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IViNGUMO desconoce la utilidad de la música, visto el 
uso que de ella se hace en el templo, en el teatro, en la 
milicia y en las sociedades particulares; y con mas ra­
zón en el siglo presente , en el que adelantados los de­
mas ramos del saber y refinado el gusto, se hacen mas 
indispensables los placeres que proporcionan las artes 
llamadas de lujo : pero cuando todos ¡os conocimien­
tos humanos se elevan á aquel grado de perfección del 
que parece no es posible pasar, la música queda muy 
atrás en sus descubrimientos y en la invención del mé­
todo mas adecuado para facilitar su enseñanza. Muchos 
destituidos de la buena disposición del órgano del oido, 
y de aquella sensibilidad esquisita necesaria para perci­
bir lodos Jos encantos, desconocen su mérito y tienen 
su estudio por inútil; otros embebidos en conocimien­
tos que proporcionan mayor utilidad y mas honra , la 
miran con desden. Pero aunque á estos no pueda se­
pararlos de su dictamen poco favorable, la idea del 
aprecio con que fue mirado este arte en la antigüedad 
por hombres de poder y de ciencia, debiera hacerles
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mudar de concepto el considerar la relación que tienen 
entre sí los conocimientos Immanos que hacen necesa­
ria la existencia de unos para la perfección de otros. 
¿Quién diría, por egeraplo, que la moral tiene que 
ver con el baile l No obstante el baile enseña el arreglo 
de los movimientos del cuerpo, y  la moral previene 
que estos mismos se hagan con decoro., regularidad y 
decencia , evitando el ridículo que un movimiento des­
compasado pudiera hacer recaer en una acción de suyo 
grave y séria. E l estudio de la música está íntimamente 
enlazado con el arte de la declamación, y es claro de 
cuanta utilidad puede ser esta , cuando por su medio se 
consigue insinuarse en el corazón de los oyentes persua­
diéndolos á obrar el bien ó separarse del vicio. Pero 
si el orador carece de los conocimientos que la música 
puede suministrarle, ni conocerá la estension de su 
voz para tomar la cuerda correspondiente ni el grado 
de elevación que puede darle para la espresion de los 
afectos, subiendo ó balando al acaso , espuesto á íali- 
garse inútilmente, y á fastidiar al auditorio.

No solo se perfecciona con el estudio de la música 
el arte de declamar , sino que basta en la misma con­
versación puede adquirirse mas fácilmente aquel tono
V modulaciones que son propias de las personas cultas,
V que prescriben la urbanidad y delicadeza, desterrac- 
do ciertos resabios que una educación descuidada ha
podido producir en el uso de la voz.

Aun en la política merece consideración el estudio 
de la música, porque este suaviza las costumbres que 
influyen eficazmente en el orden social.

San Agustín recomienda el estudio de la música 
como propio para facilitar la inteligencia de algunos 
pasajes de la Escritura; y á todo eclesiástico esta pre­
venido el estudio, al menos, del canto llano.
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Ademas, es un hrclio que la música como una re­
creación honesta , racional, agradable y  sin los incon­
venientes que se tocan en otras, se usa en las socieda­
des mas cultas; y entre tanto los que carecen de su 
conocimiento , se privan del placer que proporciona, 
en toda su esLensioir, si no se ven obligados á hacer 
un papel Trio ó ridículo.

Los mismos aficionados á la nnisica, si no ban de 
producir los sonidos como los organillos de los cafés, 
íegun dice graciosamente el autor de la Geneufonia, 
deben dedicarse al estudio teórico del arte; pero por 
desgracia es cierto ( usando la esprcáon del mismo) que 
la teoría radical de la parte sublime de la música está 
por hacer y aun los tratados de los armonistas por su 
difusión y oscuridad son mas apropósito para fastidiar 
que para ilustrar al estudioso aficionado.

E l simplificar este estudio es el objeto que me be 
propuesto en esta pequeña obra. En ella he procurado 
presentar las ideas en el orden con que naturalmente 
se suceden , para que ocupando cada cual el lugar que 
le corresponde , se ilustren mutuamente sin necesiJafl 
de repeticiones, conciliando por este medio la clari­
dad con la brevedad. E l aficionado aun cuando sea ente­
ramente estraño en el estudio de este arte, encontrará 
en el presente tratado cuanto puede desear para com­
prender el mérito de las obras de los buenos composi­
tores; y el que desee hacer su profesión de este estu­
dio , hallará el camino fácil para aprovecharse de cuan­
to han escrito Jos maestros que han tratado mas esten- 
sameote esta materia.
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TRATADO ELEMENTAL DE LA MDSICA,

H lils ica  es la ciencia de los sonidos ó el arte de es- 
presar con el canto los sentimientos del corazón. Sien­
do tan natural al hombre el canto como el lenguage, 
debió existir este desde la mas remota antigüedad antes 
de la invención del arte que le perfecciona sujetándole 
á reglas determinadas: bien que entre el canto de los

Erimeros siglos y  el de las naciones cultas en el dia de ■ 
e hallarse la misma diferencia que hay entre el len­

guaje de los pueblos salvages y el de las naciones civili­
zadas : y así como las lenguas se perfeccionaron con la 
invención de la escritura , del mismo modo el canto ha 
llegado á perfeccionarse con la invención de los signos 
escritos.

La música considerada como lenguaje del senti­
miento , es una lengua universal que bahía á los indivi­
duos de cualquiera nación , y el sistema de signos me­
nos espuesto á la arbitraria convención de los hombres. 
En efecto, puede decirse que cada sentimiento tiene
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lm tono particular que no es dado confundir con nin­
gún otro; así es que por el tono solo sin otro género de 
signos puede conocerse si el que canta se halla poseido 
de la alegría, del dolor, de la cólera, de la compa­
sión &c. Pero dentro de los límites que la naturaleza lia 
prefijado á la espresion de los diversos sentimientos, se 
halla un campo estenso para la variedad por razón de la 
diversa intensión de aquellos y  del distinto colorido de 
que pueden participar, atendidas las circunstancias y 
carácter de las personas. De aquí proviene que un mis­
mo pasage de música despierte tantas sensaciones distin­
tas á la vez , produciendo en todos los oyentes un seu- 
timiento análogo aunque diverso en cada individuo.

Para determinar y perfeccionar el lenguaje musical 
debe agregársele el de Ja dicción y el cíe la acción. 
Cuando el poeta ha retratado en sus versos la imagen 
fiel de los diversos afectos que mueven el corazón, el 
compositor músico inventa los tonos mas adecuados 
para que esta imagen penetre con viveza y conmueva 
el ánimo de los que escuchan : después el actor músico 
dando vida con su voz á estas espresiones y tonos , ani­
mándolos con el gesto y  ademanes que les son propios

firoduce tal grado de íÍusíod en los espectadores que 
legan á figurarse el canto como el lenguaje sublime de 

elros seres superiores al hombre que solo existen real­
mente en la imaginación de los artistas que los han 
creado. Tal es el lenguaje encantador de la música. E l 
sonido es el que forma este lenguaje. Este sonido pue­
de considerarse en sí mismo absolutamente, ó con re­
lación á otros con los que forma armonía. Esta doble 
consideración servirá para la división de este tratado.
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P A Ü T S

DEL SONIDO CONSIDERADO ABSOLUTAMENTE.

La pai’le de la física llamada acceslica examina la na­
turaleza del sonido , sus causas y efectos como resulta­
do de la modificación de algunos cuerpos que obran en 
el órgano del oido , los veículos por cuyo medio se nos 
comunican con todos los fenómenos que en él pueden 
notarse considerado como objeto de la naturaleza- El 
músico considera el sonido como medio de cspresar 
sus sentimientos, y aunque bajo esta consideración el 
sonido no puede dejar de ser relativo ¡ se prescinde por 
ahora de esta cualidad que le es inherente , examinan­
do solo aquellas que existen en él independientemente 
de los demas sonidos. Estas son la estension o diverso 
grado de elevación ,  la du ración , la intensión  ó diver­
so grado de fuerza ,  y el colorido  ó accidentes distintos 
que afectan al sonido, de lo que se tratará separada­
mente.

CA PITU LO  l.°

D e la estension 6 d iverso  grado  d e  elevación  de los 
sonidos de la  esca la  y  de los signos que la r e ­

presentan .

En defecto de una voz propia que esprese la idea 
que queremos representar al hablar de los sonidos, nos 
servimos de Jas palabras metafóricas bajos  ó g rav es  pa-
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ra espresar aquella cualidad que distingue, por egem-

Í)lo, los sonidos que da un contra-tajo ó un fagot, de 
03 que produce un violin ó una flauta , á los cuales 

respecto de aquellos llamamos altos  ó agudos. Los 
físicos demuestran que el mayor ó menor grado de 
elevación de un sonido está en proporción del mayor 
ó menor número de vibraciones que esperimenla el 
cuerpo sonoro en un determinado tiempo. También 
pudiera decirse que en la homogeneidad de estas vi­
braciones se distingue el sonido musical de otro cual­
quiera ruido. A la falta de esta cualidad debe atribuir­
se el defecto de aquellas cuerdas que se llaman comun­
mente falsas , que por estar mal torcidas, anudadas ó 
con algún cuerpo estraño carecen de igualdad en sus 
vibraciones.

La limitación de nuestros órganos no permite que 
podamos distinguir esta cualidad de los sonidos sino 
hasta cierto grado de agudez ó gravedad, mas allá de 
los cuales los sonidos se confunden con el ruido. De 
modo que la sonoridad aunque en sí misma puede con­
siderarse como una línea cuyos estremos se pierden en 
el infinito , para nosotros se halla reducida á ciertos lí­
mites. Aun todavía dentro de los límites de la sonori­
dad sensible ó entonable, se encuentra un número in­
definido de grados de entonación , como es indefinido 
el número de puntos que pueden comprenderse en una 
línea de una estension determinada. Pero sea cual­
quiera la división real que pueda hacerse de entona­
ciones sensiblemente distintas, (lo  que no es fácil de 
sujetar á cálculo, pues de la diversidad de finura en el 
órgano del oido en cada individuo se ha de seguir que 
lo que para uno sea distinto sensiblemente, resulte 
igual para otro) la naturaleza que ha establecido entre 
los sonidos ciertas relaciones indefectibles, sin las que
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no pudiera existir la melodía, ni la armonía, ni por 
consiguiente el canto^ nos presenta en la progresión 
de sonidos que siguiendo la metáfora llamamos esca la , 
diapasón  o gam a, dividida la sonoridad en ciertas dis­
tancias que llamamos puntos y medios puntos , 6 to~ 
nos y semitonos.

Partiendo de un punto indivisible de la línea sono­
ra que tomaremos por unidad ó principio de la escala  ̂
encontraremos el 2. °  grado á la distancia de un pun­
to ; del 2. ® al 3. ® se halla igual distancia; del 3. ® 
al 4. ® medio punto; del 4. °  al 5. ® un punto; del 
5. ® al 6. ® id.; del 6. ® al 7. ® id.; del 1. ® al 8. ® 
que es una reproducion del 1.® medio punto. Estos 
siete grados que componen la esca la  diatónica  ó dia- 
postm , se designan con las siete voces musicales ut I , 
í t e  2 ,  M i S ,  F a  4 ,  S o l 5 ,  L a  6 , S i 7. Es claro 
pues, que desde el principio de la escala hasta su re­
producción en la octava resultan seis puntos , contan­
do los cinco enteros y  dos medios. Divididos en me­
dios puntos, resultan doce grados entonables, que to­
matas sucesivamente constituyen la esca la  crom ática.

Estos doce grados son entre sí respectivamente 
Iguales, como se nota en los trastes de una guitarra, 
de los que cada uno comprende la 18.* parte de la es- 
tensiOQ de la cuerda desde el traste anterior; y así se 
supone en el temperamento adoptado para el organo* 
aunque los antiguos músicos dividían el tono en semi­
tono mayor y semitono menor , dando al primero la 
estension de cinco comas y al segundo la de cuatro . v 
creando en su virtud la escala llamada enarmónica ea  
la que se notaban estas diferencias que en la practica a c­
tual han desaparecido.

Como los grados de la escala al paso que se apartan 
oe su principio van acercándose á la octava, que es

'3

Ayuntamiento de Madrid



—  10—

reproducción de este, podremos formarnos de ella una 
idea exacta, representándola por medio de una linea 
espiral, en la que se dejarán en blanco los siete grados 
que representan lá escala diatónica y en negro los cin-. 
co intermedios y restantes que completan los doce de 
la escala cromática; disposición semejante á aquella 
con que se encuentran en las teclas de un piano. Véa­
se la lámina 1 fig. 1

Se presenta la escala propia del modo mayor para

aue mas fácilmente se comprenda, después se hablará 
e la que es propia del modo menor.

Como el término de una escala es principio de 
otra, las mismas siete voces se van repitiendo en Jas 
diferentes octavas que forman toda la estension de los 
sonidos entonabies.

La octava que se encuentra en medio de Jos puntos 
mas graves y agudos que pueden producir Jas voces e 
instrumentos músicos se llama media , en cuyo centro 
se encuentra el u t , contándose por consi^iente y para 
este efecto las octavas desde S ol á Sol. Por bajo de la 
octava media ó de puntos medios se hallan las de gra­
v es  , regraves j  subregraves  : por encima las de agu­
dos ,  sobreagudos y  agudísimos-, en las voces no se 
cuentan generalmente sino tres octavas : de graves , de 
medios y de agudos; ó llámense graves, agudos y  so­
breagudos relativas á su diversa estension. ,

Los signos con que se denota la estension o diver­
so erado de elevación de los sonidos son el peiiUigra- 
ma\ las claves y e\ sosten id o , bem ol y becuadro.

E l pentagrama ó pauta musical consta de cinco ra­
yas páralelas que dejan en sus intermedios cuatro esna- 
¿iosí Cada raya ó espacio del pentágrama principiando 
á conlár por atajo ,  designa un grado mas alto de la es­
cala diatónica, y un grado mas bajo si se, cuentan por
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arriba. Tanto las rayas como los espacios se designan 
con el numeral que les comprende principiando á con­
tarse por abajo. Ademas de las cinco rayas fijas del pen­
tagrama pueden agregarse otras accidentales cortas por 
ambos lados  ̂ cuando la canturía sube ó baja fuera de 
su término. Véase lámina 1.* fig. 2.‘

No conteniendo el pentagrama sino nueve grados 
de entonación, se hacia indispensable añadir un número 
considerable de rayas cortas para representar las dis­
tintas octavas que comprende la estension de las voces 
é instrumentos , habiendo de resultar de aquí confusión 
en la escritura é inteligencia de la música. Para evitar 
este inconveniente se adoptó el uso de las claves, por 
cuyo medio se determinan distintos grados de eleva­
ción en el pentagrama. Estas son tres, de f a  de « í y 
de s o l : la primera sirve para los graves, la segunda 
para los medios y la tercera para los agudos. La clave 
de F a  determina ó lija la voz ó signo f a  \ d e  los gra­
ves a la 3.* ó 4 * raya en que puede colocarse ; la clave 
de ut determina el signo de esta voz ut centro de los 
sonidos medios á Ja raya en que se coloca que puede 
ser la I.* ,  la 2.* , la 3.* ó la 4.* j y la clave de s o l  de­
termina el signo so l primero délos agudos á la 2 .’ raya 
en que tiene su asiento.

Atendida la diversa colocación de las claves de^á 
y de ut vienen á ser todas ellas siete ciue forman siete 
pentagramas distintos comprendidos en once rayas, ca­
da uno délos cuales representa dos grados de elevación 
mas que el que le antecede, contados en el orden si­
guiente: clave de fa en 4 .» de fa en 3.' ; de ut en 4.* 
id. en 3.* , id. en 2.* , id. en 1 ; de sol véase la lámi­
na ].* fig. 3.*

Puede decirse que las cinco rayas inferiores forman 
el pentagrama de los sonidos graves,las cinco superio-
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res el de los agudos y la raya de en medio unida á otras. 
cuatro que toma prestadas del superior j  del inferior ó 
de ambos, forma el pentagrama de los sonidos medios. 
Asi con el auxilio de las diferentes claves se represen­
tan en un mismo pentagrama los diversos grados de 
elevación que comprenden las voces , ó instrumentos 
músicos de diversa estension , correspondiendo un mis­
mo signo á diferente raya ó espacio. De este uso que 
se hace de las claves, suelen tomar el nombre de cla­
ve de bajo, de barítono , de tenor , de contralto , de 
tiple 2.° , de tiple 1.” y de violin.

La estension de la voz humana en los hombres va­
ria desde la de bajo hasta la de contralto, y en los ni­
ños ó en las mugeves, desde esta hasta la de tipie. La 
estension de los instrumentos se varia según sus diferen­
tes proporciones.

Véase ia lám. 1.* fig. 4.* ,  en la que se vé clara­
mente la posición y relación de las claves. En la figu­
ra 5 .' de ia misma se presenta una escala general en 
un piano de seis octavas y media , que es el insirumen. 
to ae mayor estension que generalmente se conoce.

Cuando á pesar de la estension de las claves se nece­
sita añadir muchas rayas para espresar los sonidos de­
masiado altos ó bajos, se escribe, la música en una oc­
tava mas baja notando por cima 8.* a l t a , ó se escribe 
una octava alta y se nota 8 .‘ b a ja . Sin necesidad de 
notarlo se practica así en la música que se escribe para 
algunos instrumentos, como el flautin ú octavín que 
ejecuta la nota una octava mas alta de lo que se figura 
en la clave de Sol y  la guitarra, que comunmente 
toca la nota en la misma clave una octava mas baja.

Para el solo objeto de notar en un solo pentagrama 
la diversa estension de las voces ó instrumentos no son 
necesarias las siete claves, pues á este fin bastarían las
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dos de los eslremos de fa en 4/ y  de sol o las dos di- 
chas con la de ul en 3.* ; y  aun pudieran notarse todos 
los diversos grados de eslension en una sola clave ,  adop­
tando un signo con el cual se bajase ó subiese una, dos 
ó mas octavas como pretenden los defensores del siste­
ma uniclave , ó de escribir la música bajo una sola cla­
ve; pero este método disminuiria muy poco la di­
ficultad de los transportes y del fingimiento de cla­
ves necesario para facilitar el canto como después se 
verá.

Se ha dicho que en el pentagrama se espresan los 
siete grados de entonación correspondientes á la escala 
diatónica con sus respectivas octavas; que en los inter­
medios de esta se hallan cinco grados entonables que 
completan la escala cromática^ que se compone , según 
se manifestó, de doce semitonos. Cuando la cláusula 
musical exige que se deje oir alguno de estos cinco que 
llamaremos acc id en ta les , puede efectuarse de dos mo­
dos ; 1 anteponiendo al punto que está mas bajo un 
sostenido  que hace subir la voz medio punto ; 2 .“ ante­
poniendo al punto que está mas alto un bem ol, con el 
que se baja la voz igualmente medio punto. E l efecto 
de ambos se destruye con el becuadro  restituyendo el 
signo á su estado natural.

Tanto los sostenidos como los bemoles se conside­
ran como accidentales cuando se hallan esparcidos en 
el discurso de una pieza de música, y en tal caso su 
efecto dura solamente dentro del compás en que se en­
cuentran; y se llaman f i jo s  cuando están al principio 
inmediatos á la clave, formando como después vere­
mos , las escalas propias de todos los tonos, en cuyo 
caso dura su efecto por toda la pieza. Cuando el be­
cuadro quita alguno de los sostenidos ó bemoles fijos 
debe considerarse como un signo accidental, que hace
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veces de sostenido si quita un bemol; y  de bemol si 
quita un sostenido.

Guando los signos de la escala natural se bailan al> 
terados por soslehidos ó bemoles ñjos , tienen lugar co­
mo accidentales los sostenidos ó bemoles dobles que 
por esta misma razón se llaman crom aticos. Por me­
dio de ellos ss sube ó se baja la nota á quien preceden 
un punto j  es decir otro medio punto mas que el indi­
cado por el accidente fijo. Para destruir el efecto de 
estos accidentes dobles podrá usarse en lugar del be­
cuadro el mismo accidente sencillo ó de uno y  otro 
punto. Véase lalám. 1.‘ fig. 6.*

CA PITU LO  2."

O bservaciones sobre  e l capitulo anterior relativas  
á la p ractica .

Una de las cualidades que debe adquirir el buen 
músico debe ser la esacta afinación  que consiste en 
marcar los distintos grados de entonación que com-

Erende la escala de tal modo, que no queden ni mas 
ajos ni mas altos, sino en aquel punto indivisible que 

denota el signo musical. Esto no es esclusiyamente 
obra del arte , sino principalmente de la naturaleza, 
pues de ella depende ei tener un oido fino que pueda 
apreciar con exactitud las mas pequeñas diferencias. 
Este precioso don nos hace sensibles á los encantos de 
la música, que sin él serian insignificantes para nosotros 
ó iguales á otro cualquiera ruido , como lo manifiestan 
en su distracción los que no tienen buen oido, por 
mas que quieran aparentar interés por lo-que no sien­
ten, con el fin de disimular este defecto de su organi­
zación. Los que naturalmente tienen mal oido podrán
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este defecto con el estudio de 
que ocupasen su

corregir de algún modo 
lam úúca; pero yo los acoiise)ana 
tiempo en cosa.para ellos mas útil.

Supuestas las disposiciones naturales, no hay in­
conveniente en principiar á entonar la escala diatónica 
sin necesidad de notar compás ni duración determina­
da á los sonidos, para lo que bastará ei sentarlos con 
puntos negros en la clave que se quiera, ó haya de ser 
mas usual para el discípulo según la estension de su 
voz ó el instrumento á que intente dedicarse. Es á mi 
ver perder tiempo y fastidiar al discípulo, hacerle sol­
fear semibreves y mínimas por muchos dias con el so­
lo objeto de que aprenda la escala por grados, conjun­
tos ó sueltos.

Luego que sepa la entonación deuna escala, se escri­
birá otra sobre aquella, enseñándole á subir y bajar de 
seguida los puntos de ocho en ocho. Después se Je en­
señará á subir y  bajar por terceras, cuartas, quin­
tas &c. En seguida podrá ejercitarse en subir y bajar 
formando diferentes grupos armónicos. Otro ejercicio 
muy útil será el de pasar desde cada uno de los signos 
á lodos los demas en las dos octavas en que desde el 
principio debe ejercitarse con el objeto de aumentar la 
estension de voz, procurando llenar ó esforzar sufi­
cientemente todos los puntos.

En las primeras lecciones deberán escribirse con los 
nombres de las notas u t, re , m i, fa , so l, la , si, los 
números 1 , 2 , 3 , 4 , 5 , 6 , 7 ,  para que al mismo tiem­
po que se aprende la entonación de fas voces se advier­
ta el grado de distancia de cada una. Después omitien­
do el poner los nombres de las voces se notará los nú­
meros, y: en adelante se omitirá igualmente escribir 
estos.

Cuando el discípulo sepa entonar los puntos natura-
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le s , podrá principiarse á hacer que entone algunos ac­
cidentales, dejando el conocimiento de las demas cla­
res y  de los transportes para cuando se halle en dispo­
sición de unir á la entonación de los sonidos el tiempo 
y el compás.

CAPITULO 3.*

D e la duración de los sonidos y  signos que la es-  
presan.

La duración de los sonidos es inseparable de la du­
ración del tiempo físico; pero los músicos no consi­
deran en aquellos la cantidad absoluta de este tiempo 
sino solo una duración respectiva , es decir la mitad, 
el tercio , el cuarto £cc. de una cantidad determinada 
de tiempo. Asi tanto los signos que espresan el canto, 
como los que marcan el silencio ,  no indican mas que 
esta duración respectiva.

Las notas ó figuras usuales en la música moderna 
son las siguientes : sem ihrebe ,  mínima,  seminima, 
c o rc h ea  , sem icorchea ^ fusa y  sem ifusa ; la semibre­
ve es la de mayor duración, la mínima vale su mitad, 
y  así sucesivamente cada una vale la mitad de su ante­
rior. Véase la lára. í . ‘ fig. 7.*

Se han usado también aunque sin necesidad , figu­
ras de la mitad del valor de las semifusas, llamadas 
garapateas  que se escriben con cinco pies ó colas.

Algunas veces se ejecutan tres notas en el tiempo 
qoe debia emplearse en dos ,  á lo que se llama tresillo, 
y seis en el tiempo de cuatro , que se llama seisillo.

Cuando en un mismo punto ,  ó en dos ó mas for­
mando arpegio  se bailan figuras de igual valor, se usa 
de una de mayor duración ,  poniendo por encima ó
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por deb»jo los pies ele las figuras menores en que se ha 
lie dividir ó repartir su duración. Véase la lámina í.%

•El valor de los signos de silencio es relativo al de 
las notas ó figuras de canto. Hay pues un signo de si* 
lencio equivalente á la semibreve , pausa de mínima, 
pausa ó aspiración de seminima, id. de corchea, id. de 
semicorchea , de fusa y de semifusa. Hay también 
signos que expresan el silencio de un compás , de dos, 
de cuatro, íce. , y de cierto número indeterminado de 
compases que se notan con un guarismo por encima, ó 
■por debajo. Lám. 2 .“, fig. 1.®. Un punto colocado de­
tras de um nota de canto , ó después de una pausa , au­
menta en la mitad nías el valor de aquellas. Si es doble, 
e l primero aumenta la mitad del valor, y el segundo 
el cuarto ó la mitad del primer aumento. Lám. 2.® 
dig. 2 .“

C.4.PITULO 4."

com pás, de la sincopa, guión, signo de repetición , 
y  del aire.

Lo primero que llama la atención ál que asiste á 
un concierto de voces, ó instrumentos sin conoci­
miento de los secretos del arle , es el orden con que 
cada una de las jiartes canta ó calla al tiempo debido, 
para no interrumpirla armonía que debe reinar entre to­
dos. Este orden pudiera ser efecto de la escrupulosa 
observancia del valor de los signos de canto ó de silen- 
-cio ; pero con el fin de hacer mas fácil esta obser­
vancia, y para mayor seguridad, se hace uso del com­
p ás  que divide el tiempo en partes iguales. Por me­
dio de este se marca exactamente el valor de las figo-
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ras de canlo y de las pausas, siendo una regla segura,, 
con la que han de compararse las figuras de distinto, 
valor.

E l compás puede ser de dos, de tres, y de cuatro 
tiempos ó partes. Entre estas debe distinguirse la/«er- 
te  y  la débil. En los corapa.ses de-dos partes, la fuerte 
es la  primera y la débil, la segunda. En los de tres es 
fuerte la primera, y en los de cuatro son fuertes la 
primeray la tercera, y débiles la segunda y cuarta.. Los 
compases mas usuales son el com pasillo, e l  compás nin- 
Yor, d osp or  cuatro, tr es  p o r  cuatro, tres  p or  ocho , 
seis p o r  ocho , nueve p or  o ch o , y  doce p or  ocho. E l 
compasillo tiene cuatro partes, y sirve de tipo a los de­
más, refiriéndose á las de aquel el valor de las partes 
de cada uno. E l compasillo es la medida del semibreve, 
y por consiguiente en él pueden entrar 2 mínimas, 4 Sí̂  
mínimas, 8 corcheas, 16 semlcorcbeas ,  32 fusasj y 64. 
semifusas ó las pausas equivalentes.

E l compasillo es el compás primitivo ; los demas 
fuera del compás mayor, que es solo una modificación 
de este, se derivan de él. De los números con que se 
designan, el de abajo indica la clase de figuras-que en* 
trancen el compasUlo, y el de arriba cuantas de estas 
mismas figuráis componen el compás en cuestión. 1 or 
ejemplo , en eM  «e denota que dicho compás se com­
pone de dos-de las figuras que en el compasillo enlraa
cuatro, como son las seminimas..

E l compás mayor es igual a l  compasillo dividido 
en dos partes. E l dos por cuatro es la mitad del com­
pasillo. El tres por cuatro^onsta de tres partes de aquel, 
t i  tres por ocho es igual á una parte del compasillo, 
aumentada con eltercio de su valor : el seis por ocho 
Gonsta-de dos partes aumentadas en lui misma pro­
porción : el nueve por. ocho de tres parles ídem peL
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doce por ocho de cuatro idem. Lára. 2 .“, fig. 3.®
Divídese ademas el compás, por razón de los movi­

mientos con que se lleva, en compás de un movimien­
to, binario ó oe dos, ¿er«ariO ó de tres, cuaternario  ó 
de cuatro.

Guando el valor de las figuras no va en igual pro­
porción quedas partes del compás, sino que estas se 
marcan en la mitad de la duración de aquellas; se for­
ma la sincopa  ó contratiem po  puede hallarse entra 
figuras de mas ó menos duración. Láin. 2.®, fig. 4.®

E l compás se divide con una línea vertical que corta 
el pentagrama, llamada tanqueta. Lám. id. , fig. id.

Cuando al fin de una paula no cabe todo el compás 
siendo necesario acabar de escribirlas notas que le cor­
responden en la pauta inferior, se indica con un ^uion 
en la que acaba, la nota primera que se encuentra en la 
siguiente. Lám id. , fig. id.

Para facilitar la escritura de la música se usan va­
rios signos de repetición , que se denotan en la lámi­
na 2.®, fig. 5.®, con los números siguientes : l.° para 
repetir un compás : 2.® para una parte del compás: 
3.® para algunos compases: pArrafos\ 4.® para una par­
te de una pieza de música: se repite solamente cuando 
hay puntos en las barras; 5.® para una mediación de 
una pieza; 6.® para algunas partes:fa jas-, 7.® repeticio­
nes que pueden adoptarse en las partituras para dos , ó 
mas compases : Llámase partitura  á la reunión de las 
partes escritas que componen una pieza concertante, y 
que se presentan todas á un golpe de vista.

D. C. (da capo) indica que se repita una ó dos par­
tes desde el priucipio, y si se refiere al signo del ritor-  
«e/o, cuyo nombre se dáá la música que p.-’ecede á la 
letra en cualquiera estrofa, se ha de repetir desde este.

La palabra bis , puesta en algún periodo de Músi-
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c a , indica igualmente que se toque ó cante dos veces .̂
Un mismo compás puede llevarse con distinto gra­

do de lentitud ó celeridad á lo que se llama aire  ó mo-- 
vimiento. Las siguientes voces italianas , ú otras seme­
jantes, indican los aires desde el mas pausado al mas- 
ligero; largo, lento ó sostenuto; larglielo ; adagio , an­
dante; andantino, allegrello, allegro non mollto, alle­
gro. Allegro giusto; allegro assai; allegro vivace, allegro 
vivo, presto, prestísimo. A estas se refieren las voces, 
lempo giusto, piu lento , piu mosso, piu presto, &c.

La duración absoluta de tiempo que indican estas 
voces, no puede marcarse fácilmente, y solo por medio- 
de la práctica se puede adquirh'. Se usa para este efec­
to del M etrónomo que es una máquina ingeniosa , que 
señala todos los aires y compases. Para formarla sería 
necesario con,saltar la opinión de varios filarmónicos,. 
que tuviesen derecho á ser tenidos por profesores , lo 
que no es muy fácil, y á demas esta máquina , á pesar 
(le su sencillez y exactiluA, podrá estar espuesta á laS: 
variaciones que por distintas causas pueden alterarla...

CAPITULO 5..

D el Ritmo-, con  algunas observaciones p rá ctica s  so ­
bre  los dos capítu los antecedentes..

Se h» observado anteriormente que para percibir 
la justa proporción de los sonidos entonables, se requie­
re estar naturalmente dotado de un oido lino. No suce­
de asi respecto á la proporción en las sucesiones de so­
nidos de distinta medida, que constituye el ritmo mu­
sical. Esta proporción puede percibirse por cualquiera, 
como se observa en la milicia, en la que no es de su­
poner que un número, cousiiier-ahle de individuos teiir-
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gan buen oidb; y no obstante, con mas ó menos dili­
gencia, todos se uniforman en el paso , y guardan los" 
diversos tiempos que el tambor ó caja de guerra les se­
ñala.

Asi como en la arquitectura agrada la simetría que- 
se advierte en las diversas partes de un todo, y en la- 
poesía la que guardan los pies métricos, asi también es­
ta sucesión simétrica en los sonidos, tiene una gran par­
te en los encantos de la espresion musical, como se 
HOta claramente en aquellos instrumentos-, que siendo 
monólonos no tienen otro agrado mas que el que es 
producido por el ritmo, como sucede al timbal, á los 
palillos, pandero, & c ., los que proilucen un efecto es- 
traordinario principalmente en el vulgo.

E l ritmo musical es un resultado de la sucesión 
igual de figuras de distinto valor ; pero es indispensa­
ble que contribuya el qtie estas sucesiones proporciona­
les se ejecuten en el mismo compás , y con el mismo 
aire, pues si una parle de ellas se- ejecutase en aire vi­
vo, y las demas en aire lento, resultarla un efecto des­
agradable, semejante al que pudiera notarse en arquitec­
tura, colocando la estatua de un pigmeo al- lado de otra 
de un tamaño regular.

Los que sin solfear se dedican solamente á conocer 
la nota para locar un instrumento, pudieran principiar 
á ejercitarse en medir varias clases de compases, pro­
curando hacer sumamente iguales las partes de cada 
uno, para no.contraer el defecto aolable de adelantar­
se ó atrasarse en el compás, respecto del aire con que 
se debe ejecutar lá música, cuyo defecto se hace into­
lerable en las piezas concertantes. Es mas fácil, á mi ver,, 
el medir bien, cuando la atención no se distrae á l)o- 
servar la duración y, el tono correspondiente á cada- 
nota..
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'Enseguida se ha de ejercilav el discipula en lle­
var los compases con .disliuto aire ¡ sin .faltar á la 
igualdad.

Después deberá notar las diversas figuras que pue­
den entrar en cada compás, escribiendo varios conqwses 
que llenará con figuras ó pausas de distinto valor.

Parafacilitar la ejecución de las figuras de dislinlu 
duración, y arreglarlas á las parles del compás, es muy 
útil reíltxionar que el valor de.aquellas disminuye por 
mitades, y puede siempre reducirse el compás , cual­
quiera que sea, á figuras iguales, por cuyo medióse no­
ta el valor exacto cíe cada una, tanto en las varias com­
binaciones que pueden hacerse con Jas notas de canto, 
como con las pausas y con los puntillos sencillo y do- 
ble.

En los compases que doblan las figuras en la pro­
porción de 1 , 2 ,  4, 8 , &c. , puede servir de tipo el 
compasillo; y para los ĉ ue las doblan en la proporción 
de 1 , 3 , 6 ,  &c . ,  y para los tresillos y  seisillos servirá 
de regla el tres por cuatro.

Debe acostumbrarse á pasar sucesivamente del com­
pás de cuatro tiempos al de tres ó de dos, y de un aire 
Vivo á otro lento.

En fin, debe reflexionar sobre todas las corabina- 
ciones que pueden hacerse, respectivas al compás , al 
aire v al ritmo, para no practicar cosa alguna de que 
no pueda ciar razón : pues solo por medio de una 
práctica ilustrada, pueden conseguirse progresos consi­
derables.
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CA PITU LO  6 “..

D e la  intensión de los sonidos- j  signos- que la  es—
presan..

Tanto en las voces como en los instrumentos mú— 
sicoSj puede darse respectivamente diverso grado de 
fuerza y vigor á los’sonidos. Esta diversa-intensión pue­
de compararse con. los gruesos y  sutiles que forman 
la belleza de la-escritura, y con el claro-oscuro en laÍ)intura que hace resaltar mas los colores.. Asi como 
a silaba acentuada requiere nias esfuerzo en la pronun­

ciación. de una palabra, y en el periodo oratorio se es- 
presa con.mas energía la palabra enfática para fijar en 
ella.la atención, como signo del afecto que se requiere 
espresar: del mismo modo en el periodo musical se ba­
ilan algunos sonidos sóbrelos que se hace recaer la vio­
lencia del sentimiento que se espresa,-dándóles mayor 
fuerza y energía. Es claro que esta diversa intensión 
de los.sonidos da variedad y viveza á la espresion del 
canto..

Algunos escritores de Música no suelen denotar de' 
ningún modo esta parte de la espresion del canto, de­
jando al arbitrio del-profésor.diestro su ejecución , del- 
mismo modo que se deja al juicio y gusto del cómico 
la declamacion del papel que ejecuta; otros designan 
esta intensión con los reguladores , y  las abreviaturas ■ 
de algunas voces italianas en la forma siguiente:

Fuerte.F .............  Forte.'..,
m. f .. . . .  mezzo forte
1 1 . fórlissimo.
F - . Piano..................
m j-v ...... mezza voze.

medio fuerte, 
muy fuerte.- 
piano.
median voz..
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5 , -V.........  sotto voce.,.. vüz apagada ó sumisa.
pp............  píanísimo.......  .muy-piano.
eres.........  crescendo......  creciendo.

......  fjiiforzando.. reforzando.
S. f.........  sforzanclo.».... esforzando.
Decresse. decrescendo..) disminuyendo poco á
J)im ..,,^ . diniinuendo. .-j poco.

......  smorzando....  ̂ Dig^ninuyendo hasla la
^ .......  Perdendosi... V gg^ncion del sonido.
Morend.. -movendo........•)
Cal........... Calendo........ apresurando la ejecución.
f. p. y el regulador >  .. <jue sé pase de fuerte á piano.
P . f. y el regulador < ......que se pase de piano á fuerte.

que se pase de piano 
•IjOs dos reguladores < >  á fuerte, volviendo de!

fuerte al piano.

La intensión del sonido suele aumentarse en las su­
bidas que se hacen con figuras de maycH* duración , las 
que frecuentemente concurren con la sílaba acentuada, 
'de la palabra. También se acostumbra á aumentar en 
las síncopas, y siempre que lo pida la espresion mua- 
ca l, lo que se aprenderá con la practica e imitación de
buenos modelos. , ,

A. fin de acostumbrarse a llenar mas o menos el 
tono de voz, es muy útil ejecutar según el orden de la 
escala algriuas figuras de mayor duración, principiando 
en el menor grado de intensión , la cual se ira aumen- 
nudo hasta la mediación del tiempo que espresa Ja figu­
ra volviendo á disminuir hasta el fin de la misma; pero 
es’necesario advertir, que ni á la VM m al tono de los 
instrumentos debe esforzarse mas alia de lo que permi­
te  el buen gusto , evitando toda aspereza o violencia 
que Jiaga desagradable )a entonación.

l

o
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C A PITU LO  7.»

'De los demas acciden tes del sonido y  signos que les 
coTresponden.

Ademas de la'diversa entonación, de la variedad 
en el ri¿mo,,y del distinto grado de fuerza que puede 
hallarse'en los sonidos, reciben estos ciertas rooaifica- 
ciones ó accidentes que contribuyen en gran manera 
á determinar la espresion musÍGaI. Para espresar estas 
modificaciones en la articulación de los sonidos, se han 
adoptado los signos siguientes: ligado, puntillos ó acen ­
tos^ apoyatura , m ordente, grupo trémulo ó tem blante, 
postu ra a rp ea d a , trino ó trinado y  calderón .

Elligado es una línea curva, que colocada por cima 
ó por debajo de algunas notas, indica que estas deben 
ejecutarse muy unidas entre sí, y bajo un solo golpe de 
percusión. Esto se consigue en la voz, pi*oduciendo di- 
.chas notas con una sola silaba, sin queunedie eiilre ellas 
pausa alguna;'.en él violin, con un.solo movimiento del 
arco; en la flauta, con un solo golpe de lengua , &c. 
Lám. 2.% fig. 6 .^, n.° 1.®

Los puntos ó acentos que se hallan sobre las notas, 
ó por debajo de estas, indican el efecto contrario al li­
gado; es decir, que deben ejecutarse sueltas, aspirándo­
las cada una separadamente, para lo que es necesario 
que medie alguna pausa de un sonido á otro. Los acen­
tos indican que las notas débeij estar bastante separa­
das, ocupando la pausa tres cuartas partes de su dura­
ción, á lo que los italianos llaman stuccatO'. los puntos 
indican que deben ocupar las pausas la mitad de Ja du­
ración, y se llama p icado . También se encuentran .jun­
ios el ligado  y p icad o , en cuyo caso la separación que

4
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debe hallarse en las notas, debe ser muy corta; es de> 
cir, que la pausa solo debe ocupar una cuarta parte de 
su duración. La palabra scio lte  indica que las notas no 
deben ligarse  ̂ sino ejecutarse sueltas sin la separación 
de pausas. Lám. 2.’̂ , fig. 6 .®, n.° 2 .“

La apoyatura esunanotíta que no se conputa para 
el valor del compás  ̂y cuyo tiempo debe sustraerse de 
la ligura que le sigue, y alguna vez de la que le prece­
de. E l señor Martínez del Romero en sus elementos 
generales de Música, pretende que se dé el nombre de 
apoyatura solamente^ cuando el valor de esta se toma 
de la figura siguiente; y se llama mordente cuando ha­
ya de sustraerse de la anterior. Lám. 2 .“, üg. 6 .®, nú­
mero 3.°

Llámase apoyatura ó nota de portam ento 6 arras­
tre  á una nolita que indica la repetición del sonido an­
terior ó que anticipa el sonido ele la nota siguiente, y 
debe ejecutarse pasando la voz por todas las gradacio­
nes del intérvalo que media entre uno y otro sonido.

De la misma naturaleza que las apoyaturas son las 
pequeñas notas que forman el mordente y el grupo. 
Se llama grupo cuando se compone de tres ó raasnoti- 
tas, y se entiende comunmente por mordente, cuando 
tiene solas dos; á las que el señor Martínez del Rome­
ro llama medio grupo. E l grupo puede ser ascendente  
y  descendente. Es ascendente cuando la primera de 
sus notas está mas baja que aquella sobre que se ejecu­
ta , y descendente si la nota primera está mas alta: véa­
se la lámina 2.®, fig. 6 .®, n.° 4.® donde se hallan las ci­
fras de ambos. Los accidentes que se hallan por cima ó 
por bajo de las cifras del grupo, indican que correspon­
den á lasnolilas de que se forma , lo que se conocerá 
fácilmente por la canturía. E l trémulo ó temblante es 
una linea undulada que puesta sobre alguna nota, indi-
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ca que se dé el mismo movimiento trémulo al sonido 
que representa ,  en todo el tiempo de la duración de 
dicho sonido. Lám. 6 .“̂  núni. 5.® Guarido el
trémulo se emplea sobre un acorde ó postura en la 
música de algún instrumento armónico como el piano 
ó el arpa, se ejecutará alternando la nota mas baja del 
acorde con las demas reunidas  ̂ ó estas con aquella.

La postura arpeada llamada asi por ser de un uso 
frecuente en el arpaj consiste en ejecutar un acorde no 
con todas las notas á la vezj sino rápida y sucesivamen­
te principiando por la mas grave. Se designa con una 
línea oblicua que atraviese el acorde^ que puede cifrar­
se escribiendo la octava sin los puntos intermedios  ̂ y 
también con una línea dentellada que le precede. Lá­
mina 2.^, fig. 6 .“j  núm. 6 .®

E l trino ó trinado se espresa con la abreviatura tr .,  
que puesta sobre una nota, indica que se pase sucesiva­
mente desde el sonido que esta representa al inme­
diato mas alto, continuando esta alternativa de subir y 
bajar en toda la duración de la nota que le lleva. Lá­
mina 2.% fig. 6 .®, núm, 7.® E l trinado suele ejecutarse 
principiando las alternativas de los toaos que entran en 
él pausadamente, después se apresuran estas, y al ter­
minar se espresan ambos sonidos detenidamente.

E l calderón se señala con un semicírculo y un pun­
to en medio. Si se halla sobre una pausa, sirve pai’a ha-, 
cer una pequeña detención, interrumpiendo el compás. 
Si se encuentra sobre una nota de canto , sirve gene­
ralmente para ejecutar a d  libitum, es decir^ sin medi­
da de compás, un pasage de música análogo á la pie • 

que se toca ó canta, al cual se dá el nombre de fer~za 
mata. Lám. 2.*, fig. 6.*, núm. 8.‘

Todos estos signos suelen llamarse de adorno, por-, 
que í  jrvep para hermosear y dar cierto colorido al can-
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to. Por lo mismo es claro que deben ejecutarse con su­
ma limpieza^ sin lo que lejo? de hermosear la canturía^ 
soto Servirán para embarazarla y  recargarla inúlilmeole. 
Es también necesario evitar el adorno supérfluo que 
puede enervar la espresion que el compositor haya in­
tentado^ asi como ei modo amanerado^ por decirlo 
asi, en la elección de estos adornos, no dando una pre­
ferencia esclusiva, por ejemplo, al trinado, al mordeii- 
te, 6 cc. , sino usando con oportunidad de aquella cla­
se de adorno, que sea adaptable al género de música 
que se ejecuta’,  y al sentimiento que se procura es- 
presar.

C A P I T U L O  8 .“

D e la espresion.

La espresion es la que hace todo el encanto de la 
música. Depende esta en gran parte de la exacta afina­
ción de la escrupulosa observancia de la duración mar­
cada por las figuras de canto y  de silencio, y de los 
signos de intensión y de adorno. Puede decirse que la 
espresion añade á la música, lo que la declamación á 
la palabra escrita y  recitada. Para producir el efecto 
que se intenta, es necesario que haya la mayor coeren- 
cia en todas aquellas partes que contribuyen á la es­
presion musical; de modo, que todo concurra á un solo 
fin. Ademas de la limpieza en la ejecución, debe pro­
curarse cierta facilidad y naturalidad, que hagade^pa- 
recer la idea dé la violencia y ehtrabajo del que ejecu­
ta, ygi sea con la voz ó-con alguiv instrumento. E s  ne­
cesaria la mayor firtaeza.en-Us entonaciones, fliexibili- 
dad en las modulaciones ó. tránsitos-dff^-lai canturía, 
procurando igualmente la variedad como, uno.de los
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primeros recursos del adrado del canlo. Es necesario 
evitar toda aspereza, toda rusticidad ó grosería^ pues 
la música como las demas bellas artes  ̂ copia la natu­
raleza hermoseándola, pinta las pasiones enoblecién- 
dolas.

En la música de canto debe procurarse una pro­
nunciación correcta, clara, y bien marcada , evitando 
el ridicula de querer afectar una articulación eslran- 
jera: pues es hacer poco favor á nuestra lengua-el pen­
sar que gana alguna cosa con esta pronunciación afec­
tada de francés ó italiano.

Debe procurarse penetrar cuál ha sido la intención 
del compositor; qué clase de afectos se ha propuesto 
representar, para que la espresion sea exactamente de­
terminada- Debe estudiarse la naturaleza de cada afec­
to, pues cada uno tiene un lenguaje y tono particular. 
Una voz clara, llena y flexible, espresa la alegría, en 
la tristeza es detenida, baja y oscura; la cólera la hace 
áspera, impetuosa, inlerumpida; la humillación y la sú­
plica requieren una voz dulce, tímida, sumisa ; en una 
palabra, el canto debe seguir la naturaleza, la cual se­
ñala el tono conveniente á cada uno de los diversos 
afectos.

Para espresar bien las pasiones es necesario sentir­
las, representándonos vivamente las cosas , poniéndo­
nos en el mismo caso que las personas representadas, 
por cuyo medio llegamos á conmovernos nosotros 
mismos. Esta es la mejor disposición para que el canto, 
inlérpi-ele de nuestros sentimientos, penetre en el fon­
do del corazón de los oyente.?,  produciendo en él la 
conmoción que tiene su origen en el nuestro.

La espresion es pues la conformidad del canto con 
la especie de afecto que representa; asi la espresion 
puede ser festiva ó lúgubre; seria ó jocosa; dulce ó es-
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piriLuosa, & c ., lo que suele denolarse con Tarias vo­
ces italianas como : afectu oso , can tabile, dolce, spi- 
rituoso, &c.

No toda clase de espresion corresponde á cualquier 
género de música, pues es indecente en la música ecle­
siástica la espresion jocosa, y no es propia la espresion 
dulce del género marcial.

En vano se darán reglas de espresar al que no sien­
te ; al que no distingue la clase de afecto que se intenta 
escitar, el carácter de la persona que representa, y 1 « 
que exije de nosotros la consideración debida á los es­
pectadores y á los lugares.

.•3Í •
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PARTE SEGUNDA.

J ) e l  s o n id o  c o n s id e r a d o  c o n  r e la c i ó n  á  l a  a r m o n ía .

Se ha dicho que el músico considera el sonido co­
mo medio de espresar sus sentimientos, y que bajo esta 
consideración no puede meiios de ser re\ativo. Esto es 
claro, si se considera que un sonido aislado nada nos 
dice, no es susceptible de ningún acento, y  solo con la 
agregación de otros puede producir la frase musical. Si 
esta agregación de sonidos distintos es sucesiva, se pre­
senta la melodía', si es simultánea, produce la armonía' 

Las relaciones melódicas y  armónicas de los soni­
dos,' existen en la misma naturaleza de estos , y  en 
aquella disposición que su supremo autor ha sabido dar 
al órgano de nuestro oido. Dado un sonido cualquiera, 
que se tome como unidad sonora, existen desde luego 
sus relaciones melódicas y armónicas en el mismo punto, 
prescindiendo de que se tenga ó no conocimiento de 
ellas, y de que quieran exhibirse anteriormente unas 
u otras. Pero si se atiende á que para espresar las rela­
ciones armónicas de un sonido, ó algunas de estas, no
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se necesita mas que un punto de tiempo, y para espre- 
sar las nielódicas es necesaria la sucesión de distintos 
espacios de tiempo, puede decirse que la armonía es

que aquella.
las cuestiones sobre el origen primitivo de la melodía y 
armonía; pues es .claro que en la naturaleza ninguna 
es antes; en el tiempo de su exhibición ó manifesta­
ción, la armonía puede ser primero, y en el orden con 
que los conocimientos músicos se han adquirido, pue­
de suponerse que la melodía existió con anlicipacítfn.

Las .causas del agrado que percibimos en la melodía 
y armonía, son desconocidas para nosotros; y en esta 
parle nuestras investigaciones deben lioiitarse á la ob- 
sei’vacion de los hechos., sin pretender esplicar unos 
por otros j según los varios sistemas teóricos de los ar­
monistas; piies hila armohiaque.se observa en la re- 
BÓiiadcía será'trias que un h ech o ,n i lo es mas la rela­
ción tiíelódjca de las voces de la ejscala , ni son otra co­
sa lás ábundáhles relácioites melódicas y  armónicas de 
la tércéra mehpr observadas por el autor de la Gtí- 
neútonía.

Se ha visto qiié la escala cromatica se compone de 
drice senütonós distintos, que entre sí se consideran 
í-éspectivárnénte iguales, prescindiendo de la diferen­
cia bue sé pretende estí^ííecer entre el semitono ma­
yor y el menor. Pa.ra formarse una idea exacta de las 
reta¿tó'n'és qúe .existen entre estos grados entonables, 
'bastárá' exá.mir.ar las que uno de ellos, que tomaremos 
¿'orno unidad sonora, tiene con los demas, pues lo que 
■dé él'se diga puede entenderse respectivamente de ca- 
áá ’uüQ.
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CA PITU LO  1."

D e las distancias ó intérnalos.

Las notas ele la escala se llaman primei-a ó tónica, 
segunda, tercera ó mediante , cuarta ó subdominante, 
quinta ó dominante, sesta, séptima ó sensible. Las dis­
tancias ó intérvalos que hay entre estas, pueden acor­
tarse ó dilatarse por medio de los sostenidos y bemoles, 
y de aqui toman el nombre de m ayores, m enores, su- 
p é r j lu a s ,y  diminutas.

La distancia de medio punto entre dos voces, se 
llama de segunda menor. La de un punto entre dos 
vocea, de segumda m ayor, entre tres, de te rc e ra  di“ 
minuta. La distancia de punto y  medio entre dos vo­
ces, de segunda supérflua-, entre tres, de terc era  me­
nor. La de dos puntos entre tres voces, de tercera  m a­
yor-, entre cuatro, de cu arta  diminuta. La de dos pun­
ios y medio entre cuatro, de cuarta justa. La de tres 
puntos entre cuatro, de cuarta supérflua ó tritojio-, en­
tre cinco, de quinta diminuta. La de tres puntos y  
medio entre cinco, de quinta ju sta . La de cuatro en­
tre cinco voces , de quinta supérjlua •, entre seis, de 
sesta  menor. La de cuatro y  medio entre seis, de ses­
ta  mayor-, entre siete de séptima diminuta. La de cin­
co puntos entre seis voces, de sesta  supérflua ; entre 
siete, de séptima menor. La de cinqo y medio entre 
siete, de séptima m ayor. La de seis puntos es la octava, 
reproducción de la tónica ó nota que se toma por pri­
mer término. Para comprender fácilmente las varias

5
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especies de distancias, véase la lámina 3 .“,  fig. 1 .*̂ , 2 .̂  
y 3.®

En pasando de la octava se llaman ncnjena o do­
b le  segu n da, décima ó doble te rc e ra ,  &c.

En las inversiones de estas especies, es decir, cuan­
do se toma por lo alto, ó en su octava alta la nota mas 
baja : ó al contrario, se loma la nota mas alta en su 
octava baja , se convierten las 2 .“ en 7 .”;  las d.“ en 
6 ." ;  y las 4 .“ en 5 .“ ; ó á la inversa , las 5 .“ en 4.“ ; 
las 6  “ en 3 y las 7.” en 2 Ademas,  las especies 
mayores se convierten en menores, las justas en justas, 
y las supérfliras en diminutas, y al contrario. Véase la-
lám. 3.‘% fig. 2 .“ y 3.*

CA PITU LO  2.“'

D e los modos.

IjOimod'os en la música resultan de la diversa colo­
cación de los semitonos que contiene la escala o diapa­
són Los modos son io s, m ayor  y menor. En el modo 
mayor es constante tanto al subir como al bajar, la co­
locación de los. semitonos, el 1 .®'entre la 3. y 4 . , y el
2.® entre la 7.^ y la 8 .̂  En el modo menor se halla el 
I.® entre la 2.» y 3.®, y el 2.® al subir entre la 7. yla 

8  % V al- bajar entre la 5.® y 6 .® En ambos modos es 
ieual la distancia de 2 .“ que es mayor, y las de 4. y 
5.® que son júsíás. Las demas especies son mayores en
el modo m ayor, y menores en el menor; pero al su­
bir la escala en el modo raenor,.la 6 . y 7. se hacen 
mayores accidentalmente. También se subir la
escUa en este modo:'haciendo m ayoría?. sola,yba-
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jar por las mismas dislancias, en cuj'O caso ae encuen­
tran tres semitonos y un semidilono ó segunda supér- 
flua entre la 6 .® y  7.° Vease la lam. 3. ¡ figj 4i

CA PITU LO  3.“

D e los tonos.

Por tono se entiende aquí el sonido en que prin­
cipia la escala, el que dá su nombre á la iónica: y 
como esta puede constituirse en cada uno de los doce 
semitonos ó sonidos diversos de que se compone la es­
cala cromática, resulta que son doce los tonos ó lom­
eas distintas que se hallan en la música .,' aunque algu­
nos de ellos varien solo el nombre, según que sus es­
calas se forman ya con bemoles, ya con sostenidos, por 
cuya causa aumentan algunos su numero basta el de 
quince, y aun hasta el de veintiuno.

Cada uno de las doce tónicas puede serlo en el mo­
do mayor con el núm. 1 , y en el modo menor con el 
núm. 6 : por esta razón se dice también comunmente 
que los tonos son veinticuatro , doce mayores y doce 
menores; pero en realidad lo.s tonos no son sino doce, 
y cada uno de ellos puedo ser mayor ó menor.

Debe observarse que la escala del modo menor 
dé un tono, es la misma con solo alguna alteración al 
subir, que la de otro tono en el modo mayor ; con la 
diferencia de que en aquel principia á contarse lâ  esca­
la dos voces mas abajo, es decir, desde la nota 6 .“, co­
mo puede verse en la escala de ut mayor, y L a  menor; 
en la de Mi b. mayor,.y Ut menor, ccc. L1 autor de la 
Geneufonia pretende que se escriban ambas escalas 
mayor y menor con los mismos números, dando el
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nara. 1 .® á toda tónica sea mayor ó menor; pero, si co­
mo hemos visto, la escala de modo menor de un tono, 
es la misma (al menos al bajar), que la de otro tono 
de modo mayor, resultarla que en una misma escala se 
hallase doble principio ó unidad, lo que es incompa­
tible. Y  aunque por otra parte, dicha numeración le 
sirve para esplicar su teona con facüidad, es preferi­
ble el numerarla tónica modo mayor con el núm. í ,  
y la menor con el núm. 6 , porquede este modo se in­
dica la íntima relación de dichas tónicas, y  puede ha­
llarse, como se verá después, un medio fácil para la 
cifra del bajo.

Las escalas propias de cada uno de los doce tonos 
se forman con el auxilio de los bemoles ó sostenidos 
fijos, que se colocan como se lia dicho inmediatos á la 
clave. Por medio de estos se alteran las distancias que 
se liallan entre las voces de la escala natural, y  se na­
ce que la tónica paso á otro sonido. Con los bemoles, 
bajando las séptimas , es decir , cada una de las notas 
que sucesivamente lomen en sus escalas respectivas el 
núm. 7 , se hacen tónicas las cuartas; es decir, se hace 
que cada una de las notas que en las escalas respecti­
vas tenia el núm. 4 , con la agregación del nuevo be­
mol , quede liecha tónica ó núm. 1  de la nueva es­
cala.

El primer bemol se fija en si 7 .“ de k í ,  y  hace 
tónica á f a ,  ó forma el tono.... fa.

El 2.® en Mi... 7.® deFa.... á si b.
El 3.° en La... 7.® de Si b . . á mi b.
El 4'.“ en Re... 7.® de Mi b. á la b.
El 5.® en Sol.. 7.® de La b. á re b.
El. 6 .® en Ut.. 7.® de Re b. á sol b.
El 7.® cn F a ... .7.® de Sol b. á ut b.
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Con ios sostenidos se hacen las 5.* tónicas, ó se 
traslada la tónica á la 5 .“ subiendo la 4 .“

El prinier sostenido se fija e n fa ,  4 .“ de ut, y  tras­
lada la tónica de ut á sol, ó  Jornia el tono de. . . . Sol.

El 2.” en u t.. 4.® de S o l... á Re.
El 3.® en Sol. 
El 4.® en Re.. 
El 5.® en La.. 
El 6 .® en Mi..

4.® de R e.... 
4.® de La.... 
4.® de M i... 
4.® de Si... .

á La. 
áM i. 
á Si.
á Fa Mtnaido:

El 7.® en S i... 4.® de Fa»»iemi).á U t •oMeoido.

Nótese que el orden de los bemoles es inverso al de 
los sostenidos, y que los tonos que se forman con 5 , 6 , 
y 7 bemoles, solo se diferencian en el nombre de los 
que se forman con 7 , 6 , y  5" sostenidos. Véase la lámi­
na 4.®, fig. L®

E l tono de ut mayor, y  de la  menor, se llaman /i«- 
turales, porque no necesitan ningún accidente fijo para 
su formación.

Nótese también que los tonos menores se forman 
con tres bemoles mas, ó tres sostenidos menos que los 
mayores: por ejemplo ut mayor con ningún accidente; 
ut menor con tres nenióles: L a  mayor con tres sosteni­
dos, L a  menor con ningnno.

Los tonos pueden designarse también con los nom­
bres siguientes, ó sus letras inicialesc

U t....  Cesolfaut....... G.'
R'é.... D elasol’re ... D.
M i.... Ela mi j/.'.... E'.
Fá . . .  Fe la ut Jí.-... F!
Sol.... Gesól re ut.. G.
L a ... .  Ala m ire......  A.
Si....... Bfefam i-ít... B.
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Eslos nombres lienen su origen del lugar que ocu­
pan las voces musicales en las tres prop iedades, dedu- 
ciones  ó principios de escala del caulo llano.

F . G. A. B . C. D. E .
Natura... ut, re, mi, fâ  sol, la, (*) ut. re, mi.
Bemol........................  ut, re, miyfa, sol, la, (*}.
Becuadro................... (*), ut, re, mi, fa sol, ’la.

(*) La sílaba si se ha introducido después con mu­
cha razón, para designar el cúm. 7 de la escala.

Como los principios de estas escalas, son la ióni­
ca , 4.® V 5.® de la escala natural, esta misma propor­
ción se halla en lodos los lonos ; de modo, que cada 
uno de estos nombres comprende con su letra pro­
pia las- tres voces de su tónica 4.® y 5 .“ Esta misma 
observación hace el autor de la Geneufonia, y es muy 
interesante para comprender las relaciones que hay 
entre los tonos, de que se tratará separadamente.

CA PITU LO  4“.

D el fingim iento de claves.

Las siete voces de la escala tienen doble oficio: 
1 .° como se ha dicho en el capítulo anterior, dan su 
nombre á los tonos, de modo que llamamos tono de 
ut, de R e  b. &c. según la voz natural ó acciden­
tada, que se toma por tónica ó nota pritriéra de cada 
escala. E l 2.° oficio de las voces musicales es servir 
como de signo de las relaciones de distancia que hay 
entre los sonidos de la escala: de modo, qué cuando se 
dice Mí, /íe, indicamos la relación de dos sonidos lia-

Ayuntamiento de Madrid



—39—

macla segunda mayor: cuando se dice s¿, u t , la de se­
gunda menor; ut, sol, la de quinta justa , &c. Esto es 
fo mismo que decir, que las voces uí, r e ,  m i , f a ,  sol, 
la , s i, representan los números \ , 2, 3 , 4 , 5 ,  6, 7 , de 
la escala. Ya se ha visto en el capitulo antecedente 
que las distancias de la escala del tono natural, se al­
teran, por medio de los bemoles y sostenidos, que for­
man las escalas propias de los demas tonos, en las que 
los números corresponden á distintas voces.

Para facilitar el solfeo se aplican las voces ut, r e , 
m i,fa ,  so l, la , s i, i  cualquiera sucesión de notas que 
lleven los números 1, 2 , 3, 4, 5 , 6 , 7, y siendo estas 
siete, y podiendo tomarse cada una como principio 
de la escala, se necesita igual número de claves , que 
nos representen la tónica en cada uno de los distintos 
asientos, que tienen las voces en el pentagrama.

Gomo en cada una de las claves tienen las voces un 
asiento fijo, siempre que se bailen sostenidos ó bemo­
les lijos en la clave, es necesario fingir otra distinta de 
la que se presenta.

Para esto se atiende al último sostenido ó bemol fijo, 
y sin dejar el tono correspondiente á la nota alterada 
por él, se llama si la nota alterada por el último soste­
nido, y_/« la que lo estuviere con el último bemol.

Con siete bemoles ó siete sostenidos no se finge cla­
ve distinta. Debe observarse también que con 1, 2, 3, 
4, 5 , y 6 ,  sostenidos, se finje la misma clave que con 
6 , 5 , 4 , 3, 2, y 1 bemoles. Lám. 4.®, fig. 2.®

Teniendo presente el orden que tienen las claves 
en dicha figura, es decir: clave de ut en 2 .® de ut, en 
4.® de J a  en 4.®, rit en I.®, u£ en 3.®, J a  en 3.® y sol, 
puede hallarse fácilmente, dada cualquier clave con 
cierto número de accidentes, que otra clave se finge 
contando desde la clave en cuestión , tantas hacia d^-
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lante cuantos sean los sostenidos , y tantas hacia Iras
cuantos sean los bemoles. . ip •

Algunos quieren que se enseñe a solfear sin variar 
ios nombres Se las voces en las diversas escalas de los 
tonos; pero esto no disminuye la dificultad, pues esta 
nace íe  la necesidad de representarnos la lomea en 
cada una de las notas, llámense estas como se quie­
ra ó aunque no se les de nombre alguno, con tal que 
mentalmente se lleve la idea de la numeración que 
ácada una corresponde, como sucede al que canta 
colocando letra, que no llama á las notas m /a m sol.

Los que solfean sin fingir clave, 
neo aue figurarse los números 1 , 2 , d, 4 , i), t>, /, cor 
iespondienles á las distancias que se bailan entre las no­
tas ̂ de la escala, en las distintas posiciones que resultan
de las escalas dé los varios tonos : principal dificultad
que hay que vencer en cualquiera de los dos sistemas 
de solíeo^En segundo lugar tienen que entonar las dis­
tancias de la escala de siete modos distintos, hacien­
do á cada una de las notas que son tónicas , sin variar 
p1  nombre núm. 1 -® de la escala, y dando a las demas. 
la numeración correspondiente: de modo, que lejos de 
i u X r  el oido, el uso de las siete voces musicales solo 
X e  praañadir á la dificultad de la entonación una

" ‘'T e “£ % o n o s *  que defienden este sistema , que 
.n n u L  al principio es mas difícil, se esperimentan des- 
aunque a p p n«e estas ventaias son quime-
pues las ventajas. Y ^ e o ^ | u e  ^

S t a  s ? S a  eé el^aso de poder cantar colocando 
e ra es decir: cuando uno y otro sistema son para el 
S e s  pues ha llegado al término que se proponía, 

rual es e S a r  figurándose las distancias con abstrae- 
don ¿ 1 ^ 0 0 ^ , 'por -« d io  do la numeración men-
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talmente supuesta. Los italianos han adoptado general­
mente el solfear sin fingimientOj es decir, sin variar el 
nombre de los signos; pero esto prueba que á cada uno 
será mas fácil el practicar y  enseñar el solfeo por el mis­
mo sistema que lo ha aprendido, y no la preferencia ab­
soluta de este ó aquel.

Otros pretenden que se escriba la música bajo una 
sola clave. Ya se ha visto que para el canto se necesi­
tan las siete. Lo mismo debe decirse para los instru­
mentos en los tran sportes, es decir, cuando se ha dé 
ejecutar la música por tono distinto de aquel en que 
esta escrita, pues en tal caso no hay mas arbitrio que 
figurarse otra clave distinta, en la que la nota escrita 
por un tono, se represente por otro. Ademas de que el 
que toca, si ha de espresar bien , debe ir cantando 
mentalmente, es decir, llevar conocimiento de la rela­
ción numérica de las notas de la escala, y  en tal caso 
necesita ios mismos conocimientos de las claves que 
el cantor: por lo que el sistema uniclave, si se adop­
tase, disminuiría muy poco la dificultad de los trans­
portes y del canto, sin escusar el trabajo indispensa­
ble para la lectura de la música escrita bajo otro sis­
tema.

C A PITU LO  5.0

D e los acordes , 6 posturas armónicas.

La unión simultánea de sonidos distintos , produce 
la consonancia, la disonancia y  la caco fon ía  o discor­
dancia.

La consonancia se forma de tres solos sonidos, cu­
ya distancia seâ  la de tónica, tercera mayor ó menor, 
y quinta justa: ó lo que es igual, de tres sonidos que se

6
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hallen entre sí á la distancia de tercera, ó que formen 
dos terceras, una de las cuales sea mayor y otra me­
nor. Si la tercera mayor es la mas baja , resul|a e 
acord e  consonante  mayor; si es la mas alta, forma el 
acord e  consononte menor. E l acorde oonsonanie roa 
Yor se denota con los números \j 3, y 5, y el menoi 
con los números 6 , 1 , y 3 de cualquier escala 

Los acordes no vanan de naturaleza, poique 
números de que se componen, se espresen en disU^ 
tas octavas, ó se dupliquen algunos de ellos, o se n 
viertan sus notas respecto délo agudo, o_de lo grave. 
Asi, para la cifra del bajo en el
la nota de este es el num. 1 , se escnbna sobre eüa 
dos veces dicho núm. 1 : arriba indica el ac^_
de perfecto mayor con el numero de 
cipaf ó fundamental, y el de aba,o .
nota cifrada es la primera de <l‘obo acorde Si la no 
la que ha de cifrarse es el 3, se escribirá „  î es el 
se ¿ifrará j : el número superior, como se Im dicho 
determiuael acorde y el mfenoi-la “Ota del acou e 
indicado, sobre la que se debe formar. -Vease la ta-

“ ‘”L^s't¿^ñoÍas del acorde consonante menor, se^ci- 
fraráii^en la misma forma; í ;  t  Vease la km . 5. .

Obsérvese que las voces de la escala están natural­
mente dispuestas de tal forma, que resultan seis conso­
nancias disüntas, y una disonancia : que tres de aq
lias pertenecen al modo mayor, que °  ’
fa  la  u f  soL  s L r e :  y otras tantas al modo menoi.
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m ,  cuya escala pide un sostenido en fa-, y  que la diso­
nancia sij r e , f a ,  que incluye las dos notas agenasde 
las escalas de ̂  y de so l,  determina la unidad de la 
tónica ut.

E l autor de la Geneufonia llama consonancia á es­
ta reunión de las dos terceras menores si, re , fa-, pero 
esto es trastornar los nombres de las cosas: porque si 
esta es consonancia, serán disonancias las demas contra 
el sentir de todos los armonistas, y de todo oido bien 
organizado. ¿Y cómo en la naturaleza en que todo es 
consonancia y armonía, babian de hallarse dispuestos 
los sonidos de tal forma, que de ellos resultase un nú­
mero mayor de disonancias, que de consonancias? ¿No 
es mas consiguiente decir, que la naturaleza dispuso las 
voces de la escala, de tal modo  ̂que resultasen todas 
las consonancias posibles , y  que sola la necesidad de 
conservar la unidad de la escala, produjo una sola di­
sonancia reconocida por todos, por lo mismo que to­
dos la sienten?

También es consecuencia de su sistema la pretendi­
da primacía del modo menor, respecto del mayor, 
pues como se ha visto, la naturaleza no maniEesta tal 
preferencia, presentando entre las voces de la escala 
tres veces el acorde consonante mayor, y otras tantas 
el menor; uno y otro están en una admirable corres- 
pondeucia con la naturaleza de nuestros afectos. Al 
mayor corresponde generalmente la alegría; al menor 
la tristeza, y de ambos puede usarse oportunamente 
en cualquiera género de música, como puede observar* 
se, por ejemplo, en la de Iglesia, puesto que se canta por 
modo mayor el punge lingua ,  espresion de júbilo 
inocente y santo, considerando ios inmensos favores 
recibidos de nuestro Salvador; y por modo menor el 
4ies iric, espresion de tristeza y de temor, consideran-
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do !a fragilidad de nuestro ser, y el juicio tremendo 
de un Dios justo.

Laxazon en que funda el señor Virues la primacía 
del modo meuor, es la de que la 3.°- menor es la pri­
mera que se encuentra partiendo de la unidad sonoraj 
pero era necesario saber si en la naturaleza de los so- 
nidos era primero el subir, que el bajar: pues subiendo 
se halla primero la 3.'‘ menor para completar la con­
sonancia, se añade la mayor , y resultad acorde^con­
sonante menor; y bajanclo se halla primero la 3.^ me­
nor, para completar la consonancia se añade la mayor 
y se constituye el acorde consonante mayor. Toman­
do por principio la primera nota de la escala mayor,; 
subiendo se baila la 3.^ mayor, bajando la menor: 
principiando en la primera nota de la escala menor, 
sabiendo se halla la 3 .“ menor, bajándola mayor.

No hay por consiguiente razón para darle la pn- 
nuicia á ninguno de los dos modos; y si alguna pue­
de sacarse de la regularidad de su escala , esta sera en 
favor del modo mayor.

En las seis consonancias que se hallan en lí^escala, 
se ha visto, que se presenta la distancia de j . “ justa 
en todas ellas, ut, sol, r e ,  la , ?ni, s i, J a ,  ut, sol, r e ,  
la . mi : y que sola una vez se encuentra la de í). tai­
ga, ó dirninuta: s i, f a .  Estas 5 .-  invertidas, produceu 
jo-ual número de 4 .” justas: sol, ut, la , r e ,  s i, mi, ut, 
f a ,  r e ,  so l, mi, la\ y  una sola 4.® supérflua; o trítono: 
f a ,  si. La escala pudiera haber principiado desde so l, 
que con el ut forma la primera 4.®; pero considerán­
dose « í como base déla primera consonancia, se to -, 
mó por nota primera de la escala. - •

E l autor de la Geneufonia llama caden cia  tanto al. 
acorde consonante mayor, como al menor; porque en 
ellos se resuelven las disonancias, y-en ellos termina-
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todo canto , y llama/?recflrfe/íC¿o á todo acorde diso­
nante ó cacofónico. En estOj prescindiendo de la ma­
yor ó menor exactitud de esta segunda denominación, 
nos dice una verdad que ninguno habia dicho antes, 
aunque se hubiese tenido conocimiento mas ó me­
nos claro de ella, cual es la de que en todos los tonos 
se observa una tendencia natural Iiácia otros, que dis» 
tan de ellos una 4.® justa. Asi el tono de s o l ,  cuya 
consonancia e.s s o l  ! ,  si 3, r e  5 , es precadencia de ui, 
ut I , mi 3 , s o i s .  Esta cadencia es ])recadencia de fiv , 
f a  1, la  3 , ut 5: la cadencia d e / a ,  precadencia de 
SI bemol, y siguiendo esta misma proporción las con­
sonancias de los tonos, tanto mayores como meuores, 
según el orden con que están colocados en la lámi­
na 4.®, fig. 1.®, son unas precadencias de otras.

Debe notarse, que si hemos de conservar la unidad 
de la escala, no pueden articularse consecutivamente 
mas que tres consonancias, que tengan entre sí la re­
lación de cadencia y precadencia^ por ejemplo , en; la 
escala de ut pueden formarse las tres consonancias ma­
yores jo /, si ¡ r e  j  u tjm i, so l, J a ,  la ,u t ,  la primera 
precadencia de la segunda, y esta de la tercera. En la 
misma escala pueden formarse las tres consonancias 
menores: nú, so l, s i; la , ut, mij r e , f a ,  la-, que tienen 
entre sí la misma relación. Cualquiera consonancia se 
halla, pues, entre dos colaterales que se forman con las 
cuerdas de su diapasón: una de ellas busca á la caden­
cia , y  por lo mismo está muy propiamente llamada 
precadencia, y otra viene después de la cadencia, y 
con razón la llama tfascadencia el autor de la Geneu- 
fouia. Ni se debe desechar esta denominación porque 
el movimiento ele la precadencia á la cadencia; por 
ejemplo, sol i  u t, sea igual al que se verifica desde la 
cadencia á la. trascadcncia; por ejemplo,, k í á _/<?: juiea
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para cousiclerar esta última como cadencia, es indis-: 
pensable quitarle á la cadencia ut, la razón de tal ,  y 
considerarla como precadencia.

A la consonancia cadencial nada puede añadirse 
sin que se destruya; pero á la precadencia y trasca- 
deiicia puede agregarse un nuevo sonido que formo 
]a disonancia.

Se lia visto que la consonancia se forma con solo 
tres sonidos, que son la tónica, la 3.® mayor ó menor, 
y la 5 .® justa, ó las distancias que resultan de las inver­
siones de dichas cuerdas, que son la 4.® justa y la 6 .® 
mayor ó menor, Cuando estas mismas distancias se ha­
llan dobles, es decir, que no se refieren á una sola uni­
dad de escala, son disonantes ó cacofónicas: por ejem- 

.plo, utj nú-, mi, so l sostenido-, ut, sol-, so l, re . Lo mis­
mo debe d®cirse cuando s® hallan disminuidas, ó au­
mentadas, como ut, sosten ido, so l; u t, so l, sostenido. 
La 2 .“ menor y su correlativa la 7 .“ mayor , siempre 
son cacofónicas ,  y la 2.® mayor y 7.® menor diso­
nantes.

Los acordes disonantes se forman de cuatro soni­
dos, cuerdas ó voces distintas, que pueden hallarse en 
cuatro proporciones diversas, y se designan con los 
nombres siguietiles; acord?  disonante m a /o r , disonan­
te  menor, disonante sensib le, j  disonante diminuto.

E l autor de la Qeneufonia desigua lodos estos diso. 
nantes con solo el nombre de precadencia; pero puede 
preguntársele ;el conocer estas diferencias, y el em­
pleo que se hace de el'as en la armonía, es útil o no; 
V si es útil mué iniporta que se llamen irascadencia o 
precadencia, alleracla del modo A, ó B , según su doc­
trina, ó que se designen con otro cualquiera nombre/ 
A demas de que no todos estos acordes disonantes pue­
den considerarse como precadenciales, según se notara,
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Si al acorde consonante mayor se agrega por arri­
ba una 3 .“ menor que forme 7.* menor con su fun­
damental j tenemos el acorde disonante mayor. Este 
acorde se halla una sola vez en la escala natural con 
los números 5 j 7 , 2, 4: precaclencia del. modo mayor. 
Sus inversiones se cifrarán según la nota del bajo  ̂ en 
la forma siguiente: f ;  7 ; Lám. 5.®, fig. 3." Se
halla también este acorde aunque con alguna altera­
ción en las voces de la escala natural, en otros tres di­
versos aspectos, que dicen relación á las consonancias 
mayor y menor de dicha escala. 1 Con los números 
3 , -5- con un sostenido, 7, y 2: precadencia del modo 
menor. Aunque en este caso y en los dos restantes es 
uno mismo el acorde, se notará su diverso empleo con 
la diferencia misma que existe en la ortografía musical; 
por consiguiente se cifrarán sus inversiones en la for­
ma siguiente: |; .5 -»  7 ; 2 . Véase la lám. 5 .“, fig. 3.®

2.° Con loa números 4, 6 . 1, y -2- con uu soste­
nido, Irascadencia alterada del modo menor. Sus in-. 
versiones se cifrarán del modo siguiente: j ;  .2 ..
Lám. 5.*, fig. 3.®

3.° Con los números - 6 - con un bemol, I , -2 -, con 
un sostenido, y -4- con un sostenido, precadencia falsa 
prestada alterada del motlomayor. Sus inversione.s se 
jiolaráii como signe: Igl; Lám. 5 fig. 3 .“

Si al acorde consonante menor se añade por arri­
ba una 3.® menor que forme 7.® con su nota fiinda- 
nieulal, se constituye el disonante menor. Este acor­
de puede hallarse tres veces eii la escala natural, !.“ coii 
las voces m¿, so l, s i, re', 2 .® con las voces, la , ut, mi, 
sol', 3.® con las voces, r e ,/ h ,/«, £íí. Esta última con­
tiene las notas Irascadenciales de ut, mayor:/ a ,  In, ut, 
y de la menor, re. J a ,  la , y de aquí es que sirve de 
U'ascadcncia para uno y otro, por lo que consideran-

Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



_ 5 0 —

siguiendo la .niama metáfo.'a, meipi- pudiera llamar- 
sigmen armonía, por ser la parle
m= o Srra  y complicada de ella. Bale acorde „o ae 
h llL  eS las íoces de la escala natural, al menos con­
servando la ortografía musical que leñemos, que a mi 
ver es seLilla . Si esta misma ortografía no de­

termina ¿ id o 'S  Po*’-

onde Dues cada cual puede tenerse con respecto al
ponde, pue f  . \  ̂ y pertenecer por consi-

.t"t"rc u a ¿ o = '.o ''„ o s  d,ar.oios mayorea

t o s  acordes, tanto consonantes como diso- 
L.OS cierna» ’ i gg en distintos sonidos

nantes, se e«icue ^^cahsde  los doce tonos; pero

el disonante ® „„o ¿g ellos para cuatro
dos y menores, aunque coa dife-
tonos aquí procede, que este acorde en­
rente ortografía. ¿g gus distintas produc-

ea“ T  ; r , a c  P tr a o n id c a  « ,  re , f a f  la be- 
Clones. L<a prinit-i i - i.,< tnnos « í , w- bemol,

“ ' ? l “ '' '\ T n r s o T le r ia o  ‘‘, y l a .so¿ bemoUu la sos ¿  ĝ g gqu,va-
sonidos f a  soslemd ,  > Ugmol r e  bemol (ó ut
|,„,aa  eclaaa i jo a  mnos aeí, «

sostenido),  y -mi- b. • i enlaza á les tonos

/ a , fa bemol. > r P n  miamoAcorde depreca-
íe T c Í F a t?  y también ai,-ve ,1c procadeucia taha
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prestada á otros cuatro tonos distintos, cuya escala ten­
ga un bemol mas, ó un sostenido menos: es decir, 
que la precadeiicia falsa del tono de ut y demas, es 
precadencia falsa , prestada del tono de f a  y sus cor­
relativos, asi como Ja precadencia falsa de sol y de­
mas, es precadencia falsa prestada de iit y  demas cor­
respondientes ó enlazados con él.

Los demas acordes que pueden presentarse en la 
armonía que no sean consonantes ni disonantes , son 
cacofónicos ó discordantes. Estos re -̂ultan de la mez­
cla de una ó mas cuerdas pertenecientes á un acor­
de con las de otros, como sucede á los que llaman 
los armonistas de suspensión, de suposición y de pres­
tado, cuyo conocimiento es inútil, pues son muchas 
las combinaciones cacofónicas que pueden presentar­
se. En ellas la nota agena del acorde que domina , ya 
sea propia de la escala establecida, ya de distinta esca­
la, se considera como v ota  de tránsito, y tal debe ser 
toda nota que produzca la cacofonía, pues el oido 
no tolera su impresión por mucho tiempo.

E l medio que se ha indicado para cifrar el bajo, 
.parece mas ventajoso que, el usual de los armonistas, 
pues en él se presenta la relación de la nota cifrada 
con las demas tiel acorde á que pertenecen, y la de este 
con la canturía. En el cifrado usual solo se indica 
la relación de distancia de la nota del bajo con las 
demás que contribuyen á la formación del tal acor­
de , lomando por signo uno ó dos números, que le 
marquen , y diferencien de los demas. Aunque adop­
tado el nuevo método pava el cifrado, es inútil el 
conocimiento del antiguo , puede verse no obstante 
en la Um. 6 .% fig. 2 .“
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CAPITULO 6 .“

D e las relaciones de los tonos con  respecto  d la 

modulación.

La modulación  consiste en pasar de unas consonan* 
cias á otras puras ó alteradas. Se ha visto que en una 
inbma escala pueden articularse seis consonancias y 
una disonancia. Desde la primera puede pasarse a cual­
quiera délas otras sin prevención alguna, y también 
presentando antes la precadencia pura , ó íalsa de la 
cadencia ó consonancia á que se intenta pasar. Este 
tránsito puede decirse incompleto, pues el oido queda 
exigiendo el volver á la cadencia prmc^al, que podrá 
prevenirse con su pwpia precadencia. Esto no sucede, 
sin embargo, cuando se pasa de la cadencia mayor á 
la menor de una misma escala, ó al contrario, como 
por ejemplo, de la cadencia de iit mayor, a la de la 
menor, ó la  inversa : tanta es la relación de estos dos 
acordes, de los cuales el uno está punto y medio mas 
bajo que el otro, como destinado por la naturaleza a 
la espresion del dolor, que exige un tono mas apa­
gado y  sumiso. Lám. 6 .“,  fig. 3.“

Puede pasarse también de la disonancia a las con­
sonancias puras ó alteradas, siguiendo el movimiento 
precadencial de sus notas fundamentales. S i , m i , la, 
r e ,  sol, aunque el ut y  el_/a no pueden alte­
rarse sin variar de escala, ó producir un acorde caco­
fónico: Mf, mí, sol, /íí, uf, mi: como se presen­
tan en las progresiones de séptima. Véase la láxD. 6 .“,
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fig. 4.*, eíi cuyo ejemplo se compiela el acorde con 
la nota del punto negro. Esta modulación dentro de 
los límites de una escala, llamada »íOc/«/<ic¿on. dentro 
del m odo, ó mas propiamente dentro de la escala esclu- 
aiva de un tono, es la que se usa en el canto eclesiásti­
co llamado de F acisto l.

El tránsito completo de una consonancia á otra 
puede hacerse de tres modos: l.° Pasando de la con­
sonancia núm. 1 , á la consonancia núm. 6  de la misma 
escala. 2.“ Coiivirtieudo el núm. 1 en mim. 6 , ó al con­
trario, ó lo que es igual, mudando el modo mayor en 
menor, ó viceversa, con lo que se varía do escala, y 
de este modo se pasa de un tono á otro de los cua­
tro enlazados por el acorde diminuto 3.° Convirtiendo 
la cadencia en precadencia, ó la precadencia en caden­
cia: asi se pasa de unos tonos a otros que se hallan 
respectivamente á la distancia de 4 .“ ó de 5 .“, según 
el orden con que se presentan en la lám. 4.*, fig. 1.® 
Véase la lám. 6 .“, fig. 5.®, núm. 2.°

Alg'unas veces sin verificar el tránsito de mayor á 
menor, ó de este al primei’o, se supone realizado, en­
lazando las consonancias ó disonancias relativas de un 
tono mayor, con las que adquiere por medio de la 
transición de núm. 1  en núm. 6 ; ó de núm. 6  en nú­
mero 1 de otra escala: por esto suelen tomarse presta­
dos algunos acordes que son propios de la escala en que 
la tónica es número tí como pertenecientes á la esca­
la en que la misma tónica es núm. 1  ; y  al contrario. 
Véase lám. 6 .“, fig. 5.®, núm. 3.®

Aunque las combinaciones melódicas y armónicas de 
los sonidos son innumerables, se presentan en la lámi­
na 7 .“ algunas de las mas frecuentes entre los armonis­
tas, notándose tanto las consonancias como las diso­
nancias con la nuineracloii propia de cada una. La no-
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h, se l.alla eu la clave ele s o l ,  y .las  combinaciones 
armónicas esUn puestas pava la guitarra, aunque poi 
detecto del instrumento no se llenen algunas veces las 
« t a s ;  pero que será fácil suplir v^ta la numera­
ción que corresponde á la nota mas baja, y aiui 
ladarL  en dicho instrumento, o en otro cualquiera sus­
ceptible de armonía á distinto grado de agudez o gia-

es fuera de propósito advertir en este lugar 
que los armonistas entienden por caden cia  d  iraiisito 

una consonancia á otra pura ,  o alterada. Llaman 
cad en cia  p e r fe c ta  el tránsito de la precadencia a la 
cadencia mayor ó menor. C adencia ev itada e\ transi­
to de la precadencia á la cadencia, 
el acto se convierte en precadencia de otia. Li uso 
mas frecuente de este género de modulación es el de 
usar de una, dos ó tres consecutivas cuando mas. C a­
dencia quebrada  ó ro ta  el tránsito de la cadencia ma­
yor á la menor de una escala. Bel mismo modo pue- 
fle pasarse de la segunda á la primera. C adencia in- 
term m pida  es el tránsito de la prccadencia mayoi a la 
prTcadencia menor dentro de una escala. Puede tam-
bien usarse al contrario. .

Es claro que esta nomenclatura es inútil , y no es 
suficiente p L  indicar todos los tránsitos que pue­
den ocurrir de una consonancia o disonancia a otra 
en la variedad que admiten las combinaciones armó­
nicas.
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C A P I T U L O  7.“

D el contrapunto.

Cada una de las notas de la escala diatónica, puede 
considerarse como formando parte integrante de dis­
tintos acordes; por ejemplo, el ut puede tomarse como 
I y  también como ?; t ; 1’ ; 1'- Ademas el ut con uú- 
mero diferente, puede formar parte de otros acordes 
que tengan relación con las escalas de otros tonos. Se ha 
dicho en el capítulo anterior , que la modulación es el 
tránsito de unas consonancias á otras puras ó alteradas. 
Toda canturía es parte de algmia modulación; pero co­
mo cada una de las notas que forman la canturía, pue­
de pertenecer á distintos acordes, resulta muclias ve­
ces que la canturía no espresa por sí sola una modula­
ción determinada. Esta solo puede determinarse com­
pletamente agregando las notas que faltan para formar 
el acorde consonante ó disonante del que se supone ser 
parle, como ya se ha visto que en cada acorde conso­
nante entran tres sonidos, y en cada acorde disonante 
entran cuatro, es claro que para tenerla armonía com­
pleta se necesitan cuatro voces, que son regularmente, 
tiple, contralto, tenor y  bajo. El contrapunto  es el ar­
le de conducir dos, tres ó cuatro, ó mayor número de 
voces ó instrumentos por una serie de modulaciones 
idénticas. La canturía inventada ó propuesta primera­
mente, .se llama motivo. Este puede darse para cual­
quiera de las voces dichas; pero lo mas frecuente es 
d  hallarse el motivo en ol tiple, y  aun en el bajo. La 
segunda voz que se agrega al motivo, y determina print 
cipalmenle su modula«ion os el contram otivo, que sue­
le hallarse en el bajoy ca eltíjdc, aunque pueda también
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foi’marse en las demas. Y últimamente, se llaman com­
plem ento  las otras dos -voces que contribuyen á produ­
cir integra la armonía.

Cuando dos voces pasan de una á otra consonan­
cia ó disonancia, pueden subir ó bajar ambas, subir 
una y bajar otra y permanecer una quieta mientras 
que la otra sube ó baja. Al primer movimiento se lla­
ma d irecto , al segundo inverso ó con trario , y  al ter­
cero o&/iC«o. Lam. 8 .“,  fig. l .“

Todas las reglas que dan los contrapuntistas para el 
movimiento de las voces se hallan reducidas á la siguien­
te que llama R eg la  de oro  el autor de la Geneufoma. 
«No se den jamás los intervalos de 5 .“ ni de 8 .“ por dos 
roces que á un tiempo suban ó bajen. » Lám. 8 .“, fi­
gura 2.®

No obstante , esta regla no es de rigurosa observan­
cia sino entre el bajo y tiple ó entre el motivo y con- 
tramolivo.

En el contrapunto pueden usarse dos o mas notas 
contra una; lasque no pertenecen al acorde reinante 
se tienen por notas de tránsito, las que comunmente 
llenan la parte débil del compás. Sirva de ejemplo la 
escala natural en el tiple desde ut hasta su 8.® con el 
bajo «f 5 y el complemento m i, s o l : y la misma escala 
en el tiple bajando desde re  basta su 8.® con el bajo 
sol 5,  y el complemento s i f a ,  ó re  J a .  En el primer 
acorde deben considerarse como notas de tránsito las 
voces re ,/ íT , l a ,  í i ; y en el segundo las voces nt,/a, 
mi, Lám. 8.®, fig. 3.®

Contrapunto á  la octava  se llama aquel en que el 
contramotivo puede trasladarse á la octava baja del mo­
tivo ó viceversa : y se llama contrapunto Jlo r id o  ó ili­
m itado aquel en que cada una de las voces que consti­
tuyen la armonía emplea figuras de distinta duración,
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y  por consiguiente un numero distinto de notas. Lámi­
na 8 .“, ílg. 4.®

Uno ile los artificios del contrapunto es el canon, 
que consiste en que dos, tres ó cuatro voces vayan ar­
ticulando succesivamente una misma canturía. La que 
primero la deja, forma enseguida un conlramotivo: 
este se repite para la segunda cuando canta la tercera: 
pasando las dos primeras á formar el complemento lue­
go que la cuarta principia el motivo. Sirva de ejemplo 
el canon á cuatro voces del célebre maestro Rossini, 
que trae al frente de su obra el autor de la Geneufonía, 
Lám. 8.®, fig. 5.®

A este género de contrapunto puede reducirse la 
llamada que el autor de la Geneufonía esplica en 
el capítulo 41 de su obra en estos términos. « E‘l nom- 
))bre de luga es italiano y significa huida ó escapatoria, 
«porque en efecto, lo esencial de su artificio consiste 
«en la aparente deserción ó abandono que hace cada 
«voz de la sociedad de otra voz , que la persigue y se 
«apodera de la misma frase que ella ba pronunciado, 
«aunque siempre trasladándola á diferente tono. Esta 
«primera frase se llama tema ó motivo. Al apoderarse 
«la segunda voz de este tema ó motivo que ya entonces 
«se llama rép lic a , la primera voz forma un contrapun- 
»to que se llama contramotivo', y ya desde ahora ve­
amos claro que la fuga no es otra cosa que un contra- 
«punto de los que ya sabemos hacer. En cuanto al in- 
«ventor de esta composición se ignora absolutamente 
«quién fuere; solo por el nombre de ella se infiere que 
«fue italiano. Quien quiera que haya sido merece el 
«honor de la inmortalidad, porque á ella se debe toda 
«la gloria délos que en él se han distinguido, com- 
«prendiéndose en la fuga cuantos primores, dificulta- 
«des y alhogos puede producir la combinación del

8
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arilmo con la potencia tonogámica y  afección mó-
»dica.» ^

CAPITULO 8.“

D e la com posición.

Lo mas principal en la composición musical es la 
invención del canto agradable y adecuado al senti­
miento que se procura espresar. Para esto se necesita 
departe de la naturaleza G enio, es decir, cierta aptitud 
natural que consiste principalmente en estar dolado 
de un oido fino, de una sensibilidad esquisila, de 
un talento despejado y capaz de notarlas mas mínimas 
relaciones de los objelos entre si. Es necesario haber 
perfeccionado el oido con el ejercicio continuado del 
solfeo y del canto, aplicando su atención al examen 
de butmos modelos, notando en si mismo el efecto 
que producen las canturías mas ó menos bien emplea­
das por otros para espresar las varias situaciones de los 
sujetos, cuyos afectos lian querido representar, ofendo 
soLre esto el parecer de personas inteiigeules y aun no­
tando el efecto que producen en las que no lo son. En al­
gunas composiciones del célebre maestro Rossiiii se nota 
uningenio particular en la invención de la canturía aná- 
lot̂ a á la espresion no solo de uno, sino de distintos 
y contrarios afectos. E l compo.sUor debe poseer igual­
mente los conocimientos prácticos de la armonía y 
contrapunto, para lo cual debe tener una ejecución 
no mediana en el piano, que es el inslrumento mas 
estenso y proporcionado para los ensayos del armo­
nista y contrapuntista. Debe examinar las partituras de 
las obras mas selectas de los compositores mas cele­
bres y  adquirir por este medio el conocimiento esac- 
to de ló que es bueno, mejor ó escclente en cada
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género que es lo que propiamente se llama tener buen 
gusto.

Tanto el que compone como el que haya de ejeca- 
lar la música debe procurar ejercitarse en la lectura de 
los buenos poetas, cuyos versos inflaman la imagina­
ción y describen con fuerza las pasiones, notando prin­
cipalmente las espresiones que se usuii en las situaciones 
dramáticas mas interesantes. Debe estar versado en la 
historia y en la fábula y ser aficionado á poder juzgar 
del raérilo de las obra.s maestras de las demas bellas ar­
tes cuyo lln como el de la música es imitar la naturale­
za en lo que tiene de bello.

E l conipo.sitor músico debe conocer perfectamente 
e l acento y ¡iropiedad de las palabras del idioma en que 
compone:, debe estudiar las reglas generales de com­
posición en la elocuencia ó poesía , las que se hallan 
comprendidas en los siguientes versos que terminan el 
primer cauto del Arte Poética de D. Francisco Martí­
nez de la Rosa:

«Tanto puede en las artes el buen gusto: 
«Eligidle por juez , y haciendo gratas 
«Del genio la invención y la riqueza,
«De á vuestras obras u/iiWac/̂  
n P roporcion , orden , sen cillez , belleza.

La propoveion no solo debe entenderse entre las 
partes que componen una pieza de música, sino también 
entre las fra-ses y periodos que forman diclias parles: y 
tanto en el canto ó melodía, como en la alternativa de 
grupos armónicos y del acompañamiento. Las sucesio­
nes ritmícas mas frecuentes son de dos y de cuatro com­
pases á lo que se llama cuadratura de las f r a s e s : pue­
den también ser de uno, lre.só cinco, y aun eaalgunos 
pasages que la espreslon lo requiera no debe haber su­
jeción al ritmo.
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También será útil que el compositor músico pueda 
juzgar del mérito de las composiciones poéticas en par­
ticular j pues no debe empeñarse en espresar con pro-

fiiedad con los sonidos lo que no está bien espresado con 
as palabras.

E l compositor debe adquirir un conocimiento esac- 
to de la ostensión y carácter de cada una de las voces é 
instrumentos.

Debe meditar atentamente en los recursos que el ar­
le ofrece para retratar cada especie de afectos. A este 
fin, ademas de )a observancia de los buenos modelos 
podrá leer el poema de la música de nuestro célebre 
D. Tomás Iriarle del que están estractados los caracte­
res siguientes:
A legría  : modo mayor, compás señalado, aire vivo, 

escala diatónica , frases cortas, juguetes festi­
vos y graciosos.

Tranquilidad de espíritu-, aire mas lento, artificioso 
lucimiento y gala , claridad y sencillez.

V alor m arc ia l: modo mayor , compás vinario, aire vi­
vo, periodos cortos, armonías llenas y per­
fectas.

T r is tez a :  modo m enor, tono oscuro, empleo de la 
escala cromática, ligaduras, aire lento.

J^olor : mas armonía que en la tristeza y el uso de las 
disonancias.

L lan to : sonidos agudos, interrumpidas sucesiones de 
semitonos.

A gitación : mudar con frecuencia el compás , el uso del 
contrapunto ,  aspiraciones , intérvalos alte- 
rados. . , . . ,

I r a  : mezcla de escalas cromática y  diatónica, variar el 
fuerte en piano y el piano en fuerte la alter­
nativa de sonidos agudos y graves, variar el
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modo y el aire , usar de modulaciones raras y 
de disonancias repelidas.

T erro r :  acento tardo, titubeante y convulsivo, 
il/íeí/o : aire lento, contratiempos, suspensiones, figu­

ras de distinta duración , uso de la escala cro­
m ática, uso frecuente de los bajos, el trino y 
el trémulo.

H orror  : estruendo confuso, sonidos apagados &c. &c.
Del mismo modo que la espresion poética, la espre- 

sioQ musical, puede ser sublime, séria ó grave, usual 
ó templada y  jocosa ó burlesca. E l compositor debe 
usar de cada una con oportunidad, según el género de 
música á que corresponda cada pieza.

La música puede usarse en el templo , en el teatro, 
en los conciertos, en la milicia ,  en el baile y en la so­
ledad.

Asi como no son propios toda clase de afectos para 
presentarlos como ofrencfa ante nuestro Dios, del mis­
mo modo la espresion de estos en el templo debe co&- 
tenerse en ciertos límites por el respeto debido á la ma- 
gestad del lugar y jamás debe darse cabida en él á la 
espresion jocosa, ni á ciertas maneras teatrales.

En el teatro pueden espresarse con fuerza los afec­
tos y admitirse toda clase de espresion, aunque sin ofen* 
dei* la decencia.

En los conciertos tiene lugar la espresion templada 
y el lucimiento y gala en la ejecución de cada una de 
las partes.

En la música marcial lodo debe inspirar sentimien­
tos sublimes que esciten el valor del soldado con la idea 
de la gloria.

En el baile, la música debe ser festiva y retratar la 
alegría que se espresa frecuentemente enlosmovimien-
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los, procuraodo guardar cierta proporción entre estos 
y los sonidos.

En la soledad puede permitirse mas libertad al com­
positor , que deja obrar su imaginación, produciendo 
fantasías y mezclando varias espresiones: aunque siem­
pre lia de llevar presente la unidad, el enlace y propor­
ción de las partes.

E n  cualquier género de música pueden hallarse com­
posiciones de una sola voz , dúos, tercetos, cuartetos,
quintetos y coros. , . •

Las composiciones mas frecuentes en la música ecle­
siástica son las misas con todas sus parles, los motetes,
arias, villancicos y oratorios. ■ t >

En el teatro la ópera , cuyas partes son la sinfonía 
ú obertura, la introducción, la cavatina, el aria, el 
dúo, el terceto & c. ,  la marcha , el romance y el aire 
propio del baile. _ . .

E n  los conciertos las simonías, rondos, variacio­
nes & c. ,

En la música marcial los himnos, marchas, pasos
y sonatas.

E n  el baile la propia de cada genero ,  contradanzas, 
alemaudas ,  valses, rigodones, mazurcas &c.

En la música que se compone para distracción de 
una persona las sonatas, caprichos, variaciones &c.

La estension y carácter de cada una de las piezas o 
composiciones musicales pueden estudiarse mas bien en 
los modelos de cada género, que describirse con una 
prolijidad inútil, por lo que se omite el tratar de ellos.
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A T É N U I G S

SOIBBI! G A M T O  lECZaUSlEASTICO.

La estension del canto eclesiástico llano o 6gurado 
es de diez y  seis pantos ó grados de entonación : esto 
es , de dos octavas y dos puntos que se cuentan desde 
el sol grave ¡ hasta el la  agudo. Vease lám. 9 , íig. 1.* 

Las claves que en este canto se usan son dos, la de 
/ a  y  la de ut cuyo asiento mas común es el de 3 .“ y  4.* 
raya y  se notan con los signos que aparecen en la lámi­
na 9 , fig. 2.® Antiguamente el color rojo hacia veces 
de clave de f a  y el azul de clave de ut.

En está estension de sonidos se hallan ocho diapaso­
nes distintos que son los que forman los ocho tonos del 
canto llano á los que impropiamente se da este nombre 
pues no son escalas de tonos distintos sino progresiones 
diversas de las escalas de dos solos tonos que son ut y  f a .

Digo de dos tonos, pues aunque en el canto eclesiás­
tico se cuentan tres propiedades ó principios de escala 
ó deducciones que para el caso es igual, esto se funda 
en el antiguo sistema incompleto de,solfear solamente 
con las seis voces wt, r e ,  nú , f ü j  s o l , la-, en el cual e.s 
preciso tomar prestadas las roces de uua escala para
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completar oirá: recibiéndolas la escala de de la de 
iit y esta de la de sol.

Deducción de bem ol: escala de f a .
u t , r e  , m i , f a  , s o l ,  l a ,  ...... .

1 2 3 4 5 6 7 8
Deducción de natura : escala de ut.

ut, r e ,  mi , f  a ,  s o l , la  ......... , ....... ,
1 2 3 4 5 6 7 8

Deducción de becuadro; escala de sol.
ut, r e ,  m i , f a j  s o l, la ,
1 2 3 4 5 6

Véase lám. 9 ,  fig. 3 .“
Se puede notar que no teniendo los antiguos la vos 

si correspondiente al núm. 7 de la escala se veian en la 
necesidad de solfear la progresión de las voces s o l ,  la¡ 
s i , u t , r e , m i, con las voces u t , r e ,  m i, f a  , s o l ,  la , 
entre las que se hallan electivamente unas mismas dis­
tancias : pero haciéndolo asi se destruye la unidad de la 
escala dando distintos nombres á los signos que en ella 
tienen unos mismos números, pues es claro que se lla­
ma ut al núm. f y  al núm. 5 ,  y  con la misma propor­
ción se llama f a  al núm. 4 y al niim. I ó su oclava que 
es igual, pues el modo de recorrer una escala desdeño/ 
á so l era diciendo: u t ,  r e , nú , f a , r e , m i, f u , so l \ y  
desde iit i  u t ,  diciendo: ut, r e , m i ,J a ,  so l, r e , m i , f a .

E l primer diapasón ó llámese tono del canto ecle­
siástico se forma desde r e  grave á r e  medio en la escala 
de f a  mayor ó re  menor.

E l segundo desde la  grave á la  medio en la misma 
escala del anterior.

E l tercero desde mi grave á mi medio en la escala 
de ut mayor ó la  menor.

E l cuarto desde si grave á si medio en la misma 
escala.
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E l quiüto desde f a  grave á f a  medio en la escala de 
f a  mayor.

E l sesto desde ut grave ku t  medio en la misma es­
cala.

E l séptimo desde so l medio á sol agUdo en la enca­
la de ut mayor ó la  menor.

E l octavo desde re grave á re medio en lá misma 
escala.

Los tonos 2 ° ,  4.® y 6.® suelen esctibirse en la 
clave de f a  y  el 3.% 5.% 7.® y 8.° en la de ut.

E l 1.® y 2.° tono terminan sus canturías en re nú­
mero 6 de su escala.

E l 3.° y 4.° en mi núm. 3 Ídem.
E l 5 .” y 6.° en/fl núm. 1 id.
E l 1 ° y  8.° en so l núm. 5 id.
Loa tonos í.®, 2 .° ,  3 .“ y 4 .“ pueden hallarse en la 

escritura transportados una 4 .“ arriba y los tonos 5.®y
6.° una 4.® abajo , de forma que resulten el 1 y 2.° en 
la escala de sol menor que debe figurarse con dos be­
moles, aunque no se halle mas que uno : el 3.® y  4.° en 
la escala de f a  ó re menor; el 5.® y 6.° en la escala de 
ut. En este caso, el final del 1 •“ y 2.® es sol', el del 3.® 
y 4.® la y  el del 5.® y 6.® ut.

Estos tonos ó sus canturías respectivas no se cantan 
en la práctica actual según se notan, sino que se tras­
portan la mayor parte á otras escalas, con lo que se 
evita la monotonía en el canto, la que babiad e resul­
tar precisamente sin el trasporte, no hallándose en lo­
dos ellos mas que las dos dichas escalas de ut y de f a  
aunque en distintos grados de elevación. Para que la es- 
tension de dichos louos resulte proporcionada á la de 
las voces de los cantores; se ha elegido en cada tono una 
nota de su escala que aunque diversa en el número que 
le corresponde y según el signo que pinta, sea i léntica
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del \,® es

en la entonación y corresponda á un mismo signo en el 
canto. Este signo ó cuerda reguladora de los tonos sue­
le ser el de so l ó el de la.

La cuerda del primer tono es el la  ttúm. 3.
La del 2 .°  el / a  núm. 1.
La del 3 .°  el ut núm* í.
La del 4. el la  núm. 6.
La del 5 .°  el ut núm. 5.
La del 6. ° el la  núm. 3.
La del 7.® el r e  núm. 2.
La del 8.® el ut núm. 1.
Cuando se trasportan en la escritura, la cuerda 

re  núm. 3.
La del 2 .° si bemol núm. l.
La del 3.® _fa núm. 1.
La del 4.® re  núm. 6.
La del 5.® sol núm. 5.
La del 6 .°  mi núm. 3.
Desde el final á la cuerda en los tonos 1 .’ 5 ‘ * y 

7*° se baila una 5 .“ de distancia.
En el 2.® una 3.» menor.
En el 3 .°  una 6.« menor.
En el 4 .°  y 8 .°  una 4.»
En el 6 .°  una 3.» mayor. V . Lam. 9 .‘ figurad.* 

transportando dichos tonos para la cuerda de so l resul­
ta que el 1 .«•• tono se canta por la escala de ut menor. 

El 2 .° en la de mí menor.
El 3. ° en la misma de mi menor.
El 4 .*  en la de so l menor.
El 5. ° en la de ut mayor.
E l 6.® en la de mi bemol mayor.
El 7.® en la de r e  menor.
El 8. ° en la de so l mayor.

Transportándolos á la cuerda de la  resulta que el
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I tono se cania en la escala de re  menor que es su

n )ia escala.
El 2. “ en la de / a  sostenido menor.
El 3. ° en la misma.
El 4. ° en la de la menor ¡ que es la suya propia. 
El 5.® en re mayor.
El 6.® en la de yOi mayor, que es la suya propia. 
El 7.° en la de mi menor.
El 8 °  en la de la  mayor.
Estos 8 tonos se llaman p er fe c to s  cuando comple­

tan su diapasón ; y cuando no , im perfectos  ; también 
llaman los cantollanislas m aeííroí á los tonos 1.® 3.° 
5 °  y 7. ° ,  y Discípulos de los cuatro anteriores res- 
pecti^famente á los tonos 2 .°, 4.°, 6.“ y 8.® es decir 
el í . ® es maestro del 2. ° , el 3. ° del 4. ° etc.

Llámase tono misto cuando la canturía abraza la 
extensión del tono maestro y su respeclivo discípulo.

Llaman pluscuam perfecto  al que siendo maestro 
suvicre desde su final inclusive diez pinitos ; y siendo 
discípulo sube desde su final iuclusive cinco ó seis pun­
tos ,  ó baja desde el'mismo seis. El 2.®, 6.® y 7.® 
nunca son pluscuamperfectos.

Según el común sentir, se llama tono irregular el 
que no concluye en su propio final. Don Gerónimo 
Romero en su arle de canto llano admite solamente 
esta irregularidad en el seculoriim  de algunos tonos 
( modo de entonar los salmos ) :  pero la desecha en 
la canturía, atribuyendo la irregularidad que algunos 
encuentran en esta , á la falta de los copiantes en ha­
ber puesto una clave por otra.

Las figuras usadas en el canto eclesiástico para de­
notar la duración de los sonidos son las siguientes: 
maxima fim úgasj lo n g a , b r ev e , sem ibreve y  mínima. 
Lám. 9 ,  figura 5.®

Ayuntamiento de Madrid



—6 8 —

Ep el canto llano puro todas las notas son de igual 
duración , y  suelen escribirse con puntos cuadrados, que 
corresponden á las breves , asi comoliay un solo com­
pás de un movimiento : En los himnos y demas que 
se apuntan con figuras de distinto valor se encuentran 
también dos clases de compás, el binario y  el terna­
rio, : 'e l  primero no se nota en la clave, el segundóse 
de&igna eon un 3.

Se usan también en el canto antiguo la p lica  y el 
a,lfa,. La pl̂ ca, alta á la izquierda , cuando bay puntos 
ligados,. indica que las dos primeras figuras son se­
mibreves siesta la plica,abajo son breves. Lám. 9 , fi­
gura 6.

En la nota alfada se cantan el punto primero y el 
lillim o, siguiendo en cuanto á su valor la regla ante­
rior , v«^ectp á la colocación de la ]il¡ca,  si la tie- 
i ie } 5Í ^  punto, tiene dos plicas es doble.

Se usap. en el caritp llano los guiones para denotar 
pl püntp del pentagrama siguiente : las virgulas pe- 
qupila.s q^e corlan dos líneas del pentagrama para la 
díyisipn 4^ las, 4.ipcipues y  otras mayores que corlan 
todo el pentagrama para la división de las partes d® 
Ips, responspriosi parq cuando acaba sentencia la letra 
y par^ Íqs fipflies. de toda canlnria.

Tíambiem se u^n lo  ̂ sostenidos y  bemoles como 
apcid®ntrf“ .í loP cuales en lo antiguo era
necesario suplii;los segup lo indicaba el canta

Llámase cláusula en el capto llano, pl descanso 
que, se tacíj. spbr? alg^P.a nota de las que forman, el 
acorde perfecto de la espala del tono, repitiendo esta 
precedida dp. la nplq inmediata mas alta o, mas ba]a. 
^mbiiep.sp bá 4? tgn,er por pláusula npucipal; ia mer 
diapipu y filial ¿4 -̂ seculprwp. de cualquier tono.

Las entonaciones regulares de los salmos que conr
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viene sepan de memoria los que asisten al coro se 
hallan en la lám. 10.® fig. 1.®

El primer verso de los cánticos M agníficat y  B ene-  
dictas  tiene alguna variedad que deberá tener con^ 
cida el que dirije el coro. Por no aumentar el nú­
mero de las láminas se pondrá esta diferencia con nú­
meros correspondientes á los puntos, poniendo entre 
estos una s  cuando suba la canturía y  una 6 cuando 
bíi i6

Entonación del primer vesículo del M agníficat. 

I/-- tono. I s 2 s  333,  333, b 2 b í , a b 2 b l b 7 b 6  

Mag nificat anima mea Do minun

2. * tono. 5 s 6 b 5 s l í l ,  Í b 7 , b  -5- s 6 6
3 .  ®........... 5 s  6 s I í 1, 111, 1 b 6 ,  s 1 b 7  b6
4® ... 6 b - 5 - - 5 - s 6 6 6 , 6 6 b - 5 - , s 6 s 7 , b 5 b 4 b 3 3
5 ' * . 1 s 3 s 5 5 5 ,  5 5 5 , s  6 b - 4 - , s 5 b 3 3
6 * . .. I s 2 b l s 2 s 3 3 3 ,  3 3 b 1 , s 2 s 4 b 3 , b 2 b í í
7 » . 5 s 1 b 7 s 1 s  222, 2 2 2 , . s a b 2 ,  b 1 b 7 b 6 6 '
8 . » . 4 s 6 b 5 s l l 1 , 1 1 1 , b 7 s l , b  6 b 5 ^ .

Entonación del primer versículo del B enedictas  Bas­
ta la mediación.

1 touo.  1 s 2 s 33,  3 3 3 , 3 3 ,  b -2-  s 33, &c.
2 .  “........... 5 s 6  b S s  11, 111.  11 , 11 s 2  &c.
3. ° ...........  5 s 6 s 11, 111 , 8 2 b 1, b 7 b 6 s 7 s 1 &c.
4 .  * ....i.. 6 b  -5 --5 -  s 66, 666, 66, 6 b -5- s 6 s 7 &c.
5 .  ° ......... . 1 s 3  s 55, 5 5 5 , 5 5 , 5 5  s 6 &c.
6 .  ° ........ 1 s 2 b I s 2 s 3 3 , 3 3 3 ,  33, 3 b -2- s 3  &c.
7 .  “........ 5s  1 b 7 s 1 s 2 2 , 2 2 2 , s 4 b 3 ,  b 2 ,  33 &c.
8 .  ’ ........... 4 s 6 b 5 s  11, 111,  I I ,  11 s 2  6cc.
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Las enloiiaciones irregulares que se usan en algunos 
lonos se hallan en la 6g. 2 .“ lánj. 10. Con respecto á 
la iiltinia del 1 ° tono debe advertirse que tomando 
por cuerda el mi en lugar del r e ,  se baja un punto la 
canturía en el transporte y  en vez de corresponder 
en la cuerda de la por ejemplo á la escala de mi me­

se ejecuta por la de re  menor.ñor
Teniendo conocimiento de la armenia v de la

numeración correspondiente á cada uno de Tos pun­
tos , es fácil hallar el acompañamiento que corres­
ponde á las entonaciones de cada tono y las varias ar­
monizaciones que algunas notas pueden tener conside­
radas como pertenecientes á diversos acordes. En la 
fig. 3,^ lám. 10, se halla puesto para guitarra el acom-

fiañamiento de las notas del 7.° tono que es uno de 
os que ofrecen mas dificultad,  cuyo ejemplo puede 

servir para hallar el de otro Cualquier tono. En él 
las notas tienen arriba el número correspondiente á 
su escala , y ahajo el que corresponde al acorde del 
que se consideran parte integrante. Puede notarse tam- 
bieu en dicho ejemplo que la gravedad y  sencillez 
del canto llano ,  no escluye los adornos que son com­
patibles con estas cualidades que le hacen magestuoso 
y respetable, pues sus notas son parte de armenias • 
variadas y  agradables , dispuestas según reglas de buena 
composición.

FIN.
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Erra.t3 .s en larS láminas.

Lám. 1." figura?. '

Lám. 2.“ figura 1.
de

figura 6 .‘

Dice semimínimas.
Léase. Seminimas.

» Id. Id.
las dos úllimas paulas falla po-Antes

Lám. 7.® E n  la 1.* pautadla nota superior del pri­
mer acorde debe ser do y no si.

En la 2.® pauta después de la división , la 
nota inferior del primer acorde debe ser do 
y no si

8. * figura 2.“ punto 1.° Idem.
Figura 5.® las claves deben figurar 4 sos­

tenidos.
9 . *" figura 4.® paula 3.® 7.° tono, la clave de­

be "ser de iit en 3 .“ el primer punto sol.
Lám. 10.® 8.'̂  tono , el 6.® punto debe tener el nu­

mero 2 ,  y no el 3.

Lám.

Lám.
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