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ADVERTENCIA PRELIMINAR.

P resentamos al ptiblico este nuevo tratado de armonia y de contra-
punto, 6 composicion musical, con el noble objeto de propagar en Es_
pana tan deleitable ramo de ensefianza. Hemos tenido presente para su
formacion, entre otros, el tratado que sobre'esta materia publico en Paris
Mr. Catel, miembro del Conservatorio de musica, para uso del mismo
establecimiento. Las materias puramente arménicas que este célebre
autor ha tratado con difusion, las hemos reducido 4 lo necesario, y las
que cuidadosamente ha omitido 6 tratado ligeramente, como son la
glosa y la imitacion , por convenir asi al objeto de su obra, las amplia-
mos en esta por la misma razon de conveniencia. Aquel es en subs-
tancia tratado de armonia, este lo es ademas de contrapunto; y hé
aqui la diferencia, no obstante la cual hemos procurado dar 4 nues-
tros lectores mayor copia de doctrina en menor volimen.

El tipo arménico que Mr. Catel presenta en la particion de la cuer-
da sonora, como base de su sistema, nos ha sugerido la idea de nues-
tro Problema armdnico, que es un compuesto de siete terceras, en
el que se contienen todas las armonizaciones de la escala. Facile est
itnventis addere.

Deseariamos que la utilidad de esta obrilla correspondiese con
nuestros desvelos y deseos.
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TRATADO

De armonia vy de contrapunto.

’
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CAPITULO PRIMERO.

*\rmuma es el concurso de dos 6 mas sonidos simultineos colocados en grata pmporciﬁn-

Contr: mumu es el movimiento contrapuesto de lu notas que expresan estos sonidos.

S

TEORIA DE LOS INTERVALOS.
h

S -
’f

Las distancias que guardan entre st los sonidos 6 las notas que los re presentan , se llaman intervaluﬁso

Estos intervalos se distinguen con los nombres de mayores, menores, aumentados y dlmmutne. l.os

o

mavores v 'menores ¢onstituyen los eéneros llamados diaténico cromatico ; los aumentados Z'V
v ‘ o ?

w

diminutos en concurrencia con aquclios forman el género enar monico. Estos tres generos ploduccu

tres suertes de escalas: la diatonica que procede por tonos y semitonos mayores (1) la cromatu’:a

que pro(:edc por solos semitonos, ya mayores, ya menores; y la enarmoénica que se forma de las
diferencias que hay entre un se mitono mayor y otro menor (2). Lns notas con que-’se expresn
los mlcrvalos que caracterizan estas escalas, se distinguen con sus propios nombres, que son: {G-
nica, 0 primera nota de la escala, segunda, tercera o mediante, cuarta 6 subdominante, quinta 0

lominante, sexta, séptima o sensible; 'y sus dobles, que lo son: la octava de la tonica, la novena

la segunda, la décima de la tercera, y sucesivamente las demas.

¢

[.a ténica, como base de la escala, gencmlm(‘ute no se altera. La segunda puede ser mayor, me-

nor v aumentada: la tercera mayor, menor y diminuta : la cuarta simplemente cuarta, y tambien

aumentada v diminuta: la quinta simplemente (llllllti,

N L

v tambien aumentada y* diminuta: la sexta me-
nor, mayor y aqumentada: la séptima mayor, menor y diminuta: la octava y, todas las compuestas S1-

guen las modificaciones de sus bnnplcs.

[ .2 inversion. trastrueque ¢ cambio de estos intervalos, que consiste en variar la posicion de sus
Cotas colocando las de abajo arriba, 6l contrario , transforma los mayores en menores, Yy los aumen-

tados en diminutos.

Y

\

(¢} Se llama semitono mayor el que se forma de dos cuerdas diversas, ¢ mi, a4 fa, a diferencia del mhenor, que
se forma de una misma cuerda, como de mi, 4 mi sostenido.
(2) En efecto, entre el semitono mayor de mi, 4 fa,y el menor de mi, a mi sostenido, hay una pequcﬁisimg diferencia

que apenas la percibe el oido, y esta €8 la-que constituye el inte enarmonico.
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DEMOSTRACION

' DE LOS INTERVALOS, DE SUS ALTERACIONES; Y DE 8US CAMBIOS.

Seeundas. L.a menor consta de un semitono, la mayor de un tono, y la aumentada de tono y medio. (Ldm, 1.” num. 1.)

Séptimas por inversion de las segundas, La segunda menor invertida produce una séptima mayor, compuesta de cinco to-
nos v medio: la segunda mayor una séptima menor de cinco tonos; y la segunda aumentada una séptima dimiputa de cuatro
tonos y un semitono. (L:im. id. mim, 2.) Terceras. 1.a mayor corsta de dos tonos, la menor de tono y medio, y la diminuta de
dos semitonos. (Liam. id. num, 3.) Sextas por inversion de las terceras. La tercera mayor invertida produce una sexta menor
conifesta de cuatro tonos; la menor una sexta mayor de cuatro y medio, v la diminuta una sexta aumentada de cinco tonos
(Lam, id. num. 4.) Cuartas. La cuarta consta de dos tonos y medio, la aumentada de tres, y la diminuta de un tono y dos se-
mitonos. (Lam. id. num. 5.) Quintas por inversion de las cuartas. La cuarta invertida produce una quinta compuesta de tres to-
nos y un semitono: la aumentada una quinta diminuta de tres tonos, y la diminuta una quinta aumentada de cuatro tonos,
(Lam. id. nim. 6,) Las quintas invertidas producen cuartas de contraria naturaleza; las sextas terceras, y las séptimas segun=
das, haciendo la operacion por un orden mverso.

Todo este edmulo de intervalos se divide en dos clases, y son intervalos consonantes, ¢ intervalos disonantes. Los inter-
valos consonantes son los que se conocen con los nombres de mayores y menores, 4 excepcion de las segundas y sépli-
mas, y las dobles de entrambas : las cuartas se estiman®como consonantes cuando van acompanadas de’ las sextas: fuera de J &
este caso entran en el nimero de las disonantes, Los intervalos aumentados y diminutos todos son disonantes. Para gra-

-

duar asi los intervalos es necesario compararlos colocados simultineamente, esto’ es, en postura, del modo siguiente. Inter- 1
valo consonante de tercera mayor, 6 modo mayor, (Ldm. id. num. 7.) Intervalo consonante de sexta menor por inversion de
la tercera mayor; ( Lim. id. ndm. 8.) Intervalo consonante de tercera menor, 6 modo menor. (Lam. id. num, g.) Intervalo con-
sonante de sexta mayor por inversion de la tercera menor. (Lam. id. nim. 10.) Intervalo consonante de quinta. (Lam. id. nime-
ro 11.) Intervalo disonante de cuarta por inversion de la quinta. (Lém. id. nim. 12,) Intervalo disonante de segunda mayor.
| (Ldm, id. nim. 13.) Intervalo disonante de séptima menor por inversion de la segunda mayor. (Lam. id. num. 14.) Intervalo
disonante de segnnda menor, (Lam. id. nim. 15.) Intervalo disonante de séptima mayor por inversion de la segunda menor.
(Lam. id. ntim. 16.) La octava es intervalo consonante por ser la réplica de la ténica, 6 primera nota de la escala, La novena,
la décima y los intervalos dobles siguen las leyes de sus simples,'y los aumentados y diminutos se comparan del mismo modo.

CAPITULO 1L
Teoria de los acordes. ' |

De tn solo acorde pende toda la combinacion armdnica. Este es un Problema compuesto dé siete terceras (1), ya ma-
vores, ya menores, que subdivididas y combinadas de diversos modos producen todos los acordes subalternos, ¢ postu-

-

ras consonantes y disonantes que admite el diapason, porque tocan todas sus cuerdas. Problema armaénico. (Lam. id, nume-
ro 17.) La primera tercera de ut 4 mi es mayor en el modo mayor, y menor en el menor. La de mi & sol es menor en
el modo mayor, y al contrario en el menor, La de so/ 4 s/ es mayor en ambos modos. La de s/ a re, menor i1dem. La
de re 4 fa, menor idem. La de fa 4 la es mayor en el modo mayor, y menor en el menor. La de/a a z¢ es menor en
el modo mayor, y al contrario en el menor.

Subdividiendo este gran grupo de terceras, y enlazindolas de dos en dos se forman los acordes, 6 consonancias per-
feecta mayor, perfecta menor, imperfecta aumentada, é imperfecta diminuta, colocadas respectivamente en todos los grados
del diapason; 4 saber: la perfecta mayor en la primera, cuarta y quinta notas del diapason mayor, y en la quinta y sexia
del menor: la perfecta menor en la segunda, tercera y sexta notas del diapason mayor, y en la primera y cuarta del
menor: la imperfecta aumentada en la tercera nota del diapason menor; vy la imperfecta diminuta en la séptima nota del
diapason mayor, y en la segunda y séptima del menor, como vamos 4 demostrar. — Consonancia perfecta colocada sobre

. la primera nota del diapason mayor, compuesta de una tercera mayor debajo de una menor cotejadas entre si; 6 de tercera
mayor y quinta comparadas con la nota mas baja del acorde, cuya comparacion es la que prevalece en el cotejo de los in-
tervalos de un acorde. (Lam, id, num. 18.) Consonancia perfecta menor sobre la primera nota del diapason menor, compunesta :
de una tercera menor debajo de una mayor, ¢ de tercera menor y quinta. (Lam. id. mim, 19.) Consonancia perfecta menor
colocada sobre la tercera nota del diapason mayor. (Ldm, id. mim. 20.) Consonancia imperfecta aumentada colocada sobre la
tercera nota del diapason menor, compuesta de dos terceras mayores, ¢ de tercera mayor y quinta aumentada. (Lam. id. nii-
mero 21.) Consonancia perfecta mayor colocada sobre la dominante 6 quinta nota de ambos diapasones. (Lam. id. num. 22.)
Consonancia imperfecta diminuta colocada sobre la sensible 6 séptima nota de ambos diapasones, compuesta de dos terce-
ras menores , 6 de tercera menor y quinta diminuta. (Ldm, id. nim. 23.) Consonancia perfecta menor colocada sobre la se-
gunda nota del diapason mayor. (Ldm, id. num, 24.) Consonancia imperfecta diminuta colocada sobre la segunda nota del
diapason menor. (Lam, id. mim. 25.) Consonancia perfecta mayor sobre la cuarta nota del diapason mayor, (Lam. id. num. 26.)
Consonancia perfecta menor sobre la cuarta nota del diapason menor. (Lam. id. num. 27.) Consonancia perfecta menor so-
bre la sexta nota del diapason mayo‘ém. id, num, 28.) Consonancia perfecta mayor sobre la sexta nota del diapason me-

nor, ( Lam. id. num. 2g9. )

(1) Aunque el Problema no presenta sino seis terceras, se cuenta por séptima la que se forma entre los dos extremos de la operacion

haciendo un circule con ella.
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Si afladimos una tercera 4 la parte superior de cada consonancia, tomada del Problema por el orden.que ¢l. las presenta,
formaremos dos consonancias enlazadas en un solo acorde 0 postura, que nos daran la disonancia de séptima, ya xr.wyor, va
menor, colocada sobre todos los grados del diapason; en esta forma: =— Disonaneia de séptima mayor sobre la 1'(31?1ca, c/on}—
piesta de una tercera menor entre dos mayores, 6 de tercera mayor, quinta y séptuna mayor comparada con el bajo. (Laxm~
na 2.%, num. 1.) Disonancia de séptima menor sobre la tercera nota del diapason, compuesta de una tercera mayor entre dos
menoves, 0 de tercera menor, quinta y.séptima menor ‘con respecto al bajo, (Lam, id. n.° 9) Disonancia de séptima menor,
llamada dominante, por estar colocada sobre la quinta nota del diapason, compuesta de una tercera mayor del)ajé de d’os me-
nores , 6 de tercera mayor, quinta y s¢ptima menor. (Lam, id. n.° 3;) Disonancia de séptima menor sobrc‘l;x son'sd‘{]c, 0 sép.u-
ma nota del diapason, compuesta de dos terceras menores debajo de una mayor, 0 de-tercéra menor, quinta diminuta y sép-
tima menor. { L4m. id. n.° 4.) Discnancia de séptima .menor sobre la segunda nota del diapason, compuesta de una t.crr-.era ma-
vor enmedio de dos menores, 6 de tercera menor, quinta y séptima mienor. (Lam. id. n.° 5.) Disonancia de séptima mayor
sobre la subdominante, 6 cuarta nota del diapason, compuesta de una tercera menor entre dos mayores, 0 de tercera mayor,
quinta y séptima mayor. ( Lam. id. n.° 6.) Disonancia de séptima menor sobre la sexta nota del diapason, compuesta de una
tercera mavyor entre dos menores, ¢ de tercera menor, quinta y séptima menor. (Lam. id, ns? 7.)

Si anadimos una tercera mas 4 la parte superior del acorde de séptima, tomada igualmente del Problema, formaremos tres
consonancias enlazadas, que hardn dos acordes de séptima reunidos, de los cuales obtendremos la doble disonanci.a de s(s;.)tima.
y novena en todos los grados del diapason, en la forma siguiente: == Novena mayor sobre la tonica, 0 doble disonancia de
séptima y novena por la reunion de las dos séptimas de primera y tercera notas. (Lam. id. n.* 8.) Novena mayor sobre la se-
gunda nota, é reanion de las dos séptimas de segunda y cuarta notas. (‘Lam. id. n.° g.) Novena menor sobre la mediante, 0 re-
union de las dos séptimas de tercera y quinta notas. (Lém. id. n.° 10.) Novena mayor sobre la subdominante, 6 reunion de las
dos séptimas de cuarta y sexta notas, (Lam. id. n.° 11.) Novena mayor sobre la dominante, 6 reunion de las dos séptimas de
quinta y séptima notas. (Ldm. id. n.? 12,) Novena mayor sobre la sexta nota, 6 reunion de las dos s¢ptimas de sexta y primera no-

’ o & e . ’ * - ' ? » ’ - L _ . V< : O
tas, (Lam, id. n.° 13.} Novena menor sobre la sensible, 0 reunion de las dos séplimas de séptima y segunda notas. (Lam.id. n.” 14.)

CAPITULO  11L
Del cambio de los acordes, y de las disonancias que de €l se originan.

La inversion, (mstx'nm;né, 6 cambio de las notas gque constituyen el acorde de séptima, producen otras ¢ombinaciones diso-
nantes, que se denominan de segunda, tercera, cuarta; quinta, sextay novena, en razon de la distancia que guardan estas €s-
pecies con el bajo, v del roce que sufren eolocadas en postura. La inversion de los intervalos se reduce unicamente, como arri-
ba insinuamos, 4 colocar en la parte superior de #tn acorde la nota inferior del mismo, repitiendo esta operacion’ tantas veces
cuantos son los sonidos que constitityen el acorde. Elegiremos para demostrar esta operacion las cuatro diversas especies de
consonancias que dimanan de los .dos diapasones mayor y menor; y las cuatro séptimas que mas juegan en la composicion armdnica,
que_son: la séptima de segunda nota del modo mayor; la de la dominante, que es igual en ambos modos; la de la sensible del
modo mayor, que tambien pertenece 4 la segunda nota del modo menor, y la séptima diminuta que se coloca sobre la nota sen-
sible del modo menor.——Consonancia perfecta mayor colocada sobre la primera nota del diapason mayor, compuesta de terce-
ra mayor y quinta. ( Lam. id. n.® 15.) Primera inversion de la eonsonancia perfecta mayor sobre la tercera nota, compuesta de
tercera y sexta fienores, (Lém. id. n.° 16.) Segunda inversion sobre la quinta nota, compuesta de cunarta y sexta mayor. (Lami-
na id. n.° 17.) Consonancia perfecta menor colocada sobre la primera nota del diapason menor, compuesta de tercera menory
quinta. (Lam. id. n.” 18.) Primera inversion de la consonancia perfecta menor sobre la tercera nota, compuesta de tercera y sex-
ta mayores. (Lam, id. n.® 1g.) Segunda inversion sobre la quinta nota, compuesta de cuarta y sexta menor, (Lam. id, n.° 20.) Con-
sonancia imperfecta diminuta colocada sobre la séptima nota del diapason, compuesta de tercera menor y quinta diminuta. (La-
mina id. n.° 21,) Primera inversion de la consonancia imperfecta diminuta celocada sobre la segunda nota del diapason, com-
puesta de tercera menor y sexta mayor. (Ldm. id. n.° 22.) Segunda inversion sobre la cuarta nota, compuesta de cuarta aumenta-
da, 6 de tritono y sexta mayor. ( Lim. id. n.° 23.) Consonancia imperfecta aumentada colocada sobre la tercera nota del diapa-
son menor, compucsta de tercera mayor y quinta aumentada. (Lam id. n.° 24.) Primera inversion de la consonancia imperfecta
aumentada sobre la quinta nota del diapason menor, compuesta de tercera mayor y sexta menor. (Lam. id. n.” 25,) Segunda in-
version sobre la séptima nota, compuesta de cuarta diminuta y sexta menory (Lam, id. n.” 26.) ==Disonancia, 0 acorde disonan-
te de séptima menor sobre la segunda nota del diapason mayor, compuesto de tercera menor , guinta y séptima menor. (Lami-
ng 1d. n.° 27.) Primera inversion del mismo acorde sobre la cuarta nota, compuesta de tercera menor, quinta y sexta mayor.
(Lam. id. n.° 28.) Segunda inversion sohre la sexta nota, compuesta de tercera menor, cuarta y sexta menor. ( Lam. id. n.? 2g.)
Tercera inversion sobre la primera nota, compuesta de segunda mayor, cuarta y sexta mayor. (Lam. id. n.” 30.) Acorde de sép-
tima menor sobre la quinta nota del diapason mayor y menor, 0 séptima dominante, compuesta de tercera mayor, quinta y sé¢p-
tina menor. (Lam. id. n.° 31.) Primera inversion de la séptima dominante colocada sobre la séptima nota de ambos diapasones,
compuesta de tercera menor , quinta diminuta y sexta menor. (Lam. id. n.” 32.) Segunda inversion sobte la segunda nota, com-
puesta de tercera menor, cuarta v sextamavor. ( Lam, id. n.? 33.) Tercera inversion sobre la cuarta nota, compuesta de segun-
da mayor, cuarta de tritono, vy sexta mavor. ( Lam. id. n,%.34.) Acorde de séptima menor sobre la séptima nota del diapason ma-
yor, compuesto de tercera menor, quinta diminuta, y séptima menor; y es igual al de séptima de segunda nota del modo menor
relativo. (Lam, id. n.® 35.) Primera inversion sobre la segunda nota, compuesta de tercera menor, quinta y sexta mayor. ( Lami-
na id. n.” 36.) Segunda inversion sobre la cuarta nota, compuesta de tercera mayor, cnarta de tritono y sexta mayor. (Lam. id.
n.” 37.) Tercera inversion sobre la sexta nota, compuesta de segunda mayor, cuarta v sexta menor. (Lam, id, n.? ! 8.) Acorde
de séptima diminuta sgbre la séptima nota. del diapason menor, compuesto de tercera menor, quinta y séptima diminutas. ( Lami-
na id. n.? 39.) Primera iuversion sobre la segunda nota, compuesta de tercera menor, quinta diminuta y sexta mayor. (Lam, id.
n.? 40.) Segunda in¥eysion sobre la cuarta nota, compuesta de tercera menor, cuarta de tritono y sexta mayor. (Lam. id.
n.” 41.) Tercera inversion sobre la sexta nota, eompuesta de segunda y cuarta aumentadas, y sexta mayor. (Lam. 1id. n.° §2.)
La doble disonancia, 6 acorde de cuarta y novena, que no se halla en las inversiones de la séptima, le da la séptima dominante
combinada con la tonica, que algunos llaman de séptima supérflua, 6 undécima ténica. (Lam. id. n.® 43.) El acorde & tri-
o se halla en dichas inversiones, le produce la séptima de 1a sensible com-

el nombre de décima-tercia tonica. (Lam. 1d. n.® 44.) Hé aqui el Problema
de que se trata, compuesto de la reunion de estos dos acordes,

ple disonancia de sexta, cuarta v novena, q

binada con la tonica: v este acorde es conoe

Estas operaciones pruehan que todas las disonancias estan contenidas en la séptima, 6 que esta es la dnica disonancia; v
que siendo el Problema armdnico nn tejido de séptimas, cualgui
una fraccion del mismo,

)

ra combinacion que se haga con los sonidos no sera mas que
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CAPITULO IV.
De la colocacion y del movimiento de las notas que componen 1os acordes.

Para suministrar 4 los acordes todo el agrado 6 mejor efecto de que son susceptibles, es necesario tener pre-
sente la colocacion de sus intervalos, y tambien el movimiento de las notas al pasar de un acorde & otro. La colo-
cacion de los intervalos debe pues proporcionarse de modo. que ni por miy separados se pierda su efecto, ni por
muy reunidos se confundan.sus vibraciones. (Ldm. 3.% ; mam. 1.) El movimiento es de tres especies: recto, oblicuo
y contrario. Fl movimiento recta es el que causa la progresion recta delas notas de grado 6 de salto, asi subiendo
como bajando. El movimiento oblicuo consiste en mover unas notas cuando otras estan quietas. El movimiento con-
trario es el que ocasiona la oposicion, subiende unas cuando otras bajan. (Lam. id. niim. 2.) De estas tres clases de
movimientos el éontrario es el mas elegante, y al mismo tiempeo indispensublc para evitar la reiteracion de Guintas
sucesivas al pasar de un acorde a otro pr(u:ediemln de grado.“En efecto, esta. prohibido el uso sucesivo de dos
quintas, y tambien el de dos octayas; pero es précisamente entre las notas que_ ocupan las extremidades de un

]

acorde, y aun en esté €aso las quintas han de scr perfecias , pues no siéndolo se toleran, porque la imperieccion de

la una destruye el efecto monGtono é insipido que produce la perfeccion de entrambas. No asi, cuando 4 una

quinta sucede una duodécima, 6 al contrario ; pues aunque la duodécima es el doble de la gquinta, no prmlm-c

el mismo efecto y destruye ademas el movimiento recto , causa muy principal para su prohibicion. En cuanto a

las octavas, su uso sucesivo solo puede ocasionar falta de armonia en la composicion de un cuatroriguroso. (la-

mina id. ntim. 3.

) Mas como la prictica moderna ha ensanchado la esfera de las licencias armonicas, €sias prohi-

biciones, aungue siempre respetables, no merecen de todos una escrupulosa observancia.

CAPITULO V.

De la miitua correspondencia de los -acordes,  del enlace de las consonancias, y de la: preparacion y resolucion

de las disonancias.

La consonancia es consonante porque se compone de intervalos consonantes. Mas para que el paso de un acor-
de consonante a otro igual sea mas grato, conviene que ambos esten enlazados por medio de una 6 dos notas
que entren en la composicion de los dos acordes; y esto se puede verificar siempre que el bajo il proceda de
grado. = Enlace de consonancias saltando el bajo de tercera, tanto subiendo como bajando. (Ldm. id. ntm. 4,) — En-
lace de consonancias saltando el bajo de cuarta, asi subiendo como bajando. (Ldm. 1d. ntm. 5.) La disonancia es di-
sonante porque se compone de intervalos disonantes.”Asi que, para hacerla menos ingrata conviene prepararia por
medio de-un enlace de sonidos semejante al de la consonancia; sin que obste esto para que pueda usarse sin pre-
paracion en muchos casos, los que se anotaran en su lugar.” La disonancia 1o es mas que una detencion de la cone
sonancia: de ella nace y en ella muere. La nota que forma la disonancia estd en lugar de la que debia formar la
consonancia. Las notas disonantes las distinguen algunos con los nombres de prolongacionesy detenciones: llaman

notas prolongadas 4 las que permanecen disonantes toda'la duracion de un acorde, y detenidas d las que resuel-

ven su disonancia dentro del mismo acorde.=— Disonancias de séptima preparadas y prolongadas segun la distin-
cion que acabamos de establecer. (Ldm. id. mim. 6.) Mas no pudiendo permanecer por mucho tiempo la disonancia
en tal estado, tiene que resolverse para tomar una aptitud mas agradable : unas veces resuelve en la consonancia
y otras formando nueva disonancia, pero al fin cae 4 la consonancia: tan pronto resuelve bajando un grado, que
es lo comun, como subiéndole; en osp\eciul la nota sensible que siempre sube por la nataral tendencia que tiene
; la octava. — Disonancia de séptimg resuelta en la sexta del bajo, descendiendo un grado en el primer ejemplo,
y en la octava subiéndole en el segundo; advirtiendo que en el primer caso la séptima es una detencion de la
sexta, vy en el segundo lo es de la octava. (Ldm. id. ntm. 7.) = Disonancia de séptima resuelta en otra de (quinta y

sexta, v esta en la consonancia. Eng

~!

jte caso la séptima es una detencion de la sexta, y la quinta una nota pro- |

longada que resuelve en la tercera

‘acorde siguiente, (Ldm. id. nam. 3. )
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EXPOSICION

DE LAS DISONANCIAS O NOTAS PROLONGADAS Y DETENIDAS QUE ADMITEN TODOS LOS MOVIMIENTOS DEI BAJO.

Moyimientos de c’)(?j() subicndo de g/“adn.

= 4 2 4 3 ‘ . . . ‘-' . . S 7'. ’ S : '/' ‘v 7 A 5 \ - --
Acordes perfectos, 0 consonancias que dan origen 4 las disonancias que los subsiguen. ( Lam. 4.° nim. 1.) D

sonancia de novena cometida y resuelta sobre el acorde perfecto de segunda nota. La novena es una detencion de

-

e
la octava, v.estd en lugar de ella. (Lam. id. num. 2.} Doble disonancia de novéna vy séptima sobre la misma nota. La

- ’ . : 2 s : o 2 : "'/‘- 2 ' . fl l)‘ TP \o R : g * 0 e .-r ]') A L
novena es una detencion de la octava, y la septima es notwa leung(uia. (Ldam. 1d. num. J.) [riple disonancia de cuar

’ . : - ,. - ,—, ’ LYV LY 4 ¢ . ' " " O ‘ S y 4 X7 " 3 '\ .3 ‘ 2 1 Q -
ta, séptima y novena. La cuarta es una detencion de la tercera, la novena lo es de la octava, y la séptima es diso
nancia prolongada. (Lam. id. ntim. 4.) Acorde consonante de cuarta y sexta subre la segunda nota, que €s una ver-
sion de la ténica, de sol. (Ldém. id. ntm. 5.) Disonancia de cuarta sobre la segunda nota, 0 1version de la séptima

. i B e ' { o Y ¢ 23 ¥y L 7 7 hia Menns ] - 1 ‘e O ' 9 QY=
dominarte. La cuarta es la nota disonante pmlongada. (Lam. id. nim. 6.) Doble disonancia de cuarta y séptima so
bre la misma nota é inversion. La cuarta estd pl‘olongudn , vy la séptima es una detencion de la sexta. (Lam. id. na-
mero 7. ) Doble disonancia de séptima y novena sobre la misma inversion, La séptima es detevcion de la sexta, y la
novena lo es de la octava. ( Lim. 1d. nam. 8.) Doble disonancia de cuarta y novena sobre la misma inversion. La

L

novena esta en lugar de la octava: la cuarta es disonancla lsml(mg;uia. (Lam. id. mam. g.) Disonancia de quinta re-
suelta en otra de cuarta. La quintu es detencion de la cuarta: la cuarta es nota p:‘nlungnda. Fste acorde tiene dos
aspectos : el primero, 6'su primera mitad , s una mversion de la séptima de la sensible: el segundo lo es de la sép-
tima dominante. ( Lam. id. nuni. 10.)

Mowimientos bajando de grado.

Fn estos se omite la numeracion de las disonancias, y la clasificacion de prolongadas y det nidas, por deducirse
estas facilmente de las explicaciones dadas.

Acorde de sexta sobre la séptima nota, 6 inversion de la t6nica de sol. (Ldam. id. nim. 11.) Disonancia de quinta
sobre la séptima nota, ¢ inversion de la séptima dominante sin preparacion: (1). (Lam. id. nim. 12.) Disonancia de
séptima sobre la misma nota, 6 acorde de séptima sensible no preparado. (Ldm. 1d. nim. 1 3.) Discnancia de sépt.ma
diminuta sobre la sensible del modo menor cometida sin prepara(:inn. (Lam, id, ntim. 14.) Disonancia de segunda con
guinta sobre la ténica , resuelta por el bajo en una inversion de la septima dominante (2). (Lam. id. ntira. 15.) Diso-

nancia de segunda con sexta resuelta por el bajo sobre el acorde de séptima de la sensible. ( Ldm. id. ntim. 16.)
Movimientos subiendo de tercera.

S

Acordes perfectos. ( Lam. id. ntim. 17.) Los mismes con detencion de la quinta sobre el acorde perfecto de ter-
cera nota. (Lam. id. ntim. 18.) Acorde de cuarta y sexta sobre la misma nota. (Ldm. id. ntim. 19.) Acorde di-
sonante de cuarta y quinta sobre la tercera nota. (Lam. id. ntim. 20.) Acorde disonante de novena y sexta sobre

dicha nota resuelto en una inversion de la tonica. { Lim. id. mam. 21. )

Movimientos bajn ndo de tercera.

Acordes perfectos. (Lam. 1d. ntm. 22.) Acorde de sexta sobre la sexta nota, que ¢s una inversion de la subdomi-
nante. ( Lam. id. nam. 23.) El mismo acorde deteniendo la sexta. ( Lam. 1d. nim. 24.) Acorde de quinta y sexta so-
bre la sexta nota, resuelto en una inversion de la séptima de segunda nota. (Lam. id. nim. 25.) Disonancia de
séptima resuelta en una inversion de la de segunda nota. ( Lam. id. nGim. 20. )

Movimientos subiendo de cuarta.

Acordes perfectos. (Lam. id. niim, 27.) Disonancia de novena sobre la cuarta nota, resuelta en el acorde per-
fecto de la misma. (Lam. id. ntim. 28. )

.

(1) Este ejemplo y los dos siguientes designan los acordes disonantes que pueden cometerse sio preparacion ; 4 saber:

.~

la séptima dominante, la simplemente menor, la diminuta, y los cambios é inversiones de todas ellas, como arriba se

-

anuncio.

(2) La segunda se distingue de la novena en que es disonancia que no puede cometerse sino por ¢l bajo: ¢l es el que se

detiene , y de consiguiente debe resolverla bajando un grado.
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Disonancia de séptima sobre la cuarta nota, resuelta en el acorde perfecto. (Lam. 5.7, nu-

mero 1.) Novena subdominante, 6 doble disonancia de séptima y novena, resuelta sobre el
acorde perfecto. (Lam. id. n.® 2.) Acorde de tritono con segunda sobre la cuarta nota;y es
una inversion de la séptima dominante. (Lam. id. n.° 3.) Acorde de tritono con tercera, O in-
version de la séptima de la sensible, resuelta en otra de la dominante. ( Lam. id. n.® 4.) Do-
ble disonancia de segunda y quinta, resuelta en el tritono. (Lam. id. n.° 5.) Disonancia de
quinta y sexta, resuelta en una inversion de la séptima de la sensible. (Lam. id. n.° 6.) El
mismo acorde, resuelto en el tritono con tercera menor. (‘Lam. id. n.? 7.) Acorde de quinta y
sexta sobre la euarta nota, 6 inversion de la séptima de segunda nota. (Lam. id. n.° 8.) Diso-.
nancia de séptima sobre la cuarta nota, resuelta en la inversion antecedente. (Lam. id. n.° 9.)

Poble disonancia de séptima y novena, resuelta en la misma inversion. ( Lam. 1d. n.° 10.)

Movimientos bajando de cuarta.

Acordes perfectos. (Lam. id. n.° 11.) Acorde de sexta sobre la quinta nota, que es una inver-
sion de la-ténica. (Lam. id. n.® 12:) Disonancia de cuarta sebre la quinta nota, resuelta en cl
acorde perfecto de la misma. (Lam. id: n.° 13.) Acorde de séptima sobre la dolﬁin:fn"nte, o de
séptima dominante. (Lam. id. n.° 14.) El mismo acorde deteniendo la quinta. (Lam, id. 0:.%¥5.)
Doble disonancia de cuarta y novena sobre la quinta nota. (Lam. id. n.° 16.) Triple disonan-
cia de cuarta, séptima y novena sobre la misma nota. (Lam. id. n.° 17.) Septima y novena
mayor sobre la quinta nota, 6 novena dominante mayor. (Lam. 1id. n:% 18.) Séptima y novena
menor sobre la quinta nota, 6 novena dominante menor. (Lam. id. . n.° 1g.) Acorde llamado
de séptima supertlua, 6 de undécima ténica, por la combinacion de la dominante con la to-
nica: se comete al caer el bajo desde la dominante a la tonica o 1 la mediante. (Lam. 1id.

n.° 20.) Acorde de novena dominante sobre la tonica, 6 de décima-tercia tonica: se come-

teral caer el bajo desde la subdominante a la téniea o0 a la mediante: (Lam. id. n.® 21.)
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EXPOSICION -

DE LOS MISMOS MOVIMIENTOS DE BAJO EN PROGRESION FORMANDO PERIODOS ARMONICOS.

Movimientos de grado subiendo y bajando
el exicordo, acompaiados de acordes perfectos
en movimiento contrario (1). (Lam. 6.* nam. 1.)

I.os mismos con consonancias sincopadas de
dos especies; 4 saber: acordes perfectos al dar
el compas, y acordes de sexta al alzar en movi-

.

miento. oblicuo. (Lam. id. num. 2.)

La ‘misma progresion de movimientos de
bajo, sustituyendo el acorde de cuarta y sexta '
al de tercera y sexta. (Lam. id. nam. 5. )

Sigue el exicordo acompanado de acordes
disonantes de séptima con tercera y quinta en
s ascenso, y con tercera y cuarta en su descen-
so; advirtiendo que- al subir se comete la sep.
tima por detencion de la octava,y al bajar por |

detencion de la sexta. (Lam: id. num. 4.)

Contintia el exdcordo presentando el acorde
de quinta y sexta, al marcar el compas, resuel-
to-en’ el de sexta al subir, y-en ¢l de segunda al |

H
I._
L]

bajar. (Lam. id. num. 9.)

Repitese la misma escala usando del acorde
de sexta al subir, vy el de tercera y cuarta al ba-
jar, y tomando la sincopa el bajo. (Lam. id. nu- ‘ |
mero 6.)

Reitéranse los mismos movimientos eon do-
ble sincopa en la voz superior, deteniendo las
octavas por las novenas al subir, y por las sep-
timas al bajar; y cometiendo la disonancia de
segunda en el descenso del bajo resuelta por ¢!
mismo. (Lam. id. num. 7.)

Continuacion de movimientos de grado lle-
vando la segunda voz doble sincopa, y formando
con ella disonancia de cuarta por detencion de
la tercera al dar de cada compas. (Lam. id. nu-
mero 8.) |

(1) El arte reprueba una larga serie de acordes perfectos por movimiento recto, tanto por su monotonia como por la in-
conexion de las notas de un acorde con las de otro; pero el movimiento contrario destruye en parte su mal efecto, y nos en- ;
sefla que todas las notas del diapason admiten el acorde perfecto,
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Repeticion de dichos movimientos, llevan-
do las dos primeras vocesuna sincopa breve, y
formando con ella la doble disonancia de sépti=

ma y novena por detencion de las sextas y las

octavas. (Lam. 7.* num. 1.)

Conclusion de movimientos de grado, cor-
riendo todo el diapason con acordes de sexta
en movimiento recto de ambas partes. (Lami-

na id. num, 2.)

Movimientos de bajo en terceras, acompa-

nados. de acordes perfectos enlazados. (Lamina

id, nam. 3.)

Los mismos con disonancia de cuarta, por
detencion de la tercera al subir, y de séptima
por detencion de la sexta al bajar. (Lamina id.

numero-4.)

Otra progresion de terceras bajando, acoms-
panadas de acordes perfectos. (Lim. id. niime-
ro 5.)=La misma con séptimas, por detencion
de las.sextas al alzar del compas, ( Lam. id. N

mero 6.)

La misma con novena, por detencion de la
~octava al dar el compas. (Lam. id: nam. 7.) Su-

cesion de terceras bajando, y cuartas subien-"

do, con acordes perfectos. (Lim. id. niim. 3.)

La misma sucesion, con detencion de la sep-

tima por la octava, sobre todas las notas del
bajo. (Lam. id. néim. g.) Progresion de cuartas
subiendo y segundas bajando, acompanadas de

acordes perfectos. (Lam. id. nim. 10.)

La misma progresion, cometiendo disonan-
cia de segunda en los compases tercero y quin-
to por el movimiento sincopado del bajo. (Lé-
mina id. num. 11.) Progresion de cuartas ba-
Jando y segundas subiendo, acompaiiadas de

acordes perfectos. ( id. num. 12.)

: —. T ——— e B S, e — 1" - >

R — -
-

— oy —— . T

-
1

-l e
—r

- t P e
4 ey
.

o

sigte

PO, TT

_-':-“Q"’v"—f" A
J e —

- —




B™ " - [

-

Ty Sy - | e " - - ‘s= -
0 1 > - - » . bbb k
Bt (R P I B ot & oy
. . - .
e i

h _
Y -
. .
f ...‘ .
i :
Ly 4
5
o
r
5 ) .,<-
<t
\s’u v
.\.... .
45
\ v
KT
|
N
i
——. f
[ 4
3
i

-
B

e o

- P — ._4’_.. PR —

...Lw'.(rr Il it ok I |

!
SR

bl
.




. ST-. -
v o . -~ .
—

-
B
g TS —
.

- "
o

40)

‘%
“*»

La misma progresion con movimiento sinco-

pado, acompariada de acordes perfectos, ya na-
turales, 'ya invertidos en acordes de cuarta y
sexta. (Lam. 8. nim. 1.) La misma con diso-

nancias, ya de cuarta, ya de novena, usadas al.

_ternativamente. (Lam, id. num. 2.)

Sigue “dicha progresion con disonancias de
séptima, cuarta y sexta, y de novena y cuarta,

usadas- alternativamente. (Lam. id. aum. 5. )

Progresion de .cuartas subiendo y terceras
bajando , acompanadas de acordes perfectos.
(Lam. 1d: num. 4.)

-~

Sigue la misma progresion con disonancias
de septima por detencion de las oclavas en to-

dos los compases. (Lam. id. nam. 5.)

Sucesion de cuartas bajando y terceras su-
biendo, acompanadas de acordes perfectos. (La-

mina id. num. 6.)

La misma con sincopas consonantes en las

partes agudas. (Lam. id. num. 7.)

Continuacion de dichos movimientos, dete-

niendo las terceras en la entrada del compas,

numero 8. )

Movimientos progresivos de quintas subien-

do y cuartas bajando, acompanadas de acordes

perfectos. (Lam. id. ‘1. 9.)

y formando - disonancias -de cunarta. (Lam. id.

/4
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“de acordes

I.os mismos con sincopas consonantes en

las partes a'gudas. ( Lam. ¢. num. 1.)

Continuacion- de-dichos movimientos, dete-
niendo las terceras en la entrada de cada com-
pas para formar disonancia de cuarta. (Lami-

'na id. num. 2.)

Progresion de quintas bajando y cuartas su-
biendo, acompanadas de acordes perfectos. (La-
mina id. nam. 3.) La misma, con detencion de
las terceras 'y sextas, pa'ra formar septimas en
los dos movimientos del compas. (Lamina 1d.

namero 4.)

Sigue la misma progresion con acordes de
quinta y sexta al alzar del compas. (Lam. id.

numero 5. )

DEL PEDAL.

Se da el nombre de Pedal 4 una nota prolongada que en su estado de quietud ‘se halla

dispuesta para recibir todas las impresiones disonantes que puedan ocasionarle las notas que

giran en su rededor: es una preparacion permanente de todas las " disonancias. El Pedal se

coloca indistintamente en-la parte superor, 6 en la mfeuol 6 en el cenfro de umna serre

aunque a larga (hstdll(h& de ellos: pero estos ac mdcs han de contener las mas

veces el sonido 6 la nota del Pedal, I)&ld que por medm de esta relacion armonica sea me-

nos ingrato; y esta circunstancia le obliga 4 fijarse precisamente, 6 en la tonica, 6 en la do-

minante de (EUalquiel‘ tono, que son los eges 1)1"i1‘1cipales sobre que gira la armonia.
Pedal colocado en la parte superior de los acordes sobre la dominante. ( Lam. 1d.
Pedal colocado en el centro sobre la tonica. (Lam.id. num. 7.)

Pedal colocado en la parte inferior sobre la tonica, recibiendo disonancia en todas las no-

tas del diapason. (Lam. id. num. 8.)

n.° 6.)
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CAPITULO VIL :

De las cadencias.

Cadencias son unas raodificaciones del reposo arménico: son como unas frases armonicas designa-

das 4 cada uno de los movimientos del bajo fundamental, que 6 bien constituyen un reposo final y f,‘
' perfecto, 6 bien le dejan imperfecto, le suspenden, le evitan, le interrumpen, y aun le hacen irregu- b
lar: todo con el objeto dc entretener al oido, retardandole el reposo 6 descanso que apetece. A estas q
modificaciones arménicas se les dan diversos nombres analogos 4 los efectos que producen; y son los
mas comunes: cadencia magistral, cadencia perfecta, imperfecta, suspendida, evitada, interrumpida
¢ ‘irregular. - ‘&
La cadencia magistral abraza los acordes perfectos y fundamentales de la escala, y de consiguiente f
de toda produccion armodnica , que son el acorde perfecto de la tonica, el de la subdominante y el ?
de la dominante; 6, como quieren otros, el de la segunda nota en vez del de la bubdommanle, vol- o
viendo siempre 4 la ténica. Se llaman fundamentales estos acordes, porque de. sus inversiones nacen |
todos los sonidos de la escala y todas las armonias propias de ella. Cadencia magistral. (Lam. 10 nu- 8
meros 1 y 2.) La cadencia perfecta es la caida de la dominante & la tonica. (Lam. id. num.'3.) La ca- ‘,,
dencia imperfecta es la caida de la subdominante 4 la ténica. (Lam. id. nam. 4.) La cadencia suspendida i
" es el movimiento del bajo desde la ténica a la dominante 6 4 la subdominante , haciendo reposo en ellas. f

Movimiento desde la ténica 4 la dominante. (Lam. id. ntim. 5.) Otro desde la ténica & la subdominan- ;'

. (Lam, id. ntim. 6.) Del mismo modo puede suspenderse la cadencia, convirtiendo la subdomi-
nante en una inversion del acorde de segunda nota, y el bajo puede proceder tambien desde la
mediante. (Lam. id. nam. 7.) Asimismo se puede suspender la cadencia, convirtiendo la subdomi-
nante en una inversion del acorde de séptima de la sensible. (Ldm id. num. 8.) La cadencia evitada

es la caida de la dominante 4 la ténica, convirtiendo esta en acorde de séptima sunple 6 domi-

|
§
§
i

nante, 6 de quinta y sexta, por cuyos medios se evita el reposo sobre la consonancih 6 acorde per-
fecto. (Lam. id. mim. g.) De cada una de estas tres especies de cadencias evitadas se puede formar
progresion. ‘Cadencias evitadas por una sucesion de séptimas simples. (Lam. id. num. 10.) Cadencias
evitadas por sucesion de séptimas dominantes. (Lam. id. nim. 11.) Cadencias evitadas por sucesion
de acordes de quinta y sexta. (Lam. id. num. 12.) La cadencia. interrumpida, 6 rota, se verifica inter-
ceptando el movimiento del bajo 4 la tonica de tres modos: subiendo un grado desde la dominante con
acorde perfecto: bajando un grado ¢on acorde de séptima diminuta; y bajando una ‘tercera con sép-
tima dominante. Cadencia interrnmpida subiendo un grado sobre el acorde perfecto de la sexta nota.
(Lam. id. nam. 13.) Progresion de cadencias interrumpidas bajando un grado sobre el acorde de sép-

=
tima diminuta. (Lam. id. ntm. 14.) Progresion de cadencias interri_lmpidas bajando una tercera sobre

i
’?‘
‘l
el acorde de séptima dominante. (Lam. id. ntm. 15.) La cadencia irregular se comete al subir el bajo Q

: 4 . ’ r..'
desde la tonica 6 la mediante 4 la cuarta nota con acorde de sexta menor en el modo mayor, y por i

el contrario de sexta mayor en el menor. (Lam, id. nam. 16.)
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CAPITULO: VI
De los acordes alterados.

Hasta aqui hemos manifestado la consonanciay la disonancia en su estado natural como las presenta el Problema
armonico : ya se hace preciso demostrar las alteraciones, que a beneficio del sostenido y del bemol pueden pade-
‘eer estos acordes , ampliando 0 estrechando sus intervales. Cuatro son los acordes que principalmente admiten
alteracion en sus conilos, 4 saber: la séptima de segunda nota del modo menor; la dominante; la sensible, y
Ja ‘diminuta.=— Acorde de séptima de segunda nota del modo menor de la preparado y resuelto ‘en la- dominante,
alterado por sostenidos, y compuesto de tercera mayor, quinta diminuta y séptima menor. ( Lam. 11. num. 1) In-
version sobre la euarta nota alterada, compuesta de quinta diminuta, sexta menor y tercera dimimnuta. (Lam. 1dem
ntim. 2.) Otra inversion sobre la sexta nota, conipuesta de tercera mayor, cuarta de tritono y sexta awmentada,
(Lam. id. nim. 3.) Acorde de séptima dominante alterado por sostenidos, resuelto en la ténica, y compuesto de

4 . / » [ ! . ; PO R Ny g ‘ 0 '.
tercera mayor, quinta aumentada y sepuima Jnenor. | Lam. id, ntim. 4.) Inversion sobre la2 segunda nota alterada,

compuesta de enarta diminuta, sexta menor y tercera dyminuta, ( Lam. id. ndm, b.) Otra imversion sobre la cuar-
“‘ta nota, compuesta de segunda mayor, cuarta de tritono y sexta aumentada. (Lam. id. nim, 6.) El mismo acorde

alterado por bemoles, compuesto de tercera mayor, quinta diminuta y séptima menor. ( Lam. id. ptum. 7.) lnver-
sion sobre la segunda nota alterada , compuesta de cuarta y sexta aumentadas, v de tercera mayor. (Lam. id., nua-

mero 8.) Otra inversion sobre la sensible, compuesta  de qumta diminuta, sexta menor y tercera dimnuta. ( La-
' mina id. nim. 9.) Acorde’de séptima dela sensible, alterado por sostemdos, y resuelto -en la toHnica, compuesto
de quinta diminuta, tercera mayory séptima’ menor. (Lam. id. nim. 10.) Inversion dei mismo acorde sobre la se-
gumia nota alterada, compuesta de quinta diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Lam. 1d. num. 1 r.) Otra
inversion sobre la cuarta nota, compuesta de tercera mayor, cuarta de tritono 'y sexta aumentada, ( Lam. id, nit-
mero 12:) Acorde de séptima de la sensible.alterado por: bemoles, resuelto én la tdnica, compuesto de quimta di=
minuta, séptima menor y tercera diminuta. (Lam. id, ntm. 13) Inversion del mismo acorde sobre la segunda no-

. ] ' : ] ; / ‘ . { 3 I |
ta alterada, compuesta de quinta y sexta aumentadas y tercera mayor. { Lam. 1d. nim. 14.) Utra mversion Sobre 12

¥
~

cuarta nota, C()mpu_csla de tercera mayor, sexta menor 'y cuarta de tritono. (Lém. vd. ntim. 1), f; Acorde ade sepli-

tia diniinuta sobre la sensible, alterado -por sostenidos y bemoles, v resuelto en la tonica, compuesto Ge quinia
y séptima diminutas y tercera mayor. (Lam: 1d. num. 16.) Inversion sobre la sézunda nota alterada, compuesta de

quinta'enarménica, 0 doblemente diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Bdm. id. mim. 17.) Otra 1nversion
sobre la cuarta nota, compuesta de tercera meunor, cuarta de tritono y sexta aumentada. (Lam. 1id. nam. 16.) Kl

mismo acorde. alterado por solos bemoles, ¥ resuelto en la tonica del modo menor, compuesto de guinta., terce=
) ] ? - :

ra y séptima diminutas. ( Lam. 1d. nam; 19.) Inversion sobre la segunida nota alterada., compuesta de quinia, de

sexta aumentada y tercera mayor. (Lam. id. nim. 20.) Utra mversion sobre la cuarta nota, compuesta de terces
. / ’ . ’ } N

ra y sexta menores, y cuarta de tritono. (Lam. id, nam. 21. )

CAPITULO: ~IX.
De la modulacion.

Modular es conducir la armionja.de an tone 4 otro. Para marcar con ¢laridad el tono a donde se hace la transi-
cion, es preciso tocar antes 14 ‘cuerda de'la nota sensible del mismo , pasando por el acorde de la dominante, O por
el de la sensible: — Modulacion desde el tono de u¢ mayor al de so/ mayor, pasando por la dominante para ha-
cer oir la noia sensible. (Lam. id. num. 22.) Modulacion desde uz. mayor a su relatiyo menor, pasando por el
acorde de la’sensible del mismo.. (Lam. id. atim. -23.) La modulacion se divide en lenta y agitada. La lenta es
la que se prepara, tocando con antieipacion las caerdas en donde tienen su asiemto los signos accidentales, que
son como los precursores del tono adonde se dirige la modulacion; y haciendo entrar en la composicion de¢ un
acorde una 6 mas notas del que le precede. La agitada pasa repentinamente de uno 4 otro acorde, y de uno 4 otro
tono con poca ¢ mnguna preparacion. Tsta clase de -modulacion sorprende mas, pero tambien es mus ingrata,
y exige del armonista tino y discrecion. = Modulacion lenta. {Lam. 1d. nim. 24.) Modulacion agitada. (Ldm. 1dem
niim. 25.) Noétese en el periodo de modulacion lenta como en el segundo compas se toca la sensible para ir al
tono de /a; en el tercero para pasar al de re; en el cuarto para volver al de Y, y en el quinto para finalizar en
el tono de mi menor. Adviértasé ademas la analogia de estos tonos, Yy el enlace de las notas que forman sus
acordes , y al contrario en el periodo de modulacion agitada, desunion de acordes, é inconexion de transicio-
ces El modo de conducir bien la modulacion es principalmente por las quintas y terceras altas y bajas del modo
primitivo. Es buena modulacion la que se hace 4 la quinta alta del tono por ser esta una division natural de la
escala, y porque el sonido de la quinta entra en la composicion de la tonica. Lo es igualmente la que se hace a ,
la quinta baja del tono por las mismas razones. Es buena modulacion la que se hace al tono relativo por la ana-
logia de ambas escalas relativas mayor y mtenor. Finalmente es buena modulacion la que se hace & las terceras
altas y bajas, mayores y menores , prefiriendo las ‘queé mas se hermanan con ‘el tono principal en el niumero y ca-
lidad de sus accidentales.

Hay otras modulaciones subalternas ¢ intermedias que sin separarse mas que momentdneamente del tono princi-
pal hacen continuas indicaciones & otres tonos por medio de cadencias irregulares , 'y por el frecuente uso de la
séptima diminuta y de los acordes alterados, causando al oido ciertas impresiones no menos engafiosas que hala-
gitefias. (Lam. 1d. num. 26.) El periodo 6 ejemplo propuesto estd concebido en el tono de ut mayor: en ‘el segun-
do compds se hace una indicacion 4 su menor por medio de la cadencia irrégular: en el cuarto se hace otra in-
dicacion al tono menor de so/ por medio de la séptima diminuta : en ¢l sexto compas se hace una transicion pa-
sagera 4 la menor de la, y en el séptimo se hace otra indicacion al tono de mi menor por medio de la septima
de la sensible, concluyendo por tltuno el periodo en el tono de ut sin haberse separado sustancialmente de él.
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MODELO DE MODULACION

EXPUESTO POR MONSIEUR CATEL EN SU TRATADO DE ARMONIA.

Contiene las transiciones desde el tono de ut 4 todos los tonos mayores y menores, advirtiendo
que la caida 4 los tonos menores, que nosotros omitimos; se suple con solo convertr e

terceras de las tonicas finales.

De ut mayor a ut sostenido mayor: (Lam. 12, hum, 1@)
De ut mayor a ut bemol wmayor: {Lam, id. num. 2.)
De ut mayor & re bemol t"na‘yor. (Lam. id. nam. 3.
De ut mayor & re natural mayor. (Lam. 1d. nuam.
De ut mayor & si natural mayor. (Lam. id. num.
De ut mayor a si bemol mayor. (Lam. id. nm.
De ut mayor 4 mi bemol mayor. (Lam. id. num. 7.
De ut mayor & mi natural mayor. (Lam. id. niim. 8.
De ut mayor & la natural mayor. (Lam. id. num. 9.,
De ut mayor 4 la bemol mayor. (Lam. id.nawm. 10.
De ut mayor 4 fa natural mayor. (Lam. id. num. 11
De ut mayor a fa sostenido mayor. (Lam.1d. num.12. ]
De ut mayor 4 sol natural mayor. (Lam.1d. nian. 13.)
De ut mayor 4 sol bemol mayor. (Lam. id. num. 14.)

O Cra

| S \../\_’\-/'\._-/\-./

St Siad” Naaed?

CAPITULO X.

De la escala, y origen de sus armonias.

La escala es la pauta de todas las operaciones
armonicas: es la modificacion del sonido reducida
a4 sistema: es una produccion de la resonancia del
cuerpo $onoro o0 de la consonancia perfecta de. va-

_ rios modos combinada.

' La escala diaténica, sea mayor 6 menor, se acom-
| pana 6 como diapason perfecto, 6 como diapason
!, | mixto: esto es, como producto de dos diapasones

i/ diversos. De cualquiera modo que se la considere,

siempre se deducen sus armonias de los acordes
perfectos que constituyen la cadencia magistral. En
efecto, el acorde de la primera nota nace de si mis-
1 mo; es la consonancia perfecta: el de la segunda
nota nace de la dominante: el dé la tercera de la
tonica: el de la cuarta es la consonancia perfecta de
la_ subdominante: el de Ja quinta la de la dominan-

,_ -' te: el de la sexta nace de la séptima de segunda no-
4% 3 ta: el de la séptima de la dominante; y la octava es
repeticion de la ténica. Las armonias de la escala
al bajar son las mismas que al subir, & excepcion
§ de la nota subdominante que al bajar se transforma
£ en un# inversion de la dominante, produciendo el
acorde de tritono con segunda mayor.
4 Las notas negras que al pie de la operacion se
i copian, indican los sonidos generadores, que son los
al que constituyen lasbases armonicas, esto es, la
Bid. consonancia, conocida con el nombre de bajo fun-
' damental.— Ejemplos: modo mayor perfecto. (Lam.
P | id. num. 15.) Modo menor perfecto. (Lam. 1d. nu-
& mero 16. )

n menores las
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La escala mayor mixta, O considerada como
producto de dos diapasones,.es mas variada, y
por lo mismo de mas uso en la-practica. Se di-
ferencia de la perfecta unicamente en que la
sexta nota de la escala bajando es un producto
dé la dominante del modo de sol: en lo demas

sigue el curso de acordes de la perfecta.

La escala. menor mixta se distingue de la
perfecta en que la sexta nota subiendo es ma-
yor (se comete en ella la cadencia irregular in-
vertida); y bajando, ella y la nota sensible que

la antecede son menores: por lo demas contie-

ne los mismos acordes que la perfecta, =Ejem-
plos. Escala mayor mixta. ( Lam. 13 num. I.)
Escala menor mixta. (Lam. id: nim. 2.) Asi
como la sexta nota de la escala mayor mixta
en su descenso se convierte en acorde invertido

de la dominante de so/, asi tambien la nota

-

sensible de la escala menor mixta al bajar, se
transforma en una inversion de la toénica de
mi menor; y esta introduccion de acordes de
otros diapasones, nos ha obligado a denominar-

los mixtos, acaso por la primera vez.

Estos son los modos mas comunes de acom-

panar la escala; pero las variedades que admie

ten su$ acordes se pueden ver en el catalogo
de movimientos de bajo, que dejamos expuesto,
examinando los diversos acompaiamientos-que

alli damos al exiacordo.

La escala cromatica admite diversos acom-
pafiamientos, posturas O acordes analogos a‘'la
especie de notas accidentales que designan sus
semitonos, como se echa de ver en los casos
siguientes. Escala cromatica conducida por el
bajo. (L4m. id. nim. 3.) La misma conducida
por una de las voces del centro, acomodando

la modulacion a la naturaleza de sus semito-

nos. (Lam. id. num. 4.)
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La escala enarmonica es impracticable: la pequenisima y casi imperceptible diferencia que
constituye sus nter valos, por ser menor que la cuarta parte de un tono, hace que su practi-
ca solo sea segura en los 1nstrumentos estables; en los que la reparticion de los semitonos
hace desaparecer dicha diferencia: A este efecto trae Mr. Catel, en su Tratado de armonia, un
ejemplo muy curioso, que copiaremos a la letra: ‘es una progresion de cadencias interrumpi-
das, dimanada de una série de séptimas diminutas. (Lam. 14, nim. 1.) El ejemplo comienza
en mi bemol menor. El ut bemol se convierte en 'si becuadro en el tercer «comp‘b el la be-
mol se convierte en sol sostenido en el cuarto compas: el fa se convierte en mi sostenido
en el quinto compas: el re se convierte en ut doble sostenido en el sexto compas; y el perio-
do concluye en re sostenido menor ,-formando otro intetvalo enarménico ¢on el mi bemol del

principio.

CAPITULO XI.
De la- glosa y de Za' z'niz’tacién.

Hasta aqui hemos presentado la armonia en esqu'eleto‘: ya. se -hace forzoso dar a conocer
sus gracias y adornos con el estudio de la glosa y de la imitacion. e

Glosa es un adorno compuesto de notas, que- se consideran como de paso,y. se colocan
sobre el mismo acorde: Estos adornos nutren , por decirlo asi, el esqueleto armonico, forman-
do grupos melddicos, ya en arpegio, ya.en ‘escala, y llenando con ellos las distancias que
separan los intervalos. ' '

La glosa puede ser libre y_de imitacion: la libre es un juguete cualquiera, cuyas notas
principales estan contenidas en el mismo acorde sobre que se ejecutan,y cuyos movimientos
no son imitados por otra voz. Debe procurarse en la formacion de la glosa que la nota en
que hieren los movimientos dél' compas sea de la armonia del acorde, 6 por lo'menos su in~

mediata, en cuyo caso se considera esta como apoyatura de la principal. (Lam. id. nam. 2.)

La glosa imitativa es una reciproca conexion de’ movimientos, y aun de dimensiones de
intervalos, combinada entre las partes de uno 6 mas acordes. La imitacion no siempre pro-
duce glosa; pero ésta siendo forzada 1 obligada no puede constituirse sin imitacion. Algunos
de los ejemplos sugmentes demuestran esta diferencia. == Acordes sencillos. (Lam. id. niime-
ro 3.) Los mismos con glosa de imitacion entre el bajo y las dos voces agudas. (Lam. 1d. nu-

mero 4.) Otra mas diminuta. (Lam. id. nam. 5.)

Nétese como en el primer ejemplo glosado forman la glosa las notas que hieren los mo-
vimientos que caen al alzar del compas, y en el segundo las que caen a la parte debil de
ambos movimientos; y este es el comun procedimiento de la glosa.

La glosa imitativa puede hacerse igualmente en contrarios movimientos, y no es menos
elegante. — Imitacion simple por movimiento contrario entre las partes agudas del ejemplo.

(Lam. id. ntum. 6.) Imitacion glosada llenando los interval - indicados por las notas que

formaron la simple. (Lam. id. nam. 7.)

4

Notese como en el ejemplo de imitacion simple se verifica esta desnuda de glosa.
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Para dar mayor y mas extenso conocimiento de la glosa volveremeos & presentar todos los

& 8 s P : < ' y ¥ - s ‘. { " " ;
movimientos de bajo, que antes dejamos expuestos, adornados con glosa de imitacion, hacien-
‘do ademas uso en algunos de ellos de intervalos alterados, ¢ de las disonancias que constitu-

yen el género cromatico.

Intervalos de segunda llevando la glosa las
voces éltas, y formando séptimas-al dar del com-
pas en la subida del bajd, y'novenas' en la ba-
jada. (Lam. 15, num. 1.) - -

L.os mismos aplicados a la primera voz lle-

vando la glosa -entre la’segunda voz 'y el bajo,

<

con disonancias de segunda. (Lam. id. num. 2.)

1.0 mismos movimientos haciendo uso de
; v F 4 s F 4
la quinta aumentada. (Lam. id. num. 3.)

Los mismos en la primera voz, tomando la
sincopa el -bajo, y la segunda voz un eromatico. -

(Lam. id. nam. 4.)

Progresion de terceras glosadas en movi-
miento” recto. (Lam. id. ntm. 5.) La misma
progresion a cuatro partes cantantes. (Lam. id.
num. 6.)

La misma sincopada, haciende-uso de la
disonancia de septima sobre todas las notas del
bajo, y de algunos intervalos cromaticos. (La-
mina id. num. 7.) Otra progresion -de terceras
glosadas en movimiento contrario. ( Lam.  id.
nuam. 8.) |

La misma progresion a cuatro voces. (La-
mina id. num. g.) Progresion de terceras ba-

.~ Jando, y cuartas subiendo, glosadas en contra-

rios movimientos. (Lam. id. num. 10.)

La misma progresion 4 cuatro Vécesl. (La-
mina id. nim. 11.) La misma con glosa sinco-
pada, haciendo uso del tritono con tercera te-
nor. (Lam. id, num, 52.)
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Movimientos glosados de cuarta subiendo.
(Lam. 16, nam. 1.) Los mismos bajando. (La-

mina id. num, 2.)

Progresion de cuartas subiendo, y terceras

bajando, ambas glosadas. (Lam. id. num. 3.)

I.a misma con otra glosa. (Lar. id. num. 4:)

Progresion contraria de euartas bajando; y
terceras subiendo, ambas glosadas. (Lam. .

num. 9. )

L.a misma con igual olosa combinada de di~

verso modo. (Lam.id. nam. 0.)

Pl."'()gl‘OSi()ll de (llli[ltﬂS subiendo b g cuartas

bajando, ambas glosadas. (Lam. id. num. 7.)

I.a misma con un. grupo de glosa, y con
acordes de tercera 'y cuarta al dar el compas.

-

(Lam. id. num. 8. )

Triple combinacion de quintas glosadas en-
tre el bajo y la primera voz, formando acordes

de novena al dar el compas. (Lam. id. num. g.)
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CAPITULO XIIL
De la fuga.

Fuga es un género de ¢ont apunto antiguo € ingenioso, mas deleitable al entendimiento
que al oido; mas propio del canto sagrado que del profane.

La fuga, propiamente dicha, es un pensamiento corto, un periodo compuesto, a lo mas, de
dos 6 tres miembros 6 pasages de diversos movimientos, el cual. despues de propuesto por una
sola voz, se va sucesivamente repitiendo por cada una de las que entran en Su COomposiclon.

Hecho esto, se varian sus entradas é contestaciones, ya anticipandolas, ya modulandolas por

distintos tonos, ya-cambiando su repartimiento entre las voces: se analiza cada miembro del
pensamiento: se hace juego particular de todos ellos: se enlazan unos con otros segun lo per-

mite su estructura armonica: se subdividen éstos miembros 6 cortas frases: se procede oportu-

namente del mayor lleno de armonia al menor; vy si se quiere hacer mas varia la composicion, T
se introducen algunas ideas accesorias, que 0 ya sirven de adorno sencillo 4 la fuga, 6 ‘ya
tambien de un segundo intento fugado, que despues de propuesto con distincion se enlaza
marnosamente con el pensamiento principal de la fuga, causando una sorpresa agradable. Por
altimo, desenvuelto y desentrafiado completamente el pensamiento de la fuga, termina esta
antes de que el oido se fastidie con la monotonia que es peculiar de esta clase de contrapunto
por su uniforme y nunca interrumpido movimiento.

Mas para proceder con acierto en. este ingenioso contrapunto, es forzoso dar antes una
idea de las divisiones del diapason, a las cuales deben sujetarse tanto las propuestas como
las contestaciones- fugadas. =Divisiones del diapason: division en dos tetracordos 6 escalas de
cuatro sonidos. (Lam. 17, nam. r.) Division en dos pentacordos, é escalas de cinco sonidos,
pertenecientes a dos tonos diversos; pero sin traspasar los limites del diapason. (Lam. id. ni-
mero 3.) Division en dos pentacordos pertenecientes a dos tonos diversos, y traspasando los
limites del diapason. (Lam. id. nim. 3.) Division en un tetracordo debajo de un pentacordo.
(Lam. id. num. 4.) Division en un pentacordo debajo de un tetracordo. (Lam. id. num. 5.)

Resulta de lo expuesto que el diapason solo puede dividirse por sus dos quintas alta y

T

o e ——— -

baja, 6 lo que es lo mismo, por sus dos notas fundamentiles, subdominante y dominante; y de
consiguiente toda 'contestacion a cualquier tema fugado. que vaya conforme con ‘estas (th-
siones sera genuina y.bien dada; pero adviértase que no siendo iguales las dimensiones de am- N
bas mitades del dia\pason no pueden serlo tampoco las de la propuesta y respuesta de'la fuga
cuando versan sobre estos dos desiguales miembros y-si lo seran' cuando juegan entre dos
1guales, como son dos tetracordos 6 dos pentacordos. De aqui nace que un salto de cuarta es
muchas veces contestado con uno de quinta, y un salto de tercera con otro de segunday, eonio
puede notarse en algunos de los casos siguientes. —Fuga ajustada a todas las divisiones' del

diapason. = Contenida en un tetracordo, 'y contestada en otro. (Lam. id. niim. 6.)" Contenida

b o —— — TR

y contestada en dos pentacordos pertenecientes 4 dos tonos distintos ; pero sin salir de los li-

mites del diapason. (Lim. id. num. 7.) Contenida y contestada en dos pcntacordos pertene-
cientes a dos tonos diversos, y tmspdsando los limites del diapason. (Lam. id. num: 8.) C on-
tenida en'un tetracordo, y contesrada en un pentacordo. (Lam. id. niim. g.) Contenida en un No1
pentacordo, y contestada en un tetracordo. (Lim. id. nim. 10.)= Fugas contestadas en todas .
las especies de la armonia, guardando las divisiones indicadas del diapason. =—Fuga entrada
0 contestada en octava. (Lam. id. nim. 11.) Fuga contestada en quinta. { Lam. id. nim. 12.)
La misma contestada en cnarta por un orden inverso. (Lam. id. nim. 13.) Fuga contestada
en tercera. (Lam. id. niim. 14.) La misma contestada en sexta por un orden mnverso. (Lam. id.
num. 19.) Fuga contestada en segunda. (Lam. id. ntm. 16.)
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[.a fisma, contestada en séptima por un or-

den inverso. {(Lam. 18, num. 1.)

[fuga contestada en unisonos. (Lam. idem

nam. 2:)

Fuga mas dilatada, compuesta de dos miem-
bros 6 pasages de distintos movimientos, pro-
puestd en el diapente ¢ pentacordo del tono
menor de /e, y contestada en octava sobre el
diatesaron 6 tetracordo del mismo diapason.

(Lam. id. nom. 3.)

l.a misma, propuesta en el diapente de (@
menor, y contestada en el de m¢, siendo esta
contestacion no- menos genuina que la ante-

rior. (Lam. id. num. 4.)

[.a misma , anticipando la contestacian Yy
enlazdndola con la propuesta en los dos dia-

pentes, cuyo enlace da mayor meérito a estas

contestacionés 6 respuestas anticipadas. ( Lami-

na id. num, 5.)
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Cuando la Fuga se escribe a mayor numero
de partes, van estas haciendo sticesivamerite sus
entradas por un orden semejante al de los
ejemplos que presentamos ; signiendo unas las
cuerdas de la propuesta, y otras las de la con-

testacion.

Fuga a cuatro voces en partitura extendi-
da; advirtiendo que la canturfa de la Fuga se :
extiende hasta el duodécimo compas-de la pro-

puesta inclusive. (Lam. 19, num. I.)

Si la unitacion, ya sumple, Vd glosada , se »
puede hacer en contrarios movimientos, la Fu-
ga tambien, zu.l..nquc es una imitacion mas res-
tringida- puede contestarse mntm}_mnivndu los
movimientos, como se ve en el ejemplo siguien-

te. (Lam. id. nam. 2.)
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= La Fuga puede disponerse, como se dijo en su analisis, de modo que de su contesto se
forme un nuevo tema, el cual, despues de presentado con distincion y claridad, se enlace con
el primero, formande de dos intentos uno, y dando por este medio mas variedad v elegancia
i la composicion. = Fuga de dos intentos en partitura abreviada. (Lam. 20, num: 1.)

Hemos indicado las correspondencias fugadas conformes con las divisiones del diapason.
El artificio de la Fuga, seguida y trabajada en grande, debe estudiarse en las obras que de
este género han escrito los autores célebres; y se hallara su practica conforme con el an{al_i-
sis. que de ella dejamos hecho al principio de este articulo. Pero no podemos conclui.rle SiTh
dar un aviso importante a los principiantes, a4 saber : que para que la Fuga se oiga con
dgrado ha de tener tres calidades. Primera: que el tema 6 motivo de la Fuga forme una
canturfa agradable. Segunda: que contenga diversos movimientos para que pueda trabajar-
se con elegancia y variedad. Tereera: que no sea muy dilatada para que canse menos.

CAPITULO . XII1I.
De la composicion libre en general.

La libre composicion no esta sujeta a las restricciones de la Fuga, pero si a la conexion y
coordinacion de las ideas. Una composicion musical se forma como una obra literaria. Se pro-
pone una canturia compuesta de pasages, cuyo, giro melodico y armonico, y cuyo ;novimien»
to tenga analogia con el asunto que se quiere tratar, ya grave, ya festivo, ya aimoroso, etc.
Esta canturia es el tema que debe regir en toda la obra: es el objeto principal del cuadro ar-
ménico : es como una proposicion, de la cual se han de deducir consecuencias naturales. Se se-

para,’sin embargo, del tema el compositor para discurrir libremente por el vasto campo de la .

glosa y de la modulacion; pero sin perderle de vista, esto es, conservando en sus ideas cier-
ta tendencia 6 relacion con los movirmientos y canturfas de ¢l; de manera que le presente en-
galanado, y no desfigurado, variado, y no imconsecuente.

7

Si la obra 6 composicion se dilata mucho, se adoptan dos 0 tres ideas capitales para
proporcionarle mas variedad. A la mitad de ella suele fijarse la modulacion, ya en el diapen-
te alto 6 bajo del tono primitivo, 6 ya en sus relativos mayor 0 menor. En ellos se repi-
ten una 6 mas ideas de las principales del discurso, se varian sus acompzu'imnientos, se hacen
indicaciones & otros tonos, y aun transiciones formales , aunque pasageras: se introducen al-
gunas glosas anilogas 4 las de los temas, y por tltimo , se conduce la'modulacion al tono pri-
mitivo para concluir en el.

La glosa, la imitacion y la modulacion son los elementos de toda composicion musical.
La glosa imitativa ocupa un lugar distinguido, aun en la composicion libre, pues por su me-
dio se conservan las miituas relaciones que encadenan los periodos, y sus partes 0 miem-
bros particularés. La profusion de ideas 0 pasages inconexos por la variedad de sus movi-
mientos , esparcidos en el discurso sin relacion con las ideas principales de ¢l, es viciosa, -
troduce la confusion y destruye la unidad. La modulacion agitada y vacilante, que sin fijarse
lo suficiente en ningun tono discurre rapidamente de uno en otro, 6 que por el contrario se
detiene demasiado en los que ninguna relacion tienen con el principal sobre el que esta con-
cebida la obra, es dislocada, y adolece de los vicios expuestos.

Por ultimo, la formacion material de un discurso o pieza de musica de cualquier genero
6 estilo que sea, aunque esta sujeta’a los principios generales que acabamos de establecer,
debe, sin embargo, estudiarse en las obras de los autoves clasicos, en las cuales abun-
dan ejemplos que imitar. Nosotros nos abstenemos de copiarlos por no hacer mas difuso
este trado, y porque conocemos que no pueden reducirse a reglas los rasgos sublimes del
Ingenio.

——
.

i

-_— =
A

y A":ﬁr_,?ﬁ::'*‘v s

-

R TP g Ty pRTE T

=3
—
.




. 1
e

I

ntos.

Rl .

ic.-'@g

kopsdos inte

-

-5

ft*i

: J. Enlace de

|
i !
.
[ !

56,

Intento segundo.

—— 1




46
CAPITULO XIV.

L vDe.la carmonia cifrada.

El conocimiento de las: cifras armdnicas es indispensable para acompaiar sobre un bajo al elave.
Los autores no estan del todo conformes-en ¢l modo de cifrar los acordes: nosotros procuraremos dar
4 conocer-las variantes sustanciales de unos'y de otros. < -, - s

Las cHras se apuntan con numeros, con signos accidentales, con signos de aumentacion, y con
signos de diminucion. Estos caractcres se colocan sobre las notas de la pauta del bajo, ¢ indican los
acordes que les’ pertenecen, y que deben ejecutarse con la mano derecha al mismo tiempo que la 1z-
quierda se ocupa en decir las notas del baje. Los nitmeros son los de la escritura vulgar: los sigtios-ac-

“cidentales son.los sostenidos, bemoles y becuadros, que se'colacan delante de los mumeros, 'y tambien

encima y debajo de ellos: los signos de ‘aumentacion son unas crucecitas 6 aspas, y_aun tildes, que
unidas 4 los ntimeros como los aceidentales, y colocandose como éllos, designan comunmente los mter-
valos aumentados : los signos de diminueion:son anas bavras que atravesando los nimeros,.o colocin-
dose debajo de ellos, indican los intervalos diminutos; y algunas veces, colocandose entre dos cifras, pro-

" longan los acordes hasta la ciira siguie'nl:e. La aplicacion pr{actica de estos principios los dara a cono-

cer con claridad. = Ejemplos. Un 2 siguifica el acorde de segunda, cuarta y sexta: si el acorde lleva
. | . K . g ’ .
quinta en vez de cuarta se apunta asi 5.5 i la segunda es aumentada se coloca una cruz o aspa delante
del x 2; ¢ ignalmente del 4 4, s T cnaria s de tritono, (Lam. 21, nim, 1.) Un 3 denota la‘con-
sonancia 6 acorde perfecto: lo mismo indica un signo accidental sustituyendo-al 3. (Ldm. id. niime-
ro 2.) Algunos ponen uni virgahila o tilde ecolocada oblicuamente 4 la cabeza del 3, cuando-la terce-
ra. toea la nota-sensible del diapason.. | Lam. -1d. nuam, 3. ) Una série consecutiva. d¢ treses iidi¢a una

progresion de tepceras-aisladas sin’ otro ‘acompaiamiento alguno. (Lam. id. num. 4.) Un } indica el

o

acorde de tercera, cuarta y sexta: si esta sexta que s¢ suprime en la cifra toca la nota sensible, sue-
le suplirse_con el signo de aumentacion colocado sobre la cifra: tambien se coloca un accidental s1
la sexta toca upa cuerda que lo sea. { Lam. id. nnm: 5.) Un 4 répresenta el tritono, compuesto de se-
gunda, cuarta y sexta, y en este caso le antecede una aspa: fuera de esté caso suelen algunos denotar
con un 4 la disonancia de cuarta y quinta sobre cualquier nota del diapason. (Lam. id. nam. 6. ) Un

f; expresa tambien el acorde de cuarta y quinta; s cnando esta disonancia es una fraceion delacor-

tl ' ’ L & r' E G

de de s'éptima supérflua, o undécima toniea;, algunos le ‘cifran asi
I

ta la consonancia invertida de cuarta y sexta, esto €s, la segunda inversion del acorde perfecto. ( La-
mina id. nam. 8.) Un 5 representa como el 5 el acorde perfecto; pero atravesado de una barra, 6 ti-

rada esta por debajo, répresenta el acorde imperfecto diminuto. (Lam, id. num. g.) Un ; indica el

acorde de tercera, quinta y sexta, cuya tercera S¢ suprime en la cifra. (Lam. 1d. ntim. 10.) Un 6 solo:’

expresa el acorde de sexta,; © lo' qque es igual, la consonancia invertida de tercera y sexta, gue. ¢s, la

primera inversion del acorde perfecto’: si la sexta toca la cuerda de la nota sensible, la anotan algunos
con la tilde, colocada oblicuamente 4 la onbeza del namers , como se- dijo con réspecto del 3. (Li-

mina id. nim. 11.) Un ¢ designa la disonancia de sexta y séptima, que.es comunmente una fraccion

. S
. » a » a J » 15
de la novena dominante sobre la tomica, esto e€s, de la décima-tercia tonica, en-cuyo caso seelira Z{

( Lam. id. nam. 12.) Un 7 indica una séptima simple “cualquiera: atravesandole una ‘barra es, segun
unos, séptima dominante, segun otros, séptima diminuta: con barra por debajo es, segun todos, 5€p-
tima diminuta; vy con dos barras séptima de la sensible del modo mayor. (Lam. id. nam. 13. ) Los que
no usan-el 7 barreado por medio para expresar la séptima domimante, colocan debajo. una cruz O un
sostenido, que indica la tercera mayor que corresponde & la‘cuerda que la formajy ¢l 7 barreado por
medio es la séptima diminuta: advirtiendo que los $12N0S accidentales y los de aumentacion, coloca-
dos debajo de las cifras , suplen por la tercera, asi como colocados sobre las cifras , suplen por la sex-
ta, como ya se ha insinuado. (Lam. id. nim. 14.) Un 7, precc(]ido de aspa ¢ cruz, representa el
acorde de séptima'supérﬂua , que algunos llaman dominante sobre la” tomca, y_ntr()s‘un(léc'una toni-
ca, como ya'hcmos advertido. (Lam. id. nam. 15.) Un 8 indiea 1a resolucion de la novena sobre el
acorde per{’écto; y una série de ochos, progresion._ de octavas, sin. mas acompaiamiento. ( Lam. idem

r . s '~ . 2 . X ' : ¢ ’ ‘ ‘ - - g | . ' -
namero 16.) Un ¢ sefiala la disonancia de’ novena sobre el. acorde perfeeto ; y um las deos di-

sonancias reunidas. (Ldm. id.-num. 17.) La voz~{aslo’ solo és un- pedal que carece de acompana-
mientos ; pero cifrado representa el orden que guardan sus acordes. Nétese como la barra entre las
cifras prolonga los acordes tanto cuanto es su duracion. ( Lam. id. niim. 18 ) Otro pedal mas compli-
cado en sus cifras, segun el uso de algunos autores. (Lam. id. nam. 19.)

Los jovenes que se dediquen 2l estudio del acompailamiento cifrado, encontrarin e¢n la prictica
de los autores todas las diferencias que aqui no podriamos individualizar sin incurrir , tal vez, en
confusion.
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