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AL EXCELENTISIMO SENOR DON MARIANO TELLEZ

GIRON , BEAUFORT, SPONTIN, PIMENTEL , FERNANDEZ
DE VELASCO Y UERRERA , DIEGO LOPEZ DE ZUNIGA»
PEREZ DE GUZMAN , SOTOMAYOR , MENDOZA, MAZA, LA-
DRON DE LIZANA, CARROZ Y ARBOREA , BORJA Y GENTE"
LLES, PONCE DE LEON, BENAVIDES, ENRIQUEZ, TOLEDO,
SALM SALM , HURTADO DE MENDOZA Y OROZCO, SILVA, GO-
MEZ DE SANDOVAL Y ROJAS, PIMENTEL Y OSORIO , LUNA,
GUZMAN , MENDOZA Y ARAGON, DE LA CERDA , ENRIQUEZ,
IIARO Y GUZMAN : DUQUE DE OSUNA , CONDE-DUQUE DE BE-
NAVENTE , DUQUE DE BEJAR, DE PLASENCIA Y DE MANDAS,
DE GANDIA Y DE MONTEAGUDO , DE ARCOS, DE MEDINA DE
RIOSEGO, DEL INFANTADO , DE P.VSTRANA , DE LERMA, DE
ESTREMERA Y DE FRANCAVILA i CONDE DE URUENA, DE FON-
TANAR , DE BEAUFORT, DE MAYORGA , DE BELALCAZAR Y
BANARES, DE OLIVA , DE OSILO Y COQUINAS, DE BAILEN Y
CASARES, DE SALDANA, DE VILLADA , DEL REAL DE MAN-
ZANARES Y DEL cid: MARQUES de PENAFIEL, DE GIBRALEON,
DE MARUUIXI Y DE TERRANOVA , DE LOMDAY , DE ZAUARA,
DE SANTILLANA, DE TAVARA, DEL CENETE , DE ALMENARA,
DE CEA, DE ALGEGILLA Y DE ARGUESO * VIZCONDE DE LA
PUEBLA DE alcocer: PRINCIPE DE ESQUILACE, DE ANGLONA,
DE MELITO Y DE KVOLI: BARON DE LAS BARONIAS DE AL-
BERIQUE, alcocer, ALAZQUER, GABARDA Y AYORA EN EL
REINO DE VALENCIA, DE LA ROCA DE ANGUITOLA CON EL

SENORIO DE LA CIUDAD DE LA REPOLLA Y VILLA DE MENDO-



Via
LIIA* IiN 1L IM JIAIOLLS , SKIiOli HK LAS i"COMKAUAS UL
eUHADOIUA SIIIUBGI'-S, UARBAGIia OLULaY , «AUBAGIA sbulo
Y VILLA I>li SICCI KY EL REINO DE LRRDENa: IRIMKUA VOZ
DEL ESTAMENTO 6 BRAZO MILITAR EN EL MISMO I I’OSEEmill
DEL Mayorazgo de treinta y cuatro cuentos. ti-nien-
TE de la alcaidia DE EA FORTALEZA DB SIMANCAS: BA-
TRONO UNKX) t INSOLIDUM DE LAS INSIGNitS IGLI«<IAS COLE-
GIALAS DE NUESTRA SENORA DE LA ASUN-RON DE LA VILLA
DE OSUNA , DE LA DE LA ClODaD DK GANDIA, Y BE LAS
DE RASTRAN.*, LEKMA Y AMPUDIA : GRANDE K1 ESVANA BE
PRILMRRA CLASE, CiKNTIL-HOMBRE D!: CAmaUA DE S. M. QOxV
ejercicio; coronel de caralkeria ! cailvli.euo de ta
ORDKN MILITAR DE CALATRAVA, DE LA DE SAN JUAN DE VI-
RUSALEN , TRES VECES DE LA MILITAR DE SAN FERNANDO
DE 1»RIMERA CLASE, V OTRAS VARIAS I'OR ACCIONES Dw"
TINGUIDAS DE GUERRA : CABALLERO COMENDADOR DE LA REAL
Y MILITAR ORDEN PORTUGUF*A DE NUESTRA SE.VORA DE t-*

COIiiCRPCION Wi VILLAVICIO3A, Eir,, ETC. ETC.

Espumo. Sn

Cuandi) pme lu mam a la preseiUe obrilla aun no ha-
bia puesto la suya la impia muerte & ar[uella preciosa exi”
tencia cuyo tempram fui toda Espafna llora. Vicia el ilustre
hermano y antecesor de V. E ., y distinyuia d este el mas

apasionado de sus servidores y amiyos co« honras que m



IY> jn'etvmltrin ijo vmariury, // ffue' ~oiv mv va clrtda aln-
Ifuir, no & incnr.imivnta'i da mi persona , sino al eficaz iir-
AWijuo al difunto iktgm aiimaba dh proteijcr d noblii\m'le
(nt la inasica que profeso, hintre honras que digo, H«?
una de tas mayores {la postrera por desgracia!)’, el dignarse
admitir la humilde dedicatoria de esa vei:sion castellana. Go-
zdbame yo ufano, Exemo, Sr., de poner al frente de este
(jyero trabajo el nombre prectaro de mi msigne favorecedor,
Ho soto por su cualidad de procer. sino ademas por la de
tsedente musico; V. E. sabe, y algunos pocos mas de sus
mas Intimos allegados, que sus cotMcimienlos en ta mtiska
escedian la esfera migar, que cantaba con gran primor €
inteligencia, g que discernia con csquisilo gusto lo bueno de
entre las pi‘oducciones itc un arle lastiinosamcnte corrompido
y degenerado en nuestra Espafa. La modestia que le era
tan natural, y el no comidci'ar sino como leve pasatiempo
sus estudios masicos, dejaron ignorar d muchos su habilidad
y brillantes disposidoihes. 1%icda aquella alma inmortal tan
ricamente dulaLta IuilMr encontrado en un mundo mas per-
fecto, el gozo inefable con gm el autor ile toda amionia sa-
tisface sin duda en los conciertos celestes aquel deseo de me-
lodiosos cantos y sublimes acordes que agita nuestro espirilu
en esta vida, y que no bastan & contentar los toscos y gro-
seros medios que estan al alcance del hombre mortal.

Y Y. E., Exemo. S'\, que al continuo llanto con que
lamenta ja perdida de hermano tan querido, solo encuentra
consudo procurando cumplir sus ultimas voluntades, y mos-

[



trandose en la imitacion de loa (jenerosos rasgos digno suce-
sor de tan alto nombre y de tan altas virtudes, concédame
la honra de aceptar por si y en homenage U la memoria
de mi malogrado discipulo y amigo, la dedicatoria de esta

traduccion que respetuosamente ofrezco 4 los pies de V. E.;

De quien es y sera siempre afecto y fiel servidor
que le besa las manos

Exemo. Sr.

Francisco Frontera de Valldcmosa.



PROLOGO DEL TRADUCTOR.

Cuando la amistad cou que me favorece Mr. A. ElI-
wart, profesor distinguido del Conservatorio de Paris, (1)
me proporciond el ser uno de los primeros que leyeron
su Manual de armonia, quedé admirado del tino y pre-
cision con que habia sabido reducir & tan corto ndamero
de reglas claras y seguras las que forman como el codigo
fundamental de tan dificil arte. Esta opinién mia fue con-
firmada por la general aceptacion de lodos los profesores
franceses , alemanes, italianosy espafioles que relne como
en un foco de civilizacion la culta capital de la vecina
nacion, y el publico vino también a sellar el universal
aplauso, arrancando de las manos de Mr. Elwart 10,000
ejemplares de su obrita que componian sus dos primeras
ediciones Este notable éxito, dando mas consistencia a
mi propio juicio, me decidié ¢ trasladar libro tan atil &
nuestra lengua, en la que no sé que se haya escrito otro
de tan corta estension, y de tan gran lucidez al mismo
tiempo.

En él hallardan los aficionados y meros solfistas, un

() Una de las honras que ha merecido ultimamente este pro-

fesor ha sido la de escribir la misa que se cantd en el bautizo del
Conde de Paris, actual heredero de la corona de Francia.
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y modernas, & fin de inspirarse de los bellos modelos, &
los cuales procuraran acercarse en lo posible, imitandolos
en la realizacion de sus féciles inspiraciones.

A este efecto, el autor del presente libro le ba enri-
ijjuccido con reflexiones bastante eslensas sobre la formacion
de la melodia;y sobre la aplicacion de la armonia, desti-
nada a servirlo de brillante manto, segun la bella espre-
sion del autor de las Orientales.

Muchos tratados de armonia y de acompafiamiento se
han publicado desde principios del presente siglo; pero
su volumen incomodo, y sobre todo, lo caro de su coste,
impediana muchos artistas y aficionados el adquirirlos.

Esta tercera edicion, que el editor ofrece al publico, ha
sido considerablemente aumentada por el autor, sobre todo
en las secciones que tratan del enlace de los acordes, de
las notas de paso, del bajo en la melodia, y de los dife-
rentes ritmos musicales.

En fin, este Manual redactado bajo la inspiracion de
las mas sanas doctrinas, y gracias & las importantes adi-
ciones que acabamos de observar, ofrece todas las venta-

jas de los que le han precedido, sin tener sus inconve-
nientes : ademas, el altimo de sus tres capitulos que trata

de la transposicion al piano , es una de las fases de la teo-
ria practica, de la cual pocos didacticos se habian ocu-
pado hasta el presente, y que el autor cree haber pro-

fundizado con alguna utilidad para los pianistas acom-
pafantes.



MANUAL DE ARMONIA.

2n:M2r*iu PAUTE.

DE LOS ACORDES.

§ I®
DEFINICION DE LA ARMONIA.

La armonia es el resultado de varios sonidos musicales
oidos simultaneamente.

Por la superposicion de ciertos intérvalos de la escala se
forman los acordes.

Estos son de dos especies: consona7ites ij disonantes.

El ndmero de estos diferentes acordes es de quince, a
saber :

1. °acorde perfecto mayor.

2. ® — perfecto menor.
— de quinta diminuta.
+® — quinta aumentada 0 supérilua. (1)

() Los escritores iintiguos espcifiolcs han usado siempre de la voz supcrjiua-,
los profesores modernos principian a adoptar la de aumentada romo roas propia
y significaUva. Asi se hard constantemente en esta traduccion. (N. de! T.j



.« - lie sesta fiumentaila con quima justa,

i lie sesta y cuarta aiiincntailas.

7 - (le séptima dominante [»de primera cspecfi’)-
g- - de séptima dominante con (juinta aumentada,
o de siiplima de segunda especio.

10~ - de septimade tercera especie.

11+ " de séptimade cuarta esin-cie,

12" - de séptima sensible.

in* - de séptima diminuta.

1" - de novena mayor.

15+ -  de novena menor.

Los acordes perfectos mayor y menor smi ios sidos ce»
Simimirs; todns los otros sofi “fisnnanirt’, 6 de mi efecto
menos agradalde, al ordo que ios dos prinieros.

&

mi LA vmoiACiois m; los acutuuiis \ mi Los iSTiiUV.vtos
quB los coirroNUN.

El primer sonido inferior de cada uno de los quince
acordes ciUulos, toma el nombre de fumiumcntu/, porque
os. el mas grave, y sostiene todos ios otros sonidos que
concurren a su formacién. De ubi el decirse iryo fiinda-
menlaU

lia acorde no puede roaliuetUe llevar este nombre , si
no presenta al menos una succesiou superior de dos terce-
disonante.

Asi, los inlérvalos do im, oidos siimillaneamonte , no
forman un acorde completo, sino ukis bien una fraccién
de acorde. Para obtener absotuUuucnte mi acorde mayor 0
menor, es \ireciso que dos fracciones, ¢ dos terceras
superiores seguidas, se ejociiien i la ve/,, De modo ipio.



—3—

2*tercera.

DO-Mi-soL forman el acorde perfecto , compuesto de la to-
I.* tercera.

nica (O nota fundamental), de la tercera (mayor 6 menor),
y de la quinta (6 dominante).

Nota. La agregacion de la octava superior al sonido-
tonico , no aflade nada a la calidad del acorde perfecto; so-
lamente lo completa.

Existen, como lo hemos anunciado ya, acordes de tres,
de cuatro, y aun de cinco sonidos.

Aqui presentamos el cuadro, en que se observardn las
diferentes calidades de fntérvalos de cada acorde en par-
ticular. (Véase la ldmina 1.9)

Un atento examen del precedente cuadro, probara al lec-
tor, que realmente no existen sino dos ocordes-itpos, de los
cuales se derivan, mas 6 menos directamente, todos los de-
mas.

El primero es el acorde perfecto mayor y menor; y
el segundo el de séptima dominante, Ilamado asi porque
se forma sobro el quinto grado de una escala cuafquiera.

DE LA INVERSION DE LOS ACORDES.

Cada una de las notas que sirven para la formacién de
los acordes, puede ponerse en el bajo en lugar del sonido
fundamental.

Los acordes de tres sonidos tienen dos transposiciones
de intérvalos en el bajo, ¢ dos inversiones.

Los acordes de cuatro sonidos tienen tres.

Los de cinco sonidos tienen cuatro; pero estas inversio-
nes son muy poco usadas & causa del desagradable efecto
que producen.

Reglas generales.— La primera inversion de toda clase



de acorde se establece sobre la tercera superior de la nota
fimdaiucntal.

La segunda, sobre la quinta.

La tercera, sobre la séptima.

La cuarta, sobre la novena (poco usada).

Se supone desde luego que en el caso de cualquiera in-
version, el sonido fundamental desterrado del bajo debe re-
producirse en una parle superior, en union de los demas in-
tervalos que constituyen el acorde en su estado directo ¢ pri-
mitivo.

]

RKL jJAJO NUMERADO.

Por medio de los numeros colocados sobre cada nota del
bajo, se representan los acordes superiores, estén 6 no in-
vertidos.

El acorde perfecto mayor 6 menor, se numera por un 5.

El acorde perfecto menor accidentalmente, se numera i>or
un 3 precedido del bemol 6 becuadro necesarios segun el to-
no. También algunas veces el acorde perfecto accidentalmen-
te mayor se numera, lo mismo que el menor, por un 3 pre-
cedido del necesario signo o accidente que lo altera.

El acorde de quinta diminuta se numera con un 5 atra-
vesado por una linea. Ejemplo: -5-; (la linea indica la dimi-
nucion del intérvalo numerado)

El acorde de quinta aumentada, se numera con un 5 pre-
cedido de una cruz. Ejemplo: (la cruz indica el aumento
del intérvalo nujiierado).

La sesta aumentada con quinta jUStﬂﬁ de este modo: 6.

La sesta y cuarta aumentadas, asi: ",4

La séptima dominante se numera con un 7, bajo cl cual
se coloca un 3 precedido del accidente necesario & la alte-
racion , para hacer mayor la tercera del acorde. Ejem-
plo: J 6 segun el tono.



Iia7sépiima dominante con quinfa aumentada, se numera
asi -

La séptima de segunda especie, asi: ¢

La — de tercera especie, asi:J

La — de cuarta especie, asi: 7

(Algunas veces precede al numero el accidente necesario
para hacer mayor la séj)liina.)

La septima sensible, se numera asi: ¢

La — diminuta, asi: .7-

La novena mayor, asi: 0 “ segun el tono.

La novena menor, asi: * 6 seguu el tono.

Véase en las laminas 2/ 3» y 4* un cuadro general de
todos los acordes y de sus diferentes inversiones, con los
numeros que los representan.

§ 5.
DE LA PREPARACIOIS T RESOLUCION DE LA DISONANCIA PRINCI-
PAL EN CADA ACORDE DISONANTE.

Toda nota que con el bajo del acorde es disonante, tiene
necesidad de estar preparada y resuelta. Esta regla es de pre-
cisa obligacion, & fin de disminuir el desagradable y propio
efecto do todo intérvalo disonante.

Antes de pasar a otra cosa, pondremos los nombres de
los intérvalos consonantes, mistos y disonantes.

Consonantes: La tercera mayor 6 menor, la quinta, la
octava y la décima.

Mistos: La segunda aumentada, las cuartas aumenta-
da y justa, la quinta diminuta, y las séptimas mayor y
diminuta.

Disonantes: La segunda menor y mayor, la terceray
cuarta diminutas, las quintas y sestas aumentadas, la sép-
tima mayor , la séptima sensible, y las novenas menor y
mayor.
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DE |IA rREPARACION DE UNA DISONANCIA.

Se prepara una disonancia haciendo oir antes la nota
fpiD debe producirla en el acorde especial, pero teniendo
cuidado de que dicha nota sea consonante en el acorde pre-
paratorio. (Véase el egemplo de preparacién de la séptima
sensible, lamina 4. A)

DE LA RESOLUCION DE UNA DISONANCIA.

Una vez producida la disonancia, su resolucion se ve-
rifica haciendo bajar un grado la nota disonante sobre la in-
ferior ; esta regla tiene pocas cscepciones, y la nota reso-
lutoria forma & su vez parte de un acorde consonante,
a no ser que se haga una serie de séptimas, por ejem-
plo, como se espresard en la seccion siguiente.

Un ejemplo de resolucidon de la séptima sensible, después
de [»reparada y producida, se encontrara lamina 4. B.

Las mismas precauciones se tomaran para cualquier
acorde disonante que haya de prepararse.

5 (I-
DE LAS MAHCIIAS-DE SEPTIMAS.

Se llama marcha, una seric de séptimas dominantes
diminutas, 6 también de diferentes especies mezcladas
que se suceden, haciendo el bajo un salto de quinta ba-
jando, y de cuarta subiendo.

Es preciso tener cuidado de preparar la primera sépti-
ma en caso que no sea dominante O diminuta: de todos
modos, la resolucion <e la dltima séptima debe ser sobre
un acorde consonante. Veéanse los tres ejemplos de la
marcha de séptimas dominantes , diminutas y de diferentes
especies. (Lamina 4. C. y lamina 5. A B))

Cuando se hace una marcha semejante, basta colocar

el namero 7 sobre cada nota del bajo para guiar al



acompafante: esta marcha toma el nombre de progresion
fieticia. Si se hiciera, por ejemplo, en e! tono de do menor,
nos conduciria al tono sinénimo mayor, pero aumentado
de un gran numero de bemoles; entonces esa progresion
resultaria real, porque todas las séptimas deberian ser do-
minantes , y no mezcladas como en la precedente progre-
sion ficticia. (Lamina 5 ejemplo C))

Noétese que las séptimas superiores bajan todas un grado,
lo mismo que la tercera de cada nuevo sonido fundamen-
tal. Se da también el nombre de marcha 6 progresion ar-
monica, a toda clase de intérvalo que forma un disefio si-
métrico en el bajo. (Lamina 5, ejemploD.)

Se pueden hacer marchas de ese género en todos los in-

tervalos contenidos entre una tonica cualquiera y su octava
superior.

8. T«

DE LA POSICION Y RESOLUCION NATURAL DE CADA UNO DB
LOS QUINCE ACORDES NO INVERTIDOS.

El acorde perfecto mayor se coloca sobre el primero,
cuarto y quinto grado de una escala mayor. También se co-
loca sobre el tercero, seslo y séptimo grado de una escala
menor. No tiene resolucion fija. Se puede hacer una sério
do acordes perfectos mayores.

El acorde perfecto menor se halla sobre el segundo®
tercero y sesto grado de la escala mayor, y sobre el pri-
mero , cuarto y quinto grado de la escala menor. Tampo-
co tiene resolucion fija. Se puede hacer una sério de acor-
des perfectos menores.

El acorde de quinta diminuta se coloca sobre el séptimo
grado del tono mayor, y sobre el segundo del tono menor.
En el primer caso, se resuelve sobro la ténica: en cl se-
gundo , sobre la dominante del tono menor, antes do con-
cluir & tonica de este modo.



La quinta disiiiimiida debe bajar un grado. (Lanii-'
na 5. E)

El acorde de quinta aumentada, se coloca solo sobre
la dominante del tono mayor: su resolucidn ordinaria tiene
lugar sobre la tonica. La quinta aumentada debe subir un
grado y estar preparada. (Lamina 5. F.)

La setta aumentada con quinta justa, y la sesta y cuarta
aumentadas, se colocan sobre el cuarto grado de la esca-
la mayor , y sobre el sesto de la escala menor: su re-
solucion se verifica sobre la dominante del modo menor.

La pi'eparacion de la sesta aumentada no es de rigor.
(L&mina 3. G.)

La septima dominante, se coloca sobre la quinta de los
modos mayor y menor. (Lamina 5. H.J

La séptima dominante con quinta aumentada, se coloca
solamente sobre el quinto grado del modo mayor. Es pre-
ciso preparar la quinta aumentada, y alejarla, como ya
se ha dicho de la séptima, & fin de evitar el intérvaln
demasiado duro de la torcera-diminuta. (L&mina 5. 1)

Es inatil el preparar la séptima menor de estos acor-
des, porque su efecto no es muy desagradable al oido.

Las seéptimas de segunda y tercera especie, se colocan
una y otra sobre el segundo grado ; la primera sobre el
del tono mayor, y la segunda sobre el del menor: su
resolucion tiene lugar sobre la dominante de uno U otro
tono mayor y menor. Es preciso preparar la séptima me-
nor a causa de la minoria do la tercera del acorde. (L&-
mina 6. A)

La séptima de cuarta especie, se coloca sobro cl cuarto
grado del tono mayor, 6 sobre cl sesto del tono menor.
Es preciso prepararla. Su resolucion tiene lugar sobro la
séptima de tercera especie, que so resuelve sobre la sép-
tima dominante antes de concluir en el modo menor. (L&-
mina G B.;
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La séptima sensible se coloca sobre el sétimo grado del
modo mayor; su resolucion tiene lugar sobre la tonica.

La séptima diminuta se coloca sobre la nota sensible
(séptimo grado) del modo menor: su resolucidén tiene lugar
sobre la tonica. Su preparacién no es indispensable (La-
mina 6. DA

Las novenas mayor y menor se colocan sobre la do-
minante del modo, y se resuelven sobre las tonicas cor-
respondientes & sus denominaciones genéricas.

Guando se prepara la novena , su efecto es menos des-
abrido. (Xamina 6. E/

La quinta de estos acordes debe suprimirse.

8"

DE LAS CADENCIAS ARMONICAS.

Asi se llaman las diferentes sucesiones ¢ formulas de
acordes por los cuales se termina, suspende 0 cambia

el sentido légico de una frase musical acompafiada de
armonia.

Hay cuatro especies de cadencias:

1. » La semi-cadencia,;

2. » La cadencia perfecta:

3. * La cadencia plagal 6 de iglesia;

4. “ La cadencia interrumpida.

Comunmente se formulan haciendo oir la subdominante
y luego la dominante del tono en que se modula, llevan-
do esta ultima la inversion ~, y en seguida el acorde
perfecto; pero solo en la terminacién es cuando cada
una de ellas viene & parar al acorde que le es propio para
decidir su calidad.

La scmi~cadencia, tiene por objeto retardar el sentido
linal armdnico; a cuyo efecto, 6 bien termina sobro la
primera inversion del acorde perfecto, 6 bien hace un r®
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quefio descanso sobre el acorde de dominante del tono
principal. (Lamina 6. F.)

La cadencia perfecta termina sobre la tdnica misma.
(Lamina G G))

La cadencia plagal, en lugar de resolver la subdomi-
nante sobre la dominante antes de concluir a la tonica,
pasa en seguida sobre este ultimo acorde final. (L&-
mina 6. H.)

Esta cadencia es la que con preferencia se emplea en
la musica religiosa, y produce mas efecto cuando el tono
es menor, y que por escepcion, se hace mayor el ultimo
acorde de tonica final. (Lamina 7. A))

La cadencia interrumpida , después de haber procedido
por la subdominante y la dominante, llevando la inversion
® y el acorde perfecto, entra de repente en un tono
estrafio al que se prensentia, é interrunpe de este mod<
el sentido armonico. (La&mina 7. B.)

Cuando después de la dominante, so toma un acorde
en el cual se han conservado una 0 varias notas de este
pendltimo acorde , la cadencia interrumpida toma el nombro

de iranstcion. (Lamina 7. C.)
8. 9«
DE LAS MODULACIONES.

Tres son I&fc especies de modulaciones que hay; la dia-
tonica, la cromética y la enarmonica.

La primera se produce pasando alternativamente so-
bre todos los grados de un tono mayor 6 menor, pero
sin emplear ningln accidente estrano al tono escogido. (Lé&-
mina 7. D.)

Al contrario, empleando los signos alternativos, sea
subiendo ¢ bajando, es como se consigue la modulacion
cromética. fLamina 7"EAN

La modulacién enarménica se formula dando, por ejem-
plo, a una nota acompafiada de un sostenido,, la. reso-
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lucion inferior que tendria como nota bemolizatia; de lo
cual puedo hacerse esperimento en el piano, donde una
solay Unica teclaes a lavez, nota natural, nota sostenida
y nota bemolizada. Lo contrario tiene lugar con respec-
to a una nota natural 6 sostenida.

El becuadro puede también representar & la vez un sos-
tenido , si hace subir la nota afectada, 6 un bemol, si la
hace bajar.

Tres son los acor<les a los cuales su doblo facultad resoluti-
va, ha hecho dar el nombre de acordes enarménicos; estos son:

[.° La séptima dominante.
2.0 La sesta aumentada (con quinta justa.)
3.0 La séptima diminuta. (LA&mina 7. F. y lam. 8. A. B))

g. 10.

DE LOS TRES DIFERENTES MOVIMIENTOS QUE ES PRECISO DAR k
LAS PAUTES ARMONICAS, A FIN DE ENLAZAR NATURALMENTE
LOS ACORDES.

Siempre se debe, cuando una sucesion de acordes es
diatonica, dar & cada una de las notas que la componen,
la marcha natural que estas diferentes notas ocupan en la
escala de do primitiva. Si, por ejemplo, el acorde de so1
mayor se resuelve sobre el de 4o mayor, el si (tercera
del primer acorde) se resolvera sobre el do, el re sobre
el mi; el sol (octava) quedara en su lugar, y en fin, el
sol (fundamental) subird 0 bajard sobre el do, ténica del
acorde final. Los dos sonidos si y re siguen esta marcha,
porque en la escala de do , el primero de estos dos soni-
dos se resuelve naturalmente sobre el do, y el ultimo su-
be por la misma razon al mi. En cuanto al sol, sonido

comin & los dos acordes de sol y de do, no cambia de
posicion, porque en los dos acordes en cuestion es octava

del primero y quinta del segundo. La resolucion del sonido
(I) No hallandose biea fijado hasta ahora en Espafia el lenguage técnico de al-

gunos términos musicales, me lie decidido con el parecer do personas entendi-
das, & adoptar los dos términos de nota sostenida y nota bemolisada. (N. d.
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fundamcnliii sol es facnltativa sobre el do ténica, 6 sobro
el do octava, por(juc la nota sol en la escala de do, con-
duce igualmente & una que & otra de estas dos posiciones
naturales de la toénica. (L&mina 8. G))

Estas diferentes resoluciones indican cada una un mo-
vimiento. El si y el re, subiendo simultaneamente sobre el
doy el mi, se resuelven por movimiento directo ; el sol,
dos veces repetido, hace un movimiento obticuo CON res-
pecto a las (lemas partes, y la nota fundamental del pri-
mer compas, si se la resuelve sobro el do inferior, hace
un movimiento contrario con las notas si y re, al paso
que con los sol sol tenidos por la tercera parte superior
lo hacen oblicuo.

La séptima dominante presenta también, cuando se
resuelve sobre su tonica natural, el uso simultaneo de los
tres movimientos, directo, oblicuo y contrario. “Lamina 8. D.)

@ 11

DE LAS QUINTAS ¥ OCTVVAS SEGUIDAS, HKVLES Y OCULTAS.
BAJOS PARA NUMERAR Y LLENAR, \ FIN DE PONER EN PR.AC-
TICA TODOS LOS ACORDES.

Dos casos se presentan, en los cuales haciendo un mo-
vimiento directo entre el bajo y una de las partes supe-
riores, se comete una falta contra la pureza armonica.
Esto sucede, cuando por consecuencia de estos movimien-
tos paralelos, resultan dos (juinLis justas , (Lamina 8. E.;
0 dos octavas sea subiendo 6 bajando. (Lamina 9. A)

Casi siempre estas dos faltas so cometen simultanea-
mente. A fin de evitar la primera (las dos quintas segui-
das) cuyo efecto es durisimo, y la segunda (las dos octa-
vas scguidasi cuyo resultado final empobrece la armonia,
se usa del movimiento contrario. (Veanse LAm. 9. B. unos ejem-
plos en los cuales las dos quintas y octavas seguidas indicadas
anteriormente, se evitan por medio del movimiento contrario.)

Con todo, so pueden hacer de seguida quintas y ocla™
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vas por nioviinicnlo contrario; pero entonces es absoluta-
mente preciso escribir la armonia Atros partes. (LA&m. 9. C. D.)

Las octavas seguidas por movimiento contrario entre el
bajo y la parle mas alta, se hacen con preferencia a las
quintas, A causa de la dureza armonica que resulta del
descanso de la segunda quinta sobre la fundamental final;
no obstante, colocadas las dos quintas seguidas por mo-
vimiento contrario en una parte intermedia, llenan muy
bien la armonia. (L&mina 9. E.)

Se cometen también bastante Amenudo dos faltas menos
ligeras, haciendo, sea dos quintas, ¢ bien dos octavas se-
guidas, de las cuales la primera es ocalta (6 sub-entendi-
da), y la segunda real (6 escrita). Si estas pequefias incor-
recciones no se notan en la parte mas elevada de la ar-
monia, resultan entonces muy ligeras. (Lamina 9. F. y G))

Cuando entre el bajo y ia parte alta se halla un iu-
térvalo do docima en lugar de uno de sesta, como se vé
en el precedente ejemplo, las dos octavas oculta y real
aunque existen, estan atenuailas; y esta ligera incorreccién
de estilo puede cometerse sin dilicultad. (Lamina 9. H.)

Al terminar esta seccion debemos observar, que las
quintas y octavas reales seguirlas estdn igualmente proliibi-
das entro las parles superiores , prescindiendo del bajo.

lié aqui, para concluir, una série de bajos en cada
uno de los cuales so emplea especialmente uno de ios
quince acorries con sus inversiones. El lector observara
que el acorde y sus inversiones, que son el objeto de
cada bajo, no estan cifrados, con el fin de obligarle Are-
currir al cuadro péagina 5. Ademas, el lector debera lle-
nar sobre otro renglon, la armonia A cuatro partes exi-
gida por estos diferentes bajos. (Véanse todos los ejemplos
de las laminas 10, il y 12. Véanse asimismo las laminas
i:i, f1, 15, 16 y 17, primera linea, que contienen un resumen
arménico con el bajo numora<lo para llenar a cuatro partes.)



SEGUNDA PARTE.

de IiA AIIMOIfIA AKTIFiICiAE

0 DE LAS NOTAS DE PASO.

&

NOMENCLATURA DE LAS NOTAS DE PASO.

So da el nombre genérico de armonia artificial, y la
particular denominacién de notas de paso, & ciertos inter-
valos melodicos que, aunque oidos superior 0 inferiormen-
to con la armenia, son sin embargo agenos & esta misma

armonia, y no hacen sino pasar entre las notas integran-
tes de los acordes.

Seis son las clases de notas de paso.
1. *La nota de paso simple.

» La apoyatura.

La anticipacion.

La sincopa.

La suspensién.
‘ La pedal, (I)

M

o~ w

(I) Pedal C3un adjeUvo qu« se rclietc al sustantivo fwla, espresod suplulo;
por eso le usaremos siempre con articulo icmenino. Resulta Uo aqui otra ventaja,
y es poder distinguir la pedal (noU) de el pedal (registro do Organo, piano U
arpa. iK. del T.),
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DE LA NOTA DE PASO SIMPLE.

Para ijue una nota pueda ser de paso simple, es ne-
cesario que estii precedida y seguida de otras que formen
parte real de la armonia acompafiante. Sin embargo, se
pueden hacer dos notas de paso seguidas, y aun muchas
del mismo género si se siguen diatbnica 6 cromaticamente.
Basta entonces que la primera y Gltima nota de la frase
musical sean reales. Aun mas, todas las seis especies de
notas de paso de que se va & tratar, podran doblarse, sea
a la tercera 6 & la sesta por las cinco primeras, y & la
quinta por la dltima. {Lamina 17. A. B. C. D.)

Si el intervalo es disyunto, la nota deja de ser de paso;
y resulta real, cuando por su naturaleza no forma parte

integrante del nuevo acorde, 0 del ya oido. (Ldmina 17
EyF)

§ 30

DE LA APOYATURA.

La apoyatura es una nota de adorno que precede a
la nota real, en un grado superior ¢ inferior. (La-
mina 17. G.)

En la masica algo antigua, la apoyatura estd frecuen-

temente indicada con notos pequefias. (Lamina 17 H v
18. A. B. C)

8 40
DE LA ANTICIPACION.

La anticipacion es una nota que, aunque pertenecien-
te al acorde que la sigue, se hace oir no obstante antes

del cambio de la armenia, de la cual debe ella ser parte
integrante. (L&mina 18. D. E.)
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§ 5.

DE LA SINCOPA.

La sincopa es una nota que se da en el tiempo débil,
(6 no acentuado del compés), y se prolonga durante el
fuerte, aunque no se armonice sino sobre el primero de
estos dos tiempos (el débil) con el bajo y las otras partes
acompafantes. (Lamina 18. F.)

& 6"

DE I.A SUSPENSION.

La suspension es una nota que, en lugar de termi-
nar sobre la que la sigue naturalmente, retarda, en un
grado superior ¢ inferior, aquella misma nota; do loque
resulta iransitériamente una disonancia sobre el acorde final.

Nota. De cada grado de un acorde cualquiera se pue-
de hacer una suspension. Siete son las especies de sus-
pensiones, formuladas como demuestran la lamina 18. G. H. y
todos los ejemplos de la 19.

§ 7-

DE LA PEDAL.

La pedal es una nota tenida que se hace mas comun-
mente en el bajo, bien sea sobre la ténica, 6 I>ien sobre la
dominante del tono principal ¢ incidental.

También se hacen pedales interiores ¢ superiores, y aun
dobles en el bajo.

Diferenciandosela pedal de la nota tenida comdn, en que
es transitoria sobre una série de acordes de los cuales no
forma parte, resulta que esuna disonancia, que como lodos los
ntérvalos de este género, necesita estar preparada y resuelta.

La armonia agena & la pedal tendrd con todo una marcha
I6gica, sea cual fuere la posicion dada & la calidad de nota-
pedal. (Lamina 20 toda, y lamina 21 A))



Produciemlo la pedal colocada en el bajo, mas efecto que
en cualquiera otra parle superior ¢ inferior, es por consi-
<guienle la mas usada en la practica.

Al terminar esta seccidn, digamos para que nuestros lec-
tores se fijen sobre el respectivo valor de las notas reales y
de paso, que las primeras son & la formacion de la inelodia®
lo que las vocales son a las palabras; mientras que las se-
gundas , especie de consonantes musicales, no pueden tener
sentido sino por la asociacion de las primeras.

]

AbVIIRTENCIAS SOBRE EL MODO DE CREAR US «AJO, Y TOR
CONSECUEMCIA UN ACO03irANASUE>T0 DE PIANO A TODA CLASE
DE MELODIAS.

Aunque las reglas de armonia que hemos espuesto ante-
riormente, presenten al compositor muclios medios de va-
riar los bajos de una melodia original, debemos en esta
seccion especial profundizar esa interesante cuestion, no
solamente presentando & nuestros lectores, raciocinios apo-
yados sobre hechos, sino también analizando con un cuidado
particular, los dos elementos que constituyen toda composi-
cion masica, sea cual fuere la clase & que pertenezca ; &
saber: la melodia por una parte, y por otra la armonia que
la acomparia.

Pues que, si los recursos de la armonia ofrecen & los
compositores grande variedad de bajos para una misma me-
lodia, no es menos cierto que «*t estension dada & la
aplicacion de los acordes, puedo someterse a ciertas reglas,
cuya observancia es de una ayuda eficaz para las personas
deseosas, no de componer grandes piezas, pero & lo menos
de llegar & escribir y acompafiar correctamente y con buen
efecto sus sencillas y faciles inspiraciones. Pero nuestro
objeto al publicar este Manual de armonia, no ha sido el de
presentar al publico un Curso de oHa composicién musical-,
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y por eso, mas bien & los afleionados fpie & los artistas,
dirigiremos las siguientes lineas; y tenemos la firme convic-
cién, do que una esperiencia seguida pero poco cansada, ayu-
dada de su meditacién, les pondra muy pronto en estado de

escribir bajo una melodia cualquiera, una armonia pura y
pintoresca.

8 Ii.”

DE LOS TIEMPOS FUERTES Y DEBILES EN LOS TRES COMPASES
SIMPLES, COMPUESTOS Y DERIVADOS.

Ya liemos dejado entrever al lector en la quinta seccion,
que trata de la sincopa, la posicién de los tiempos fuertes
y deébiles; en esta otra especial, vamos a darle todas las
noticias posibles sobre la cualidad fuerte ¢ débil de los tiem-
pos que llena cada ciase de compases, y le presentaremos
en seguida un cuadro retrospectivo de seis especies de notas
de paso, consideradas segun la posicion que cada una de
ellas debe ocupar en los tiempos fuertes ¢ débiles del compas.

El primer tiempo que se da en toda clase de compases
es el tiempo fuerte por escelencia, y el segundo es el débil.
Si el compéas es de cuatro tiempos, el tercero es fuerte pero
con menos intension que el primero, y el cuarto es aun
mas débil quo el segundo. La misma observacion es aplica-
ble & todos los demas compases. (Lam. 2t B. C. D))

Cuando cl movimiento es lento, se puede subdividir cada
uno de los tiempos simples, en compuestos, fuertes, y dé-
biles. (Lam. 21 E. F. G)

El compas de dos tiempos usado para una pieza adagio
es identico al de cuatro, aunque no se lleve del mismo modo.

He aqui sobre cudales de los tiempos fuertes y débiles
se pueden poner cada una de las notas de paso, cuya no-
menclatura se ha dado en la pag. 14.

1." La NOTA DE PASO SIMPLE, no puede ponerse en el
tiempo fuerte de ningln compas; pero si sobre el segundo
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de la misma especie, con tul que este precedido de una
nota real (I).

20 La ArPOYATURA. S5 poDc en el primero y segundo
tiempo fuerte, lo mismo gne en el primero débil, pero
jamas en el segundo de esta especie.

3.0 La sincopa, siempre consonante en el primero € iil-
timo tiempo débil, no es disonante sino en el segundo tiem-
po fuerte del compas en que se emplea. Es también diso-
nante en el primer tiempo fuerte del segundo compas, si
se emplea en dos compases consecutivos.

4.0 La ANTICIPACION solo sc hace & lo dltimo del prime-
ro 0 segundo tieini»o débil.

5.0 La SUSPENSION se prepara en el segundo tiempo fuer-
te del primer compads, produce su efecto en el primer tiem-
po fuerte del siguiente, y se resuelve en el segundo fuerte
de este mismo compas.

6.0 La PEDAL se prepara y resuelve sicmpi’o en el pri-
mer tiempo fuerte del compas.

Se pueden aun considerar todos los tiempos del compas
como fuertes, colocando un nuevo acorde bajo cada una de
las notas que los llenan; pero en ese caso, es preciso que
el movimiento no sea muy vivo, a fin de evitar la confu-
sion que resultaria en la sucesion arménica. Los compases
compuestos y derivados, tienen sus tiempos débiles y fuer-
tes colocados absolutamente lo mismo ([iie los de los com-
pases simples 0 radicales (2).

(1) Sin eml>argo, si doa fiutas de pciso sc siguen diaténica U cromaticamente,
la seguntla puede hacerse sobre el segundo tiempo fuerte del compas.
(@ El compés de cuatro tiempos es el radical dei de

El de tres tiempos, lo es dd ®
El de dos, es del »

Y los compases 2 y 3 son los derivados de losde d Jos y & tres parles.

3
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8. 10.
DE LA FRASEOLOGIA 3{USICAL.

Si bien no puede ensenarse a nadie el arte de crear la
melodia hija de la inspiracion musical, se puede a lo menos
asegurar que la costumbre de oir bellos y nobles cantos, y
de analizarlos con inteligencia, prepara prodigiosamente a
crear melodias, por poca disposicion que uno tenga para este
género de producciones.

tna frase musical es el producto de muchos sonidos, que
por la colocacion que se les da, por las diferentes inflexio-
nes que reciben, y en fm, por el género del modo y un
cierto movimiento ritmico, forman, musicalmente hablando,
un todo absoluto.

Una frase , pues, se compone de partes simétricas que se
ligan las unas & las otras. Estas partes toman el nombre de
miembros de frase 0 de periodos melddicos.

Existen partes de frase que no son sino incisos en el
discurso musical, que sirven para ligar aquellas que cons-
tituyen el fondo del pensamiento melédico.

El primer miembro de la frase se Ilama antecedente; el se-
gundo, que por su forma reproduce en algin modo la figu-
ra del primero, se llama conserucnie, y por fin el dltimo,
que como acabamos de decir, no es mas que la unidn de
las dos partes de la frase & la primera dcl segundo perio-
do, toma el nombre de inciso.

Estos diferentes elementos de frases simetricas, forman
un todo aprcciable, y que presenta & la imaginacion un sen*
lido continuado, agradable ¢ vehemente, segln la espresion
que se ha querido dar a la melodia.

Ahora bien, solo por medio de modulaciones de paso, pero
relativas entre si, es como se puede dar U la meloilia una su-
cesion de intérvalos, cuyo principal atractivo es el de halagar
el oido hablando al corazon.
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He aqui, relativamente & los dos modos en los cuales se
escribe la melodia, cual es el camino mas regular que debe
seguirse para enlazar las diferentes modulaciones.

Esta doble demostracion la aplicaremos & la construccion
armonica de una cancién, & fin de concretarnos en los mo-
destos limites que nos hemos propuesto.

En el modo mayor, la melodia pasara al tono de la domi-
nante del tono elegido ; y (después de haber hecho alli un
ligero descanso), volverd por medio de la séjitima dominante
a la tonica principal.

En el modo menor, el campo do la modulacion podra
ser mas vasto. Porque después de haber pasado al tono
mayor, cuya principal ténica es el relativo menor natural, (I)
volvera & la dominante del menor principal, y en lugar
de acabar en este mismo menor, concluira en su tdnica
sinbnima mayor {2}. (Lam. 25 A lam. 26y 27.)

En general, toda frase que no tiene su correspondiente
en un mismo periodo, debe tomar el nombre de miembro
inciso.

Terminaremos este parrafo haciendo observar al lector,
que cuando se escribe una composicion ligera, es preciso
evitar las modulaciones alambicadas; y que la melodia pro-
pia de la cancion sobre todo, pierde mucho de esa senci-
llez que hace su mayor encanto, si el compositor emplea la
armonia complicada del género enarménico para acompafiar-
la; lo que, sea dicho de paso, no puede contribuir sino

a hacer que las entonaciones vocales sean & veces de una
ejecucion.

(1) Comi) por ejemplo de tu menor & do mayor.

(2) Un tono sinénimo, es el ijuc no diliere de otro, sino por la cualidad
mayor 0 menor de su tercera, pero que lleva el mismo nombre ténico, como por
ejemplo, los dos tonos de la menor y ia minjor (con tres sostenidos.)



DEL BAJO EN LA MELODIA.

Ahora que ya se conoce la luarcha modulante de las me-
lodias mayor y menor, vamos a manifestar, lo mas clara-
mente posible, el modo como se debe hacer para llegar a
acompafiar un canto cualquiera con una armonia pura y rica.

Antes de escribir el acompafiamiento de una melodia se
debe tener presente:

1. *“ En qué tono estd escrita.

2. 7 Cuéles son las modulaciones transitorias de las fra-
ses principales ¢ incisas.
3. 7 Queé notas del canto pueden ser reales 6 de paso, re-?

lalivamente 4 la armonia que se supondrd debe acompafar-
las lo mas convenientemente; y en fin,

4.° Cual es el caracter general de la melodia, su
movimiento lento ¢ vivo, y su iisonomia particular.

Porque, un canto espresivo pero sin ritmo, y por
consiguiente de un caracter severo, permite una armonia
muy diferente de aquel cuyo moviiillimiento animado, pi-
cante, cuya desenvoUui-a apasionada O brillante forman
su caracter distintivo.

Sin embargo, pudtendo ser la mayor parte de las no-
tas de una melodia, partes integrantes de muclios acordes
diferentes, acontece que el compositor tiene la facultad de
acompafar esta misma melodia do diferentes maneras, por-
que tales notas del canto, (Jue, por ejemplo, bajo cierto
punto de vista de la armonia, hubieran sido de paso, re-
sultan reales en otra, y vice-versa.

Ademas, una melodia 6 un fracmento de melodia pue-
de, cuando su forma lo permite, ser considerada como
escrita en tres tonos absolutamente diferentes. En este
caso, la armonia debe cambiar segin cada nueva tonalidad.



Véaseen lalamina 28 un fracmonto melddico de una forma muy
sencilla, cuyas notas reales & radicales y transitorias estan
marcadas, y al cual se han puesto alternativamente tres ba-
jos en do mayor, la menor y fa mayor.

Este fracmento melddico es susceptible aun de otros
muchos bajos, sea cual fuere de los tres tonos de do, de
la, 6 de fa en que estuviera escrito.

Recomendamos & los discipulos encarecidamente, que
imiten el género de trabajo & que se refieren los tres ul-
timos ejemplos. Su practica frecuente los pondra en es-
tado en muy poco tiempo de escribir con grande faci-
lidad el bajo a cualquiera mclodia; y ademas, dara mu-
cha flexibilidad & su estilo armdnico, porque obliga a di-
versificar los acordes tantas veces, cuantas se considera
la melodia en un nuevo tono.

Sera bueno también analizar cantos conocidos, sefia-
lando cada especie do notas que sean de paso relati-
vamente a la armonia indicada por sus autores, y hacer
también bajo estos motivos un acompafiamiento nuevo que
luego se comparard con el del compositor acreditado.

Se podran también crear cantos sobre los bajos de me-
lodias célebres; después se rectificaran segiun los bellos
modelos que so habran escogido : este Gltimo ejercicio ense-
fiara el arte de modular melédicamente con facilidad y elegancia.

Sin embargo, el mejor bajo, y por consecuencia el
mejor acompafiamiento, es siempre el que menos se
aparta de la serie de acordes relativos al tono principal de
la melodia, bajo la cual se ha colocado.

En prueba de la verdad de esta asercién, damos en
la lamina 29 y 30 un motivo de Mozart, sobre el cual
se hah escrito tres diferentes géneros de acompauaniienlo,
y que todos entre si no tienen mas relacion, que la de
la tonalidad indispensable con el bajo original dcl autor, que
luego reproduciremos nosotros.
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A pesar de todo lo que pueden ofrecer de ingenioso
las tres variaciones armonicas propuestas, el bajo de
Mozart que se va & ver, es, prescindiendo del eminente
mérito del compositor, el que debe ser preferido; por-
iiue, siendo verdadero reflejo de la delicada melodia que
acompafia, ha sido concebido al mismo tiempo que esta ul-
tima; la armonia unida al canto se poetiza, y un compo-
sitor de genio, como era Mozart, tenia en si mismo una
facultad compleja de creacion : la de la forma melddica,
y del color arménico, que forman la cualidad de una
verdadera inspiracion musical.

Para concluir esta importante seccion, presentamos en
las laminas 31, 32 y 33 una série de leccioncitas mel6-
dicas, en cada una de las cuales las seis notas de paso
estdn empleadas siguiendo el orden de la nomenclatura
dada. {Pag. 26.) El lector, después de liaher marcado con
una crucecita las notas radicales, 6 que soportan un acor-

de , afiadird un pentagrama inferior sobre el cual escri-
bird el bajo numerado.

§ f2.

DK 1.\ FOR>l\ QUE SE DEBE PREFERIR P\R/V LOS ACOMPANA-
MIENTOS DE PIANO.

Es [ircciso no dar a los acompafiamientos do piano que
se escriben (4 ejemplo de ciertos compositores pedan-
tes) la forma brillante del concierto, ¢ la mas fria de la
sonata ; al contrario, se debo uno imponer la obligacion
lie ser sencillo sin trivialidad, en cuanto & la forma de
los acompafiamientos, lo cual no impide sin embargo el
hacer una rica eleccion de acordes.

Debiendo la voz, 0 el solo instrumental que se acom-
pafia, lijar antes que todo la atencion del auditorio, un
irmonista, si tiene tacto, evitard el hacer brillar su saber
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con perjuicio tlel cfeclo melddico, y no olvidard un mo-
mento que dobe poner todo su cuidado en sostener la
voz, O el instrumento creado a su imitacion, en lugar
de ahogarlo por la vana ostentacion de una ciencia que
se hace pedantesca desde el momento en que se prodiga
fuera de propésito.

En fin, el acompafiante escogera siempre con prefe-
rencia las formas mas sencillas, porque son también las
mas faciles de ejecutar, y porque una parte de piano
que no es concertante, debe reducirse a prudentes y mo-
destos limites.

Las siguientes consideraciones sobre las varias clases de
ritmos que se emplean mas a menudo cuando se acompa-
fia la melodia, deberan ser meditadas por el lector, ce-
loso de apresurar sus progresos en esta parte tan impor-
tante de la practica arménica.

S 13

DEL niTMO MUSICAL. NOMENCLATURA DE SUS SEIS DIFERENTES
ESPECIES APLICADAS AL ACOMPANAMIENTO DE LA MELODIA,
PRINCIPALMENTE EN EL PIANO.

Si el ritmo es el alma do la mdusica, y puede aun
por la sola fuerza de su accién sobre el organismo hu-
mano producir muy grande efecto, (t) no se j)ucde ne-
gar que, aplicado bajo diferentes formas 4 la armonia que
acompafa al canto, dobla aun los efectos de este principal
movil do todo placer musical.

No es pues del ritmo de la melodia del que vamos a
ocupamos, sino mas bien del que puede darse al acom-

(1) Prueba ile ello, el tambor tocando generala en un dia de peligro. Y ¢guiln
DO ha esperimentado qu« el solo electo del ritmo de un motivo popular re-
percutido contra un cuerpo duro, se reconoce ficUmenle, eiu embargo de estar
privado de toda especie de sonido musical rememoraUro?
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pafiamiento de piauo de ud motivo cualquiera. EIl ritmo,
aplicado al acompafiamiento de piano, y aun de la or-
questa, sea reducida 6 completa, se subdivide en seis es-
I>ecies, cuya nomenclatura es k que sigue:

1 « Ritmo pasivo.

2. ®— activo.

3. ®— divisionario.

4. ®— tiempo fuerte.
5. ®— tiempo débil.
6. ® — arpegio.

La mayor parte de estos diferentes ritmos pueden ha-
Ikrso reunidos de dos en dos, O de tres en tres; pero en
una prudente practica, no se hace regularmente uso, mas que
de dos ritmos simultaneos.

1. ® El ritmo pasivo se verifica, imitando en todas las
partes los diferentes valores de notas que forman la me-
Jodia acompafiada. (Lamina 34 A)

2. ® EI ritmo activo, es el que tiene una fisonomia par-
ticular y de mas movimiento que el del mismo canto,
aunque sin embargo imita 4 este Ultimo, 4 lo menos en
una de las partes acompafantes. (Lamina 34. B.)

3. ® EI ritmo divisionario se produce dividiendo la nota
mas larga del compas en el cual estd escrita la melodia..
Esta divisidbn se continta sin descanso mientras la melo-
dia acompafiada sigue una marcha mas pausada; y vice-
versa, si el canto es de un ritmo animado. (La&mina 34
C. y sigue a la 35)

4. ® El ritmo itempo fuerte es el que se da sobre cada
tiempo fuerte del compas. (Lamina 35. A)

5. ® El rtimo tiempo débil se da sobre cada tiempo dé-
bil del compés. Es bastante raro el uso de este ritmo en
todas las partes. Regularmente se emplea simultdneamente
con el ritmo tiempo fuerte. (Lamina 35. B.)

6. ® El ritmo arpegio se produce haciendo oir, sea
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partiendo del tiempo fuerte, 6 del débil, y también una
después de otra, las notas que forman los acordes de la
armonia que acompafia. Este ritmo, aunque ocasionando
un poco de indecisién en el compds, causa & menudo un
efecto muy bello y solemne, sobre todo cuando la melodia
superior tiene un caracter religioso 6 afectuoso. (Lamina 36.
A. y sigue & la 37 y 38)

Se habrd observado que el bajo, en uno 0 otro ritmo
da casi siempre sobre el primer tiempo fuerte. Asi es co-
mo la parte mas grave de la armonia divide los tiempos
en espacios iguales, con el fia de dar al compads mayor
regularidad.

Ultimamente, leyendo y oyendo continuamente piezas
acompafadas, sea por la orquesta O el piano, es como el
lector se pondra en estado de saber escoger al instante
con discernimiento, la especie de ritmo que debe emplear
con preferencia cuando quiere acompafar cualquiera me-
lodia, sea de la clase que fuere.



TF.RCERA PARTE.

CO.lISEJOS A hOH FIAI¥ISTA!$

SOBRE EL ACOMPANAMIENTO DE LA PARTITURA V LA
TRANSPOSICION MUSICAL, APLICADA A SU
INSTRUMENTO.

8 Il-o
DE LOS ACORDES EN QUE HAY UNA O VARIAS NOTAS TENIDAS.

Cuando una & muclias notas son comunes & los ani-
des que se suceden, el acompafante pianista debe dejar
la mano en el mismo lugar, y ejecutar las notas quj se
repiten, con los mismos dedos; lo cual da mas igualdad &
la ejecucion, ligando mas la armonia. (Lamina 38. A

;| 2.«

DE LA LINEA COLOCADA SOBRE MUCHAS NOTAS DEL BAJO.

Cuando la linea siguiente: — estd colocada sobre muchas
notas del bajo, indica que la armonia no cambia, y que
estas mismas notas son, 0 integrantes al acorde, ¢ de pa-
so. (Lam. 39 A)

Algunas veces también, se coloca desde luego un 8 segui-
do de la linea, mientras que cada nota del bajo esta nume-
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rada con un 3: esto indica al acompafante, que debera sos-
tener la octava del primer sonido del bajo, mientras que una
parto intermedia marchara en terceras con esta Ultima. (La-
mina 39 B.)

& 3.-
DE LA MANO IZQUIERDA CUANDO SE ACOMPANA.

Cuando se acompafia, sea un bajo numerado, 0 bien
una pieza cualquiera reducida al piano de una partitura de
orquesta, es preciso, siempre que se pueda, ejecutar la par-
te del bajo de la mano izquierda en octavas. Este método
sencillisimo, da mas sonoridad A la parte grave de la ar-
monia. (Lam, 39 C.)

& i."
DEL TASTO SOLO.

Cuando esta palabra esta escrita sobre un bajo de acom-
pafiamiento, significa que no se debe hacer la armonia na-
tural y superior al dicho bajo, y si esta Gltima parte ente-
ramente sola, tal cual esta escrita. (Ld&m. 39 D.)

& 5"

DEL BAJO SIN NUMERACION.

Si el compositor no ha numerado el bajo del acompafia-
miento, el pianista 0 organista, dard el acorde perfecto
natural & cada nota que carezca de indicacién armonica.
Algunas veces, uno do los tres signos accidentales, se halla
colocado sobre una & muchas notas, pero sin la asociacion
de numeros. En este caso, el acompafiante da & la ter-
cera del acorde perfecto, cuyo sonido fundamental esta co-
locado en el bajo, la cualidad accidental indicada por el mismo
signo de alteracion. (Lam. 39 E.
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DE EA POSICION, EN LA MANO DERECHA, DE LAS NOTAS DE LA
ARMONIA QUE FORMAN LOS ACORDES.

Los acordes de tres sonidos tienen tres diferentes po-
siciones superiores, estén 0 n6 en el estado directo 6 in-
vertido.

El acorde se halla en la primera posicion cuando la
nota mas alta hace la octava del bajo.

Se halla en la segunda posicion cuando hace la tercera.
(Esta es la mas armoniosa.)

Se halla en la tercera posicion cuando hace la quinta,
(Lam. 40 A)

Los acordes de cuatro sonidos tienen cuatro posiciones
superiores diferentes, sea cual fuere también su estado di-
recto O invertido ; no obstante, las dos sestas aumentadas
no tienen mas que tres posiciones.

Se hallan en la primera cuando la nota mas alta hace
ella misma la sesia aumentada.

Se hallan en la segunda cuando hace la tercera. (Esta
posicién, como la primera, son muy armoniosas.)

Se hallan en la tercera posicion cuando la parte alta hace
la quinta del acorde, 6 la cuarta cuando es la sesta y cuar-
ta aumentadas. (L&m. io B.)

Todas las séptimas, cualquiera que sea su especie, se
hallan en la primera posicion cuando la nota mas alta ha-
ce la séptima del acorde.

Se hallan en la segunda cuando hace la octava del bajo.

Se hallan en la tercera posicion cuando hace la tercera;
y en fin, en la cuarta cuando hace la quinta del mismo
acorde. (Lam. 40 C.)

Los acordes de cinco sonidos tienen cinco posiciones.

Las novenas mayor y menor se hallan en la primera
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posicion cuando la nota mas alta hace la novena. Se hallan
en la segunda cuando hace la tercera, en la tercera cuan-
do hace la quinta; en la cuarta cuando hace la séptima;
y en Un, en quinta posiciéon cuando hace la octava del bajo.
De todas estas posiciones, la priniera y segunda son las
mas armoniosas. {L4ju. 40 D.)

|

DE LOS INSTRUMENTOS DE ORQUESTA. QUE SE TRANSTORTAN,
CUANDO SE ARREGLA UNA PARTITURA PARA PIANO.

Los cornos ingleses, clarinetes, clarines, y trompas or-
dinarias , son de todos los instrumentos de orquesta, los Uni-
CO0S que exigen una transposicion por parte del pianista
acompafante. Todas las voces y demas instrumentos, se
ejecutan en el tono en que estan escritos.

Por la sustitucion de las llaves no escritas & las ostensi-
bles es como se verifica la transposicion musical. Antes de
entrar en mas menudos pormenores sobre este punto , diga-
mos desde luego que:

El clarinete en do ejecuta Lil cual estsi escrito, es decir,
en llave de sol en segunda linea.

Los clarinetes en la y si hemol, aunque escritos igualmen-
te en llave de sol en segunda linea, ejecutan, el primero
(en la) en llat'e de do en primera, & la cual se afiaden
mentalmente tres sostenidos; y el segundo {en si bemol) en
llave de do en cuarta, & la cual se afiaden también men-
talmente dos bemoles. (Lani 41 A. B. C)

Los cornos ingleses se escriben también en llave de sol
en segunda; pero deben trasportarse mentalmente & la dedo
en segunda, y afadir un bemol & la llave porque ejecutan
en fa mayor. (Lam. 41 D)

Los clarinetes y trompas de todas clases tocan siempre
en do ostensiblemente ; pero mudando la pieza llamada tono
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se obtienen tantas nuevas ionicas como notas naturales 0
bemolizadas hay en una escala. Esta disposicion obliga al
acompafiante & conocer las llaves en sus diferentes posiciones,
aun las gne estan menos en uso. (L&m. 41 E. y siguientes
y principio de la 42}

En cuanto & la ejecucion al piano de ciertos instrumen-
tos de percusion, como los timbales, por ejemplo, dire-
mos que no pueden dar mas que dos sonidos del acorde
perfecto (la ténica y la dominante), y que se escriben y
ejecutan en llave de fa en cuarta linea. Sin embargo, ciertos
compositores, y Mozart entre ellos, transportaban los tim-
bales en todas las llaves templandolos siempre ostensiblemen-
te en do-sol, sea cual fuere el tono de la pieza. Si se pre-
sentare este caso al acompafiante pianista, tendrd que hacer
un trabajo mental de transposicién, absolutamente idéntico
al que exigen los clarines y trompas, cuando estan escritos
en cualquiera otro tono que no sea el de do mayor.

Afnadamos que el bombo, platillos, tambor, tridngulo y
tam-tam (1), no teniendo sonido determinado, y no escri-
biéndose sino para indicar el efecto ritmico que deben pro-
ducir, el acompafiante imitara este ultimo efecto ejecutando
una 6 muchas notas de las que forman parte integrante de
la armonia en medio de la cual estos diferentes instrumentos
de percusion estan colocados.

El buen gusto en este caso Ssera mejor consejero, que
las advertencias de la mas minuciosa teoria.

(1) Instrumento de percusién de origen chino ¢ indio, todo do metal blanco
un poco amarillento, y parecido en la forma & una pandereta. El sonido quu
produce es grave y muy fuerte, haciéndose oir por largo tiempo. Se usaii veces
con mucho éxito en ciertas esccuas teatrales que esprcsaii el teror, el espanto
y otros sentimientos ligubres. En Turquia se sirven de él para llamar Alos tic-
k» ala Mezquita. (N. del T.)
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DEL DIAPASON DE LAS LLAVES EN LA TRANSPOSICION MUSICAL.

Cuando so transporta una voz ¢ instrumento a una llave
agena del diapasén natural de esta voz, ¢ de este instrumen-
to, es preciso no ejecutar en la regién natural de la llave
que se transporta, y si en la de la llave cambiada.

De modo (jue, estando las llaves de sal en segunda linea
y de do en primera <lestinadas a las voces de soprano, y la
primera & los violines, flautas, obdes, clarinetes, clarines y
trompas en do 6 en la, y clarinetes endo 6 en la, seria
mal hecho, y Crecuentemente imposible, el querer por cjera-
plp ejecutar en el diapason de la llave de fa en cuarta linea
una deesas voces ¢ instrumentos, si la transposicion exigiera
el uso de esta llave destinada a la voz de bajo, 0 & las par-
tes graves de la orquesta.

Veadse en la lamina 42 A. B. y C. el ejemplo de una frase
en do para soprano (en llave de sol segunda linea), transpor-
tada en mi bemol (llave de fa), con la renotacion mental
en la llave de sol primitiva que debe hacer el cantante.

lista importante observacion se aplicara & toda especio
de ti'ansposiciones.

Lo contrario se verilica si se quiere transportar una fra-
se debajo escrita en llave de fa en cuarta linea, 4 la de
soprano (de sol en segunda). (Lani 42 D. £. y F.)

& |,i."
DE LA REDUCCION AL PIANO DE UNA GRAN PARTICION.

Es preciso siempre, cuando se reduce una gran pai’licion
al piano, tener cuidado de ejecutar las melodias superiores
con la mano derecha, y de repetir con la iz(iuicrda toda
clase de acompaiiumiento. EI quinto dedo y el pulgar hacen
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el primer tiempo del bajo en octavas, y los otros dedos de
la mano izquierda toman en seguida el relleno de las demas
partes intermedias del acompafiamiento.

Si dos pasages 60 motivos de orquesta se contrarian bajo
una melodia esencial que deba ejecutar la mano derecha, se
elige el mas sobresaliente, privandose de hacer oir el segundo.

Como el clarinete y el obde tocan al unisono, cuando
una frase escrita para la flauta esté doblada por uno de estos
dos instrumentos, se ejecutara en octavas con la mano de-
recha.

Si la frase estd agregada al flautin, U octavin, se ejecu”
tara una octava alta de la nota escrita, por que es el instru-
mento mas agudo de todos los de la orquesta, y sus notas
resultan una octava superior & su manifiesta notacion.

A fin de ejecutarse con provecho en la reducion de la
particion al piano, no debera empezarse este estudio sino
sobre obras escritas sencillamente, tales como las de Gretry
Dalayrac etc; en fin, hasta después de un cierto trascurso
de tiempo no se podra emprender con las grandes particiones
de Mozart, Beethoven, Weber, Rossini y Meyerbeer.

8. 10.

DE 40S CAMBIOS QUE ESPERIMENTAN LAS DOS LLAVES DEL PIA-
NO, LO MISMO QUE LOS TRES SIGNOS ACCIDENTALES, EN LA
TRANSPOSICION EN TODOS LOS GRADOS DE LA ESCALA , EMPE-
ZANDO EN EL tono de do moyor™ seguidos de DOS cuadros
COMPARATIVOS, PARA EL USO ESPECIAL DE LOS PIANISTAS.

Cuando se transporta a cualquier tono un acompafia-
miento de piano, las dos llaves de sol (en segunda li-
nea) y de fa (on cuarta),se hallan reemplazadas menUil-
menle por otras dos, en las cuales la tonica primitiva sin
cambiar de lugar, debe llevar otro nombre, y tener una
nueva entonacion.
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Si las llaves se transforman, los « [2 y ti acciden-
tales sufren igualmente un cambio mental de forma, y
por consiguiente de significacion. Sin embargo, estos tres
signos de alteracion, aunque transportados, conservan la
cuaudad natural de cadauno de ellos. Véanse al fin de las 1&-
minas dos cuadros comparativos, en los cuales una melodia
de do mayor y su acompafiamiento de la mano izquierda,
estan transportados en todos los tonos de sostenidos y be-
moles, y en los cuales, ademas de las nuevas llaves, se
veran las transformaciones que sufren los tres signos ac-
cidentales. Ademas, cada transposicion de las dos llaves
que deben suponerse mentalmente, esta vuelta & escribir
en las dos llaves de sol y de fa con sus accidentes ne-
cesarios segun el orden de los tonos.

El atento estudio de estos cuadros, unido a una préac-
tica diaria, hard que los pianistas en muy poco tiempo
se hagan escelcntes transpositores. Esta habilidad es menos
comin de lo que so podria suponer; pues que, entre
nuestros brillantes profesores pianistas, mas de cuatro ig-
noran completamente los primeros elementos de esta parte
tan util del arte de acompafiamiento.

Si como se debe haber observado, los sostenidos que-
dan también sostenidos en los transportes a los tonos
afectados de los mismos accidentes, se notard por el con-
trario, que en los bemolizados, los sostenidos resultan
becuadros.

En los primeros, los bemoles se cambian en becuadros;
en los segundos, quedan bemoles; y en fin, en los unos
y los otros, los becuadros conservan su cualidad, menos
los dos ultimos tonos de sostenidos y bemoles de los dos
cuadros, en los cuales este signo, siempre accidental, se
reproduce, seguido & del sostenido 6 del bemol nece-

sario, segun el género sostenido 6 bemoHzado de la trans-
posicion.
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CONCLUSION.

La teoria sin su aplicacién, es corno una letra muerta;
y sea cual fuere el cuidado que se haya tenido en la re-
daccién de un método, su lectura producird poco fruto si
a ella no se une la practica, la cual, mejor que el mas
luminoso escrito, aclara una porcion de detalles demasia-
do indtiles para ser consignados, pero que no obstante son
muy necesarios para alcanzar el dltimo término de la per-
feccion en la ejecucién armonica 6 puramente material.

Aconsejamos & nuestros lectores que no pasen jamas
de una seccidn sin haberla esperimentado en el piano, y
les pronosticamos que haciéndolo asi, verdn resultados

prontos y Utilisimos.

FIN.
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figura melodica del pri-
mero,

ejecucion insuperable.
dualidad

inspiracion musical. (La-
mina 30 A.)

(Pag. 14.)

clarines

6hoe

en do mayor
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iU'HUKS DE TRES SONIDOS, eu mimero de aiatro: N.IAcordes
Ptriecio malor.- Perfecto menor. A Perfe
5% justa. 5% jtisU e
jfinaviu'.
tomra. lonit<.
Oumla diminuta. Quinta aumentada.
foomee 5* dindiuila . 5* alimentada.

-M-j.-iurnor-

ANUTid'iital. fimdamPnlrfl. Fslai
4CORDES DE CL'ATRO SONIDOS en mitnero de nueve; C Peo
mJSci'ta aumentada con Ses:ta® 4 aumentadas.

auivi'iiUda. : 6* aumenta<ia.
fna'“r K—d_l‘rlﬂb(tal_ nia™ Vst
I'undaiTtental. rmidaiiK'alal.
Séptima domiiwnfe con
Séptima dominante . 5f aumentada.
7* menor. 7% nionop. Ksla
Hnavii ntadaCS javitp-
. > N 'S Veordes |
W lumlamental riiiidamrntal «
o _ o _ E Pe se
Séptima de 2~ especie. Séptima de especie.
r? menor. 7f menor.
-menor- —RAienor-

lundamental. fundamental. /le

séptima de”t e.”pecie. Séptimo sensible.Sép~"tma diminuta.

7. mavor, 7 imendi*. i. imiiimud .

A [imdaiiu-Htal. fiind.imenlal . ruudameiilal

ACORDES DE CINCO SONIDOS en numero de dos; Acordes

j\oiena mayor. iISoiciu! menor.

mayor. 9* menor.
_ —"HieHI” ' (£HNO
fiiiidainental. fumiameiital. Est.uli

V. \ darf ‘tv™
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L4~~rA B

Marcha de séptimas diminutas

-\6- 1532 3:
il
-9:72An "1-0- jps: ©- ac
B Marcha de séptimas de diferentes especies meichdas Bpi'fp
Ii:®: 1
O 27: -O 27= o
22:
C Ejempio de unaprogresion realde 4o menovaxtdi ma/or. B
-\
i
> v/ Kk > >
1 5 fS 3 8 3 >
O = dr? —



& lawiaa 6"

A pi-f».  el'fc. rcsoluc.concl. ppf*p, oTiv.  iT8"liif, Oijiichi{.
jadas.
mayor.
in
-d-
G 1f
~|X~

F. Nailr«bf>.



r f H
fi 7 «
55 s .4 3 y
9~ n — NT— - J_t—
"KO.
16"
B z°
1) j2-
[
2T
—_»—J—-] w—1
------ ©---- 1
N
fu fi
A IfJ A A .
& wo? I pp_ 2
3EEE+SEE] 11 1—
N Modulacion enarrnoniC'a por medio de ja/. domi-
nante (p'ambiundo el becuadro en sostenido”. E j
F
j o-bi<<ni
sizL- P' ~

I Illtl



EE

A

Lim im 8 “

2 Modulacion enarmomcapor la
justa (caad,lando e! sostenido en hemol') .

%

B o Mt'n R

Q-  3-

51 - S
acion cnarmonka por laT. diminuia {el

bemol cambiado en sostenido').

hi>— Ao ____ — bs/— B
-f* o fcient\{ ri
\€l___ U

E.'las diferentes inndBlacinnes enarninnicas pvodncen “rand.-
cuando se usan optTinnamenle por nn compositor diiciefo

T (.ONTARXRIO Clin Li sp”™urla |’»r

mUK(

_fin
Ocﬁslis "R 1p:)lan |>a>§ A

Y WEC LT
00i7n~
E J)o.s quintas seguidas.
] PtKK(.T(> fon s
Subiendo. Bajando. <iBI.I(IrO CtH la Ifrrrfl.
21

aumentada con h*

efre-

N

p>*
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A.Usmde l'us acordes perrci'los Jltaij menor con sus inversiones .

— 22

B .liso del acorde de qtiinla dimimila.

id:
HMI
32 >T -0
C-Uso del acorde de gninla anmenlada .
20 o - e
Us ooulU
idas. ~ 9fJ~ _ T=°?Q . Pl
S e t———- iy I RN . f
D.Usn de la sesia anmenlada y gninla jnsla .
2.
2t
3C
TO-
50 de la scsla j cnavta aiimenladas .

OE Sn -rr
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LAMIAA it

A Uso de la "ft-piima sensible.

1=N apj m
B U« de la séptima diminuia .
C Uso de la novena wuiajor. ()
[ o I  [— n--—-—-
_____ —— N _______l n L]
—jg b o T o "
=?N=P=
W
—-6---- — 4= F'n I ®——-T— 1
______ 9— — tr—
-°=fl
B Uso de la novena menor
 »- - — n----- =1=- -1
\ly e u—
. «w*
| UTri-p\--—-- ,.o----.‘g\c_ —n— 1
. _ d r 1 —O “““ _ J |_ a
WUe>s iti rijMtlos «Muim'ii li'i.iup'iliii* estos liajc's tu lulos los tonos (le soileni”s yin-

fuoli's i Im (Ir lit'jrti" til j)oc(» licmjii) a usai‘ ton frrilil<«il lodos los arctriles del

Ma nial lufre el loiio.

inTcrsionrs de U tin”n.i fRI”er no ia h.m Giclmdii arjiii porque rsl.ni rn Hrsii«ci,

-) r*iiilnrn »r han nn:i(ulo las intrrsionrs Ho la nosrna inrnoT a cansa de sn Bintun oso.

Na -‘dlM

ti



45.

ARMONICO.

resumen

‘Gran bajo miuirrado gne debe Ucnarre a cua//0 par/<*‘" [efr-
c?ilaS las ires primeras ~ara la mano derecha del piano), eii el-
cnal indos los acordes asi directOfi como n"ad"-"

se™iin el orden eslahleeidn en sn clasHicacion, lo mismo .pie f.,- =

e-la

1ro CMIKNCUS xnviOMCASilaslre. Mom LACIONRS dia/attfht, r/,)-

wafica j enarnwnicos las dos tr ansi-ionf.s J . .mtnoH-

la; las marchas de .“éptiniKF",

W

..\cordes perfecios-.-major
X K 5 i ti
iUnderalo. ~rr 6. 32: 9-
Sfnucidn.iicip.
2:-1Jr,n. menor. S-"niiiia diminuia; resoluciéon en maj-"
ATEAT n .0 1~-1
‘NH A -eXvj"
r;ninina  peel'tU
I(frn:. - resolucién en menor
-i 5 > 1|
2E i-ndeiH'ia oilPrrunn’iiu .
R o n j o-u o~ B
e — ©——--
CikitiinH H
Quilla anmenlada
-0 5 A5 1

L x — . N\ 1
S -; \-i:r-)(lzzii--l_r [*Vrr_llite a e E J

6.-Sf>1 a

-J2

"NotiUs

9.- Sepli

® u
jirrsenle c
nio Si»i,,,

j, >a'1*0,



5- st>ta ’auniffnlada con grinla intla.
=3 -Ir Zi 5 6
22; B 1IN e -0
N[r.

j Ciiarl.a anillenla a«

rs
m
o --zzii:-
A-— 5
IN tu &ni>jilés({e pa&n.
7. Séptima domiDaiite. -s y
r* 5 N~ 5 5 6 - 6 K A
qP. H
Il en
X- Trfiini.w'o. cjcinta aaneniada .
b7 r iio
A
e ~jj- e
i% h is. % Ni 5
II n
ANf e B 1A :
r F 1t _0- .9
rruiin‘ulf 9.- Sfptima de secunda especie
| 15 f &
=¢= » 5PZZ=2

§

O La linfa— colocada milh'C mi cicpto mi'itiepo de notas. Indica en
I'ffveiite rasojijne las di- has notas PaSan durante la ani.onia . EI

ni” si-iio indica tamliien alrimas veces que las notw-v <|,e al.ra/a

el
itiis”

son

integrantes a los acordes . (*Vease la seccion 2? de, la,, TEHCKHA

Parte)

I\ g,
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12:~SrpHin:) ionsihle
7

~rr
H
Marrl.a de s]jlim,s nie/eladas, fwiicitt .
IS. Srp(iiDa diiniunfa
c v 7
T
b zti
Ulo
N
r/72: H
ilioduiarion enanii”ica .
>7
157
(las . I'ranstcion
D

Ti'api*-iritjii roi“uesU (2)
[4: N<Vena mejor.
“s 7

~Q- 37T~
UL, *(yUaai (iitpiai't> :iTi;rtid,iS

( ) Si'.ralifira de /Ix/nsjcion simple "i\ Jiasu pejieniino de un tono
f«en.,[* j, sy s,,,'ni,»n luayijp.

17) l-.sla oir,. traiisinoM eonsiste en ir.,dnlar a un tono leja,,,,, ,, op,tiie.

de una nula cnrun y que forme parle del aeorde de (orica .ide domiuanle.

V. N&' sral.o.
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15 _ Notena menor.
Py _
b> I > 5 im S 7
t i e e -1
—~ Fo bt o, g
iKiaplaial.
ANTA | »s cracr.® iiiHic™n /a« iotas d< paso.
. Nol-j*» <b» "a«o Nilai cifible:“,de pasi) siuijjle
fiinyle. ]U Nt It iPi'cera . a |a+ SPg_Ia.
9= -~=
N'7a? dialénioas, de
Ci- P> simple.
Ejemplo defeclnoso.” Ejemplo anlerifir, rectiiicado.

F.

lilajo malo.

a@m >i:ralHr.
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IH

l.oi sigciejilfs, ?on lamhd-n vtip. -y ,,a
A ® - B >= s,
2T
D
' r
n 1 A ~1
m mo.ipJ-———-- L
o i'lMI
_95_ : I l 5 3 S
iy A— n — A
-z——VY n N re
a<1o. Sitipen?iVin fie la 3* por la 2'.
o
N O
7
A3 b 2 3
I T V7 e V.
o /K f-—-K > -
Y -6U — P n
Oira sn'<peui«inn ciela 5"j
la 4* fnperior.
<jiie la nota (|iir prrpa-
5 # la «ii«i|.fn-jon, <Irbe I<*irp rl ujvi
121 iiio que r| que tiPiip la sus-]

|*ellsuln 1l jsuia .



LAMIDA 19

de la 6*'pDT la Olva sn”pcniion da ]Ja
71 iiiperioT. B . 6* la la i*

prrp. tifc. conci.

-<93
7 ft 75
O|ra>de |a 6'p0r |a z*pe_ Sn"pe”si"m de Ia S*pOrIa * EI .
i, . ul
C.T*> fi'nrimilada en el bajo. D jivrp.eiVrt- cnnclu.
B
-1— -
5 3 7 8
__________ n__________
B . Oird de la 8+ por la i**
Niccl; coocluc; S<t jpuc(len 1i.ifor iivii'li.i Oi
< jppu«’(len li.ifor iiuii'li.is sus- i VO
—N--—--- fi— 1 f fT ~
m T lhH — f-mmmmmmmeeeeeeee |>rnsir)iu-s simiiUaneai»ente, j aun
B loda:”™ las ilitVrniles Tarirdados
S S 9 8 de este «einTo ,de notas <le paso
rCcTT )
z=a----—-- v D 0 --mmmmes T7. |uif<len ser ejorutadas a

Rjenipln de dns.Sn?pen-
sinnes siujullanea;;. G OITﬁ CBires I1.0tro decTiatro.

M 1). Hi

\
. . 6
Otro -jnndi' dr SIS- ’& f e
pensiones sinudtaneas y eoii lui I'a N
in nue en oir-» tieivpn eoli. n-v i e 3. 3
*1 151 |

-lid.
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Hj(‘jjipli) de una pedal superior.
&
io 5
V'

I+
—

it _y-n o 3C

Ejeuiplijs Dolados de los liempo's fuerles ~ débiles de los

Ires compases simples

B Coifipas de ctiafro lieni|ios. n Compéas de ti’es .

flirrte. débil. I'iieife. débil. " fiierle. débil. fiierle.

D .Compés de dos. ~S,obi«io.

NN K -V. Tn
fiiere cHill . K 1. V. 1), V. 1. K 1
F.
J- »— e .
m
K. n \ n \ 1). K 1) \ n
lie lili Cdlilo prijilo para ejercitarse en la praVtiea de Imio lo
que se li.i ensefiado en esta jinportaute seccion e en él se presentan
la*- seis especies de noias <ie poso por el oVden de su iionuii-
(|.ihir.i, con el, lin de que se les pon*a aronipafiainienlo, sea eomple-

l.imeiile cseni'* para el piano, .« meramente paraun bajo numerado.

Ambolino modéralo.
1— \olas snvpte» di- paso. 2 — Apoyaliiras.

f-J_s

+
>1 # 17

]
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ey —Fy— — =—
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H1=gra75)
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No?”her.=s;zh
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6-7 6 7 jiri
é_ > =P+4a:
- Or 5 )
----- — /> 0- e *
() ivaa dublé. ~ °
dente;
Ejemplo de una melodia nta/or eii la cual los miembi'ns de
las frayes estdn indicados segun sus cualidades de anleceden- -+
IEyConsecuenie-i t inciso, modulaciones estan analizadas u-
ua después de otra . '
LEPETIT DOIGT, Mdusica de M. A. ROMAOMISI
(S) Sacada de la oob'cciuii couiplrta de las canciones de este cf)m|Kidlor.j
-(m
TC
iMlcgretto. o o
piMinee aiilccidente.
l_é E
p.mes de Sl clia-kt de feuil -la - - 2c, Ilri-
sermidu anlecideiite. primer consecuente.
S NN K -
X .4Y M VK
elile, ic
I*Miiiiido consecuente.
Olro

N S AN N _ -

U K KKN NS AL H.
) Para oitar iunlusiun,si<lo se lian nuiiuTado los grados ariuoiiicos siipe-
rifres a la pCiUlHomea .

(2 ) Si nos liemos tomado la Ulin'Inil de reprodiicii* aijiil dos de las mas delicio-
i-0. meliiclias de la coleccidén tan jKHiulai*de M. A. (Inma*iu’si,lio Ita sido sino pa-

ra liHCci- @ nuestros lectores L demdstracioii mas dicaz; porijue liace nmebo ti*
eii.j'o <jue las insjuracKiiies de iiiio de nueslroseinasescelenles cnniliositores fie can-
cioi'cs, son i'aimllares a to<lu» eiiaiilos «lesean rcpclir snases e mieiunsos cantares.

V. N r+.
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Jiruii iji

‘pnoi’.

ritdt)

I

"V

L4)ii:"A 28,

DO Hinddliiiuin d SOL

N* 2-1)e la ME"M"ORa MI MLNOR.

+ + +
inon A m Ceie
r H i
dfl irarnifiilo, r-f-T 1 ~m W #m- g roi
c3 |
Nn(,is i'PMirs L7 f #—
@raiiirales. . — — F--f~
f ©H
S % 6 5 & ft 4- + 6 5
2N BajO. n =, "'f M!rkfl-rz\-g is ﬁ] 't'#_a“l :-:_ _

N".5_T)i FA mayor omj)eztindo <n la doniluaiitp, [lasando

H la ténica )V volviendo a la dominante.

B Dtirion 4

del lirfimento. E

Alotas erales

“ e,nlicril T=~7 A
7

r* ¥ 'si - .

»MNI'T A. 1la delidlo Iteumlizaese el SI a cansa de la tonalida<l de lu uiajor.

V/l.as notas maceadas con mia ecuz son de paso. |.0 mismo es a

pljcaMe a los miitieros 2.j 5.
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limt3a 52.

Mndevato. Aiilitipacioneti .
't
1J t',
atat:
*mllo |j<>
~9 4 — Silicopas.
Allegro spirilosn.
l i
21 ~<> "l_l'_r -_r
N® 5— Siir*peiutioBes.
Aiulaiilina relii'inso.
n n i . | t z=b
~\ _unzo -isz-m~o I, N\
5
— " T Ne > - 1 r-n
P frgj P 8 P
b?—-i 11 ! D---1< i« 4---—--
—7N
22=2" _snns- Ap o -0

Erol g,



55.

6 — Pcdiil siujple”™ doblé odatha» altivaiiu-iite-

Alleniiéito p:iilorale.

Doble pedal. .

Siinvle iiedal.

3li:

Dublé yedal.

TR

Simple ped™I'

ORr

CM..
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Allecrdio.

A0 fT D

‘ Notas iute'ratiles.,.

F. f'1'a.
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il plisuimi. 2- josiclua.  5? uosirioit
)
32 3n
3T IS: 3:
B. 1" pasiciou. 21 posiciiii. 5? posicion.
—------ A
— 7 90 g-
6+0 Fﬁen ® +6 0 bieii.+ir— 1.f6 ¢ licn +7-
©
d
, 1* posicion. 2" posicion, |* posicion. posicion
na. 1) <0~ P<siciim. 21 posicion, I* posicion. 4*.posicion. Siposicion.

loa- ti*  VvrA* afy J

© pero lisdiU.
A9 fiy i9 , b9 09 , 2 H P
5 0 qi 0 5 0 15 |3 0 3 013
\ o/




Coi'Uui iiiilfsPS
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Glrfvinos > lvomilJ-is -4~

on IMi 0 «u C(>)A

VIIIOS J IVOIIH'GS

KK ti on U

G.

linos J tvniinias on~
SUHd ?2<en K d i» -K?-
H

Ve

I>loiu oa KA I
don F

ANY>dU'se laUinente

LAMNA

Do
J21

Do

Do

tfuc los clai'iuos Y ooni' Us de

alta de la noU e-MinU.

(i) Los Aloiiuiu'sé h~lid.ig" mdiiMii el

V"P rfp |rl,.as-ua,:C (do), U (dd'),E (mi), F (pa) (/solj.

41.

fiv<ti .43 T2:
1Jo
electo idéndit -y

8'l"ajap«Ta laitronpar
He
electo N I

Ml d bien MI

en el di- lonn-n el allid'»lo nuisioal del ~Ol.»e .

|.istoa ojoaiUu mia

tono de los iiistrauiMilos <iu.-se

Ideal en §(
d en tj

.Mein en LAIlul
0o eu Al d Ai»

Idoin oa Sl!j o Sil?
er-\e d agudo,0”
en lir d Bl

AiiTA Cu>md<
las COITO l6sela

& -

1§ 1'Se
Je

Ci. lienulacioii

-JI

1?. TRi Ssposk



lamida 42.

. Do $«1
Mein ru SUL—d - =----—- m- e
o =
«en(. g m
Mein Do La u bien l,a
— O JL_ >y—e—1
Mc'in t’ii SI1J r/sri> Q D Si o bien Si
sra>e 0 a‘,‘iid(),o" y A efeilo -0 L ~n Tl 7 o H
mur ( B m|frn R "M

Z0C0 para las trompas en Si »ra>o

>'»TA Cu,indo las trompas estan en S| BEMOL alto, es preciso ejecutar-
las como los clarines, octava alta /le la nota escrita.

* ~C  AMh'< g
Je suis Liii-dor, nia nais-sanee esl com-mu-iie,

( bhai makcbAls)
U .TRANSPOSICION en MI bemol mavor.

liciioUcioii en el diapas6n pnreitivo.

7.

Ir - re Jae-- (jiies. I>.- m re Ja- - «jiies,

(tradicional)
[~7JASSPOSICION en RR mayor.

Miii-taninn ("n AL diapason primitWo.

M in.n».



PHI>itR CI'AUftO. 'TUA >SIH)i>fUON L.S jOUOS I.0'- TO:>0S 1I)i. sOS'l 1.M UO-.

Muilf-rulu. >ld<HIU-UjK) #n i<y
o ‘ YT
PIANO.
my a. >

'I'pansposicion en SO/ mayor. Effolo y rnHitaocion en el diaj)a.son y llaves dij*'-trnia-lip"'.

) 1) ST Tj- TAr r/>r 1
X — N -i u u N i'___
1
4 {>r [ U=n
*mrtir1L P°
Esar re mayaor, El fcLo y renotacion
L, -tl'a----rie»---- QS+
4, JoohA AT A SR M mf ot
ejii; iifipT'
s ?
hjluLLTI1? 2
En /a ¢ mayor. " f.*...lo y renot.u'lon.
, ' . AN f— h-tu
g - J - 7 __[____ 1./\ o_'irft
-*«?V4*Ufc« ..
A rfijm |
1n--jt -1 -7al)-L-W- [ i
Efecto y reiKilarion.
A a4
S tJ -11J—
C 8 fi A.ma M M-
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Esta obra es propiedad de su autor, que per-
seguira rigorosamente cualquiera falsificacion.

Se hallara de renta en los principales almacenei
de musica y librerias de Madrid y las provincias.





