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Advertencias previas

1.2 La divisibn en cinco cursos adoptada para
esta obra responde a lo establecido en la vigente
« Reglamentacion general de los Conservatorios » (De-
creto 2618/1966, de 10 de septiembre) para la asig-
natura « Solfeo y Teorfa de la Miusica», aunque no
prejuzga cualquier otra division u orden que pueda
convenir,

2.4 De una manera general, esta obra se des-
envuelve conforme a las mismas directrices que nuestro
Tratado de Armonia : exposicion franca al alumno
de las divergencias existentes entre los teéricos y posi-
cion realista ante las mismas ; criterio ecléctico; abs-
tenciéon de doctrinarismos personales y de termino-
logias inutiles ; concisién en las explicaciones...

3.2 Nos contamos entre los que consideran que los
estudios de TEoRia DE LA MUsica deben ser lo suficiente-
mente amplios para que puedan bastarle al instrumen-
tista que pretenda desenvolverse profesionalmente sin
entrar en el estudio de la Armonia, Instrumentacion,
Orquestacion, Ritmica, Acustica, etc. Y que, ademas,
deben abrirle camino al alumno para ulteriores estudios
sobre las materias a que acabamos de referirnos. De
ahi que en determinados casos nos extendamos mas de
lo estrictamente indispensable.
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PRIMER CURSO

I. Pentagrama y notas

§ 1. Pentagrama. Se denomina penfagrama o pauta
musical al conjunto que constituyen cinco lineas hori-
zontales y equidistantes, con sus correspondientes cua-
fro espacios o inlerlineas. Lo mismo las lineas que los
espacios del pentagrama se cuentan de abajo arriba
y en orden de sucesion alterna de una linea y un espacio.

—ts b

§ 2. Utilidad del pentagrama. Dentro, encima y
debajo del pentagrama se escriben los diferentes signos
musicales (1).

§ 3. Notas, Las nofas son unos signos graficos que
expresan los sonidos musicales y determinan su enfona-
cion y su duracion (2).

§ 4. Nimero y nombre de las notas. Las notas son
siefe, y sus nombres, citados por orden de sucesion
ascendenle, son : do, re, mi, fa, sol, la, si (3). Prolon-
gando la serie, la ocfava nota vuelve a ser repeticion
de la primera, y todas se repiten de nuevo en el orden

(1) Véase la nota A del Apéndice (pag. 146).
(2) Véase la nota B del Apéndice (pag. 146).
(3) Véase la nota C del Apéndice (pag. 146).
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antedicho, cada vez en un registro de entonacién mas
agudo. Citadas por orden de sucesion descendente, se in-
vierten los términos.

He aqui una sucesién ascendente y otra descendente,
partiendo desde las notas do y fa:

i 11 1
Ascendente : do, re, mi, fa, sol, la, si, do, re, mi, fa, sol, la, si, ele,

Descendente : do, si, la, sol, fa, mi, re, do, si, la, sol, fa, mi, re, elc.
[\ J L. |}

| 1 A
Ascendente : fa, sol, la, si, do, re, mi, fa, sol, la, si, do, re, mi, elc.

Descendenle : fa, mi, re, do, si, la, sol, fa, mi, re, do, si, la, sol, efc.
L b ]

§ 5. Figuras de las notas. Las figuras de empleo
normal, citadas de mayor a menor, son las ocho siguientes:

cuadrada o doble redonda, redonda, blanca, negra,

= c f f

corchea, semieorchea, fusa y semifusa

Sin embargo, excepcionalmente, se han escrito figu-
ras més breves que la semifusa (1), lo cual ha llevado
a algunos teéricos a clasificar dos figuras mas : la garra-
palea y la semigarrapatea.

garrapatea y semigarrapalea

b

(1) Un caso muy conocido : el Grave de la Sonata op. 13,
de Beethoven,
(3) Véase la nota D del Apéndice (pag. 147
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§ 6. Particularidades de la eseritura de las notas.

a) Las notas colocadas en una linea han de estar
atravesadas por ésta y alcanzar hasta la mitad de los
espacios superior e inferior. Las colocadas en un espacio
deben alcanzar las lineas que lo limitan :

b) El «palo» de las blancas y figuras inferiores
debe colocarse a la derecha de la nota, si su direccion
es hacia arriba, y a la izquierda, si es hacia abajo (1).

e¢) Cuando no existen razones que aconsejen otra
cosa (2), las notas mds altas que la 3. linea del penta-
grama se escriben con el palo hacia abajo, y viceversa.
La nota colocada en dicha 3.2 linea (que es la central
del pentagrama) se escribe indistintamente con el palo
en cualquiera de las dos direcciones :

ol
g

[ 188
ITme

d) Los corchetes de las corcheas y figuras inferiores
deben estar siempre a la derecha del extremo del palo
y con inclinacion contraria a éste: si el palo esta hacia
abajo, el o los corchetes deberan estar inclinados ha-
cia arriba, y al revés:

l b’z’i’n " Mz‘zl ‘ |r /‘}Iaj & 4 ]
=<

o—— b1
<

et

L4

(1) En la escritura manuscrita muchos ponen siempre el
palo a la derecha, por resultarles mas facil.
\2) En f) veremos una excepciéon. Y en el § 2 del Tercer curso

(pag. 60), otra.

2. Zamacois: Teorfa de la Musica. I. 450,
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¢) Cada corchete, en las figuras que los tiencn,
puede ser sustituido por una barra que las una, cuando
tales figuras se presentan en numero de dos o mds (1):

Con corchetes .D "\ ﬁ .ﬁ JR J\ ﬁ J\ ﬁ dR dﬁﬁ
Con barras J-—J J ] j n ¢ o 4 4 4

f) Para barrar las figuras se contraviene, a veces,
la norma e).

I Conforme a ¢ ” Contrario a ¢, I

S———=—__=C =
Posible en ambas formas ()

§ 7. Figura que representa la unidad musical. Esla
redonda. Todas las demas figuras se citan por la rela-
cion de valor que con ella guardan. Por consiguiente :

].a = wvale 2 redondas

La O es la unidad
J 1
La vale ) de redonda
La J » .l » »
N 4
1
» —_— ) »
La o ) 3
) 1
‘ ) e ) »
I.a ) 16 k
I.a ﬁ » 7312 » »
)\ |
» —  » »
La » (3)

(1) La eleccién de uno u otro medio lo aconsejan circunstan-
cias que ya se irdn viendo.

(2) Si el intervalo entre las notas ercede de la 8., se prefiere
generalmente la primera forma, y de no ser asf, Ja segunda.

(3) Con el fin de no dificultar innecesariamente las cosas,
omitimos aqui las garrapateas y semigarrapateas.
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§ 8. Relacion del valor de las figuras entre si. Cada
fisura vale el doble de la siguiente y, en consecuencia,
la mitad de la anterior, consideradas en el orden de
sucesion de mayor a menor. Asi, una redonda vale dos
blancas y la milad de una cuadrada ; una blanca vale
dos negras y la mitad de una redonda; una negra vale
dos corcheas y la mitad de una blanca, etc.

§ 9. Equivalencia de cada una de las figuras en valo-
res de division natural.

La cuadrada equivale a 2 redondas, 4 blancas, 8 ne-
pras, 16 corcheas, 32 semicorcheas, 64 fusas y 128 se-
mifusas.

La redonda vale 2 blancas, 4 negras, 8 corcheas,
16 semicorcheas, 32 fusas y 64 semifusas.

La blanca vale 2 negras, 4 corcheas, 8 semicorcheas,
16 fusas y 32 semifusas.

La negra vale 2 corcheas, 4 semicorcheas, 8 fusas y
16 semifusas.

La corchea vale 2 semicorcheas, 4 fusas y 8 semi-
fusas.

La semicorchea vale 2 fusas y 4 semifusas.

La fusa vale 2 semifusas.

II. Claves o llaves

§ 10. Definicion. Se denominan claves o llaves unos
signos que sirven para determinar el nombre de nota y
allura de sonido que corresponde a cada una de las lineas
y de los espacios del pentagrama. Estas y éstos, pues, no
tienen nombre mientras no figura escrita la clave, y
el mismo varia segun cudl de ellas es la empleada.

§ 11. Nombre y colocacion de las claves. Las claves
llevan siempre el nombre de una de las tres notas sol,
fa y do, y se colocan, de modo exclusivo, en lineas del
pentagrama. Dan su nombre a la linea en que figuran vy,
por extension, a todo el pentagrama.



20 JOAQUIN ZAMACOIS

La clave debe encabezar cada pentagrama, en todo
el transcurso de una composicion (1).

§ 12. Clave de sol en 2.2 linea. El trazo del signo
representativo de la clave de sol (2) que indica la linea
afectada por la clave es la curva con que ésta comienza,
la cual, arrancando desde la 2.2 linea, la rodea:

Trazo caracteristico: E

Clewe complet: E

Son muchos los que ponen, después de la clave, un
punto en el espacio superior y otro en el inferior de la
linea correspondiente, de forma que dicha linea queda
entre ellos, con lo cual toda duda respecto a la linea
sefialada por la clave desaparece :

==

§ 13. Posicion de las notas en la elave de sol en 2.2
linea. Indicando la clave que en la 2.2 linea esta la
nota sol, en las demas lineas y espacios estaran las notas
que por orden de sucesion inmediata, ascendente o des-
cendente, correspondan :

H so/ la St do re mi Ja

49 iidd

linea de
la clave

(1) Conste, sin embargo, que en la misica manuscrita, y por
economia de trabajo, muchos ponen unicamente la clave en el
comienzo de la composicién. No es, ciertamente, una costumbre
recomendable.

(2) Véase la nota E del Apéndice (pag. 148).
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§ 14. Clave de fa en 4.2 linea (1). El trazo del signo
representativo de la clave de fa que indica la linea afec-
tada por la clave es también la curva con que ésta
comienza, la cual, arrancando desde la 4.2 linea, la
rodea :

(2)

Trazo caracleristico: E Clave completa: E

§ 15. Posicion de 1as notas en la elave de fa en 4.2 linea.
Indicando la clave que a la 4.2 linea le corresponde el
nombre de fa, los demas nombres de las lineas y espacios
del pentagrama seran :

linea de
la clave

sol da i do TC

III. Lineas adicionales

§ 16. Definicion. Se denominan lineas adicionales
o suplementarias unas cortas rayas que se escriben
encima y debajo del pentagrama, de forma que resulten
paralelas y equidistantes con las lineas del mismo :

— " adicionales supersores

adictonales snfersores™

(1) La inclufimos aqui para unidad de la materia ; pero no
se entre en su estudio hasta que lo exija el método de Solfeo.

(2) Algunos emplean otro signo mis antiguo: gg
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§ 17. Su utilidad. Las lineas adicionales represen-
tan una ampliacion del pentagrama, puesto que aumen-
tan el nimero de sus lineas y espacios, y proporcionan
el medio de escribir las notas mas agudas que la corres-
pondiente a la 5.2 linea y mas graves que la correspon-
diente a la 1.2 del pentagrama.

§ 18. Escritura de las notas en lineas adicionales.
Las notas fuera del pentagrama deben escribirse :

a) Si la nota ha de estar en linea adicional, ésta
debe atravesarla :

1

D~
b) Si ha de estar en espacio adicional, éste se decja
sin linea adicional inmediata que lo limite (1), pues no
se ponen nunca mas lineas adicionales que las estricta-
mente indispensables, y no se consideran como tales
las destinadas a cubrir un espacio :

HN o 9 Ko X
Ass: ? y no asz’::@}
o o)

¢) La longitud de las lineas adicionales no debe
sobrepasar de la necesaria para una nota. De presen-
tarse, pues, varias adicionales seguidas, han de escri-
birse independientes :

—Y
J Bien Mal

(1) Salvo en la escritura armonica, en la cual las notas que
no son la extrema pueden presentarse entre dos lineas adicionales.
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§19. Modo de contar las notas escritas en lineas
adicionales. Constituyendo las lineas adicionales una
prolongacion del pentagrama, el orden de sucesion de
las notas es exactamente el mismo que en éste, o sea
¢l que resulta de la alternancia de lineas y espacios. Por
consiguiente, encima de la 5.2 linea del pentagrama
s¢ forma el primer espacio adicional, al cual correspon-
dera, en la clave de sol en 2.2, el nombre de sol ; luego
la primera linea adicional, que serd la ; a continuacion
¢l sequndo espacio adicional, que sera si, etc. Y en las
inferiores, debajo de la 1.2 linea, sera re ; en la primera
adicional, do, etc. :

do 7€
Jsa  sol la 5 o S e
N, o © K S .- —
b A sl -
Y 4% Pl - D ——
l!ﬂ e S
D E— oo & ——_
mz T & T cte.

re .
L sol

§ 20. Lineas adicionales en que se corresponden en
altura las elaves de fa en 4.2 y sol en 2.2 El do con una
linea adicional superior, de la clave de fa en 4.2, y el
do con una linea adicional inferior, de la clave de sol en 2.3,
coinciden en altura de sonido :

e
—a ) > A
~F r) F 4%
y L] @ an
o - AN 74
: J o

(Zgual altura de sonido)

IV. Silencios o pausas

§ 21. Definicion. Se denominan silencios o pausas
unos signos que indican inferrupcion de sonido.

§ 22. Su namero. Cada figura de nola tiene una
figura de pausa que le corresponde y cuya duracion es
exactamente la misma, pero sin sonido.
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§ 23. Signos con que se representan. Con los si-

guientes (1) :

o

A9 4 L 'I 'Q,l 7
B 4
b 3 .
§ ¥ ¢ 08 SR Pe R i
Pausasde:§ & § & Iy 218 i
8 » 8 D ™ % S HIR] :
2 Ny . H
S & N s S g & t§:§' 3
O S
> PS W
: o;

§ 24. Particularidades de la cseritura de las pausas.
El signo que representa la pausa de cuadrada debe tocar
siempre, por sus extremos, las lineas superior e inferior ;
el que representa la de redonda debe estar debajo de la
linea, y el que representa la de blanca debe estar en-
cima de la linea. Las tres pausas citadas se colocan,
por lo general : de la 3.2 a la 4.2 linea la de cuadrada,
debajo de la 4.2 ]la de redonda, y encima de la 3.2 la
de blanca ; pero, si alguna razon lo apoya, pueden colo-
carse en otras lineas, incluso en una adicional.

- 4

s

Pausa de dlanca
sobre linea adicional X&)

S
T

i
L

1898

Las demas pausas no tienen relaciéon alguna con las
lineas del pentagrama, y lo mismo cuando se escriben
normalmente centradas que cuando, por causas espe-
ciales, se ponen mas altas o bajas, mantienen siempre
el lado y direccion de sus corchetes.

(1) En la musica manuscrita se encuentra un muestrario
de pausas de negra y menores bastante variado, que obedece
al deseo de facilitar la escritura, unas veces, y a amaneramiento,
otras.
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Pausa de corchea )
Suera del pentagrama: T

st

V. Intervalos

§ 26. Definicion. Musicalmente, se entiende por
intervalo la distancia de enfonacion que separa dos so-
nidos distintos.

§ 26. Intervalos ascendentes y descendentes. Cuando
dos notas distintas son ejecutadas sucesivamente y el se-
gundo sonido es mds agudo que el primero, forman un
intervalo ascendente. Y cuando dicho segundo sonido
es mds grave que el primero, lo forman descendente.

gztervalo ascendente Intervalo descendente

p 4 1K S ] Il
F 4% [ & ) 1 1]
[ £ an <> ]]
A 74 [ ® ] - 1
e

§ 27. Modo de designar numéricamente los intervalos.
Los intervalos se designan, numéricamente, por el
numero de notas sucesivas que deben recorrerse para llegar
desde la primera nota a la sequnda, incluidas ambas :

JQ Iutervalo i ) e —
emplo To———r—
Ljemplo S resultante #eti
[ J

Se trata, pues, de un intervalo de 4.2 ascendente (1).

§ 28. Distancias de tono y de semitono. La dis-
tancia minima aceptada en el sistema musical es la
denominada de semitono o medio tono (2). En la su-

(1) Obsérvese que aun cuando el sustantivo (intervalo) sea
masculino, el ordinal (4.8) se aplica en femenino, por referirse
a la distancia.

(2) Véase la nota F del Apéndice (pag. 148).
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cesion de notas naturales inmediatas se encuentra la
distancia de semifono entre las notas mi-fa y si-do, en
el orden ascendente, y fa-mi y do-si, en el descen-
dente. Todas las deméas distancias entre notas natu-
rales inmediatas son de un fono:

Ve

(1)

Sumadas las distancias de tono y de semitono que
en sucesion de notas inmediatas existan entre dos que no
sean inmediatas, se obtendra el total correspondiente :

Notas
- 3 & [
. ﬁ&w&i&n por nolas e
EBjemplo inmedialas
o N T
Tonos

Es, por consiguiente, un intervalo de 5.2 ascen-
dente que consta de 3 1/, tonos.

Notas
/) Sucesid . ) 1 = 3 & 5 4
. u por notas
Kyemplo Ly e %
) . TN
Tonos

Es, pues, un intervalo de 6.2 descendente que consta
de 11/, tonos.
VI. Compas y calderdn

§29. Compas. Se entiende por compds la medida
que se toma como unidad para dividir una obra musical

(1) Con csla rayita indicaremos la distancia de semitono,
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en fragmentos de igual duraciéon. Cada division deter-
minada por el compds constituye un compds (1).

§ 30. Divisorias y doble barra final. Se da el nom-
bre de lineas divisorias (o simplemente divisorias) a
unas lineas perpendiculares que alcanzan todo el pen-
tagrama e indican término de un compds y principio de
ofro. Y el de doble barra final, a dos lineas del mismo
sentido que las divisorias, colocadas muy préximas
entre si, y la segunda mas gruesa, que indican el final
de una composicion (2):

Doble darra

Divisorias Sinal
l -y l 4
1 o ) G 1 1 ) §
) | 1 ) =d ) | A

g T

§ 31. Tiempos y partes. Cada compas se divide en
fracciones principales denominadas tiempos. Y éstos en
otras secundarias llamadas partes.

§ 32. Ordenes de compases. Los compases pueden
ser de fres ordenes, determinados por el nimero de
tiempos de que aquéllos constan. Cuando los tiempos
son cuatro, el compas es cuaternario ; cuando son fres,
ternario, y cuando son dos, binario.

§ 33. Forma de marcar los compases. Los compases
se marcan, regularmente, con un movimiento de la
mano para cada uno de sus tiempos (3).

(1) No se confundan los términos ritino y compds. 151 ritmo
existe naturalmente y s¢ forma de las combinaciones a que dan
lugar los valores al sucederse. El compds es invencion humana,
creada para facilitar la lectura y comprension del ritino. Véase
la nota G del Apéndice (pag. 148).

(2) También existe 1a doble barra de trazos iguales, la cual se
emplea en determinados cambios — de compés, de tono y de
movimiento —, como ya se vera mas adelante.

(3) Xn el § 8 del Segundo curso (pag. 43) se verdan los casos
en que no se hace asi.
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Los cuaternarios con un primer movimiento hacia
abajo, un segundo hacia la izquierda, un tercero hacia
la derecha y un cuarto hacia arriba, después del cual se
vuelve a empezar nuevamente (1). Todos los movi-
mientos, desde luego, han de ser de igual duraci6n,
salvo si se presenta indicacién en contra.

Los compases ternarios se marcan con un movi-
miento hacia abajo, otro hacia la derecha (2) y otro
hacia arriba.

Y los binarios con uno hacia abajo y otro hacia
arriba.

Cuaternarios Ternarios Binarios
@\ ®\
@\ ® ®
v / ®
® ®

§ 34. Quebrado indicador del compas. ILa forma
clasica de indicar todos los compases es por medio de
un quebrado (del cual la mayoria suprime la rayita, a
fin de no establecer confusion con las lineas del penta-
grama) colocado inmediatamente después de la clave (3)
y en medio del pentagrama.

= =

(1) _Algunos marcan el segundo tiempo a la derecha y el ter-
cero a la izquierda. Y también hay quien lo hace con dos movi-
mientos abajo, para los tiempos primero y segundo, pasando
después a la derecha, para el tercero.

(2) Antiguamente el segundo tiempo se marcaba ala izquierda.

(3) Nos referimos exclusivamente a la indicacién del compas
que encabeza la composicién. Al estudiar los cambios de compds
ya veremos como se escriben en este otro caso. Cuando hay
armadura (§ 58) ésta precede a la indicacion del compa4s.
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§ 36. Significacion del quebrado. EIl quebrado in-
dicador del compéas se relaciona siempre con la figura
representativa de la unidad musical : la redonda (1).
Asi, pues, el numerador del quebrado expresa la can-
tidad de figuras que completan el compds, y el denominador,
la cantidad que de tales figuras entran en la redonda.

§ 36. Otras formas tradicionales de indicar el compas.
Determinados compases se indican, también, por medio
de signos especiales, derivados de los que se empleaban
antiguamente (2). Algunos, asimismo, con la sola cifra
que corresponde al numerador del quebrado (3).

§ 37. Calderén o corona. Se denomina asi un signo
cuya forma es, aproximadamente, la de una semicircun-
ferencia con un punto deniro. Este signo se coloca en-
cima o debajo de una nota, una pausa o una divisoria,
con la abertura hacia las mismas :

i) )

for 4 -

1
o/

Sees
il

|
T

§ 38. Significado del calderén. Si esta encima o
debajo de nota o de pausa, indica que debe prolongarse
discrecionalmente el valor de las mismas (4), interrum-
piendo por un momento la marcha normal del compés.
En el caso de que la nota o pausa valga mas de un
tiempo, es el ultimo el que se prolonga.

Si estd encima o debajo de lfnea divisoria, indica
que dicha interrupcion momentanea debe hacerse entre
los dos compases y sin prolongar ningtin sonido.

(1) Véase el § 7.

(2) Véase la nota H del Apéndice (pag. 148).

(3) Todo ello se ira viendo en los §§ 43 y ss.

(4) Aproximadamente, el doble del valor que representan.
Un calderon mas breve ha sido introducido modernamente por
algunos tedricos : [~ 1, |_._|, cuya significacién es igual que la de
la palabra italiana tenufo (abreviacion : ten.).



30 JoAQUIN zAMAcCOIS

VII. Ligadura y puntillo

§ 39. Ligadura. Es una linea curva que, si esta
colocada entre dos notas consecutivas del mismo so-
nido, expresa debe unirse el valor de las dos en una sola
duracion (1).

§ 40. Particularidades de la escritura de las ligaduras.
Si se quieren ligar mds de dos notas, deben ponerse
tantas ligaduras como sean necesarias para que cada
nota esté ligada con la que la siga. Cuando las notas tienen
palo, hay que cuidar de que la ligadura una las cabezas
de las notas y no los palos. Si no hay razén que aconseje
lo contrario, las notas con el palo hacia abajo se ligan
por encima, y viceversa.

0 —

Bl
p|

ANA YA e . 7

§ 41. Puntillo. Cuando detras de una nota se pone
un punto (el cual es costumbre denominar punfillo),
éste le aumenta a la nota la mitad de su duracion (2).

§ 42. Equivalencia de una figura con puntillo. Al
margen de toda indicacion de compas (3), una figura
con puntillo representa lo mismo que la propia figura
ligada con ofra de la mitad de su duracién, y el conjunto

(1) Cuando la ligadura une dos notas de dislinto sonido o
abarca a mds de dos, tiene otra significacién, que se verd en el
Cuarto curso.

(2) El puntillo no debe escribirse sobre una linea del penta-
grama, porque resultaria poco o nada visible. Si la nota ocupa
un espacio, el puntillo debe estar en el mismo espacio ; y si ocupa
una linea, el puntillo ha de estar en el espacio superior o inferior.

(3) Pongase atencién a este detalle, pues cuando esta escrito

el compés, la cosa puede variar. En el § 48 se vera que en g la

blanca con puntillo equivale a dos negras con puntillo,y cn el § 15
del Segundo curso (pag. 48) se veran otros casos.

. .
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cquivale a tres de las figuras de igual valor que el

puntillo :
—_— e
%’ igual o ﬁ

VIII.  Analisis de los compases 3, 3,2 2 3y % (1)
§ 43. Compas 2. Antiguamente se le denominaba

compasillo (2), y las formas tradicionales de expresarlo
son :

De acuerdo con la teoria cldsica del quebrado, el
1 cual en este caso expresa cuafro cuarfos de redonda,
0 sea cualro negras.

€ Signo antiguo, que sigue empleindose.

Abreviacién del quebrado.

Es cuaternario. En cada tiempo entra una negra,
y en el compds, una redonda.

§ 44. Compas 2. Algunos lo indican con la abre-

cion del quebrado, es decir, con un 3. El analisis del
quebrado es: fres cuartos de redonda, o sea tres negras.

Es ternario. En cada fiempo entra una negra, y en
el compds, una blanca con puntillo.

§45. Compas 2. El analisis del quebrado es: dos
cuartos de redonda, o sea dos negras (3).

(1) Son los correspondientes al programa del Primer curso.
(2) En oposicién al calificativo de compds magor con que se

distinguia al que le dobla en valor : el g.

(3) Algunos cmplean la abreviacién del quebrado, un 2,
para indicarlo, mientras otros se sirven del 2 para expresar el

92
compés 5.
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Es binario. En cada {iempo entra una negra, y en
el compds, una blanca.

§ 46. Compis 2. También se indica, en lugar de
con el quebrado, con ¢l antiguo signo ¢ (1). El anali-
sis del quebrado es: dos mitades de redonda, o sea dos
blancas. .

Es binario. En cada tiempo entra una blanca, y
en el compds, una redonda.

§ 47. Compas g. El analisis del quebrado es: fres

octavos de redonda, o sea tres corcheas.
Es ternario. En cada tiempo entra una corchea, y
en el compds, una negra con puntilld.

§ 48. Compas g. El analisis del quebrado es: seis
octavos de redonda, o sea seis corcheas.

Es binario. En cada tiempo entra una negra con
puntillo, y en el compds, una blanca con puntillo.

IX. Compas de silencio y compas incompleto

§ 49. Compés de silencio. Un compds de silencio,
cualquiera que sea, se representa por una pausa de
redonda. En tal caso, pues, la pausa, convencionalmente,
equivale al valor exacto que entra en el compas, sea
dicho valor superior o inferior al normal de la pausa
de redonda.

n ¥ . L) 1 P I— 1
Hr e = i e o |
) nr
AN 7. ‘.i- T i v[ 1 1] ) | 3 E ot 1
[y T \L l
representa represenia
tres Liempos dos tiempos

(1) Es el signo del i atravesado por una perpendicular. De
ahf la denominacién de compds partido, que le dan algunos.
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§ 50. Compas incompleto. Con frecuencia, el primer
compds de una composicion se presenta incompleto (1).
1<l valor que falta corresponde al comienzo del compds y
debe considerarse ocupado por silencios.

elc f)
) = i | R
apuivale s kG E oI5
S X L T { L1 1 7
QJ | 4 u =

X. Alteraciones

§ 61. Definicion. Se denominan alteraciones unos
signos que se colocan delante de las notas y modifican
su entonacion (2).

§ 52. Su nlimero y su efecto. Las alteraciones son
cinco :

Sostenido o diese (3) : %
Doble sostenido o doble diese: x
Bemol : b
Doble bemol : bb
Becuadro : b

Debe cuidarse de colocar el trazo caracteristico de
cada alteraciéon en la altura que corresponda, cual si
fuesen notas:

(1) Ya veremos mas adelaute las condiciones para que
pueda ser asi.

(2) Véase la nota I del Apéndice (pag. 149).

(3) EI vocablo «sostenido » es el Gnico con tradiciéon en Iis-
pafia ; pero tiene el inconveniente de su doble significado. Asi,
por ejemplo, un fa sosienido lo mismo puede ser un fa # que un
fa natural del cual se sostiene la sonoridad. De ahi la tentativa
de introducir en nuestro idioma el vocablo diese, adaptacion del
que se emplea en Francia, o el de diesi, adaptacién del que se
emplea en Italia — ambos derivados del griego «diesis » -—, uni-
ficando con ello toda la nomenclatura de las alteraciones.

3. Zamacols: Teoria de la Musica. I. 450,
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[ 1
_l;g I9 q # ¢ 11§ 33

(en una linea) (en un espacio)

7
. -
4l

e

El sostenido o diese eleva de un semitono el sonido
de la nota natural. Y el doble sostenido o doble diese lo
eleva de dos semitonos.

El bemol lo baja de un semitono. Y el doble bemol,
de dos.

El becuadro destruye el efecto de las alteraciones
anteriores.

§ 53. Comparacion de dos notas del mismo nombre
diferentemente alteradas. La sucesion de dos notas
del mismo nombre diferentemente alteradas solo es
corriente cuando la distancia que las separa es de un
semitono :

Orden de sucesion por semifonos ascendentes

> >
bb b q # %

&
~ N

Orden de sucesion por semitonos descendentes

Sin embargo, en el aspecto teérico hay que tener en
cuenta todas las combinaciones posibles, que son :

De pp a b o viceversa = 1 semitono
» bbafg » » = 2 semitonos
» bb a f» » =3 »

» bp ax» » =4 »

» b a B » = 1 semitono
» boa o » = 2 semitonos
» b axX» » = 3 »

» B oa o » = 1 semitono
» B oaxo» » = 2 semitonos
» # ax» » = 1 semitono
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§ 54. Notas a las que afecta una alteracion. Cuando
una nota estid alterada, su misma alteracion afecta a
lodas las demds notas de igual nombre y altura de sonido
que figuran después en el resto del compds. El efecto cesa

con la linea divisoria o con la presencia de otra altera-
cion (1) :

0

e e e o e o S
A S 4 ta—e 7

J ] l J t T

| , l

todos bemoles natural

§ 55. Empleo del becuadro. Cuando una nota esta
afectada por la alteracion de otra anterior y se desea
que deje de estarlo, se indica poniéndole un becuadro :

§ 56. Alteraciones « de precaucion». Es costumbre
relativamente moderna y muy extendida, el escribir al-
teraciones que no son necesarias, segun la regla del § 54,
pero que el compositor estima prudente poner, por
alguna razon especial (2). Estas alteraciones, comuiin-
mente denominadas « de precaucion», hay quien las
escribe de la manera normal, mientras que otros pre-
fiercn establecer una diferencia y las colocan dentro
de un paréntesis o bien encima o debajo del pentagrama:

(1) Véase la nota J del Apéndice (pag. 150).

(2) Tales como la de que la alteraciéon primera esté ya muy
lejana, y por ello se teme que pueda ser olvidada ; la de que se
repita con insistencia un sonido alterado y se pase subitamente
al sin alterar, ctc.
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§ b7. Cambio de alteracion. Cuando lo que se desea
es que la nota pase a estar afectada por otra alteracién
distinta, entonces puede escribirse de dos maneras,
ambas practicadas :

1.2 Poniendo delante de la nota simplemente la
nueva alteracion :

PR ~.
- ~ B
- - . ~
4 2 4o bl d

2.2 Poniendo antes de la nueva alteraciéon un be-
cuadro, en los casos en que se pasa de una alteraciéon
doble a una simple de la misma clase, o de una altera-
cion cualquiera a otra de clase confraria (1) :

x BAR 1
:)_V‘i l[ 1 ] n % } 1. ! “l

§ 58. Armaduras. Se denomina armadura a las al-
teraciones que, en lugar de figurar delante de las notas,
se ponen en un orden determinado, después de la clave
(antes del compas) y al principio de cada pentagrama.
Se colocan alli para indicar que rigen en toda la composi-
cion, mientras otras alleraciones no las anulen, o se cam-
bie la armadura por otra.

(1) Por nuestra parte, nos adscribimos al primer sistema,
el cual va imponiéndose por su légica y claridad. Respecto al
segundo, téngase presente que, en la lectura, debe hacerse caso
omiso del becuadro que antecede a la otra alteraciéon. Véase la nota K
del Apéndice (pag. 150).
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XI. Tresillo

§ 59. Definicion. Se da el nombre de fresillo a una
agrupacion de notas, con un 3 encima o debajo, cuyo
valor total es el de tres figuras iguales, las cuales, por
razon del 3 que senala el grupo, pasan a valer lo que
dos naturales de la propia clase. En consecuencia, un
tresillo equivale siempre a una figura de la especie in-
mediata anterior.

IZjemplos :

J J J Igual a dos blancas naturales y, por lo tanto,
: a una redonda.

L3 1

m Igual a dos corcheas nalurales y, por lo tanto, a
L2 una negra.

§ 60. Numero de figuras de que puede constar un
tresillo. Como minimo, dos; como maximo, las que se
deseen. No hay inconveniente en que figuren también
pausas (1).

(1) Como se vera en el Cuarto curso, pueden obtenerse toda
clase de divisiones de una figura, juntando a las divisiones natu-
rales en mitades, cuartos, octavos, etc., otras artificiales. El tre-
sillo no es mas que la divisién artificial en fercios de una figura

cuya division natural es en mitades.
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§ 61. Diferencia de valor de una figura segiin forme
0 no parte de un tresillo. Una figura formando parte
de un tresillo no vale la mitad de la de orden superior,
sino un fercio.

J ] Cada corchea vale —é‘ de J
m Cada corchea vale —;- de J

[ A |

XII. Repeticiones (1)

§ 62. Doble barra de repeticion. Una doble barra
con dos puntos junto a la linea fina indica repeticion,
la cual debe hacerse :

a) Si se presentan dos de estos signos, enfrentados
por el lado de los puntos, debe repetirse todo el fragmento
comprendido entre dichos signos :

------- Jragmento que debe re;pet:'r.w R

b) Cuando sélo esta escrito el segundo de los ante-
riores signos, la repeticion es desde el comienzo de la
obra :

==

(1) Tratamos aqui uUnicamente de los signos que figuran
por lo gencral e¢n las lecciones de los primeros métodos de
Solfeo. En el Cunarto curso continuaremos el estudio de la materia.

(2) En la misica manuscrita es costumbre escribir los sig-

‘ﬂ§3
| 128
~J-—l
TTe
e = = |
| 118
BAk )
il

e
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¢) Cuando en el lugar en que termina una repeti-
cion empieza seguidamente otra, la doble barra tiene
ambas lineas igualmenfe gruesas y dos puntos a cada

lado :

d) Cuando encima del compas o compases que
preceden 'y que siguen al signo de repeticion que cierra el
fragmento _figuran, respectivamente, las indicaciones
ll.a—l [2.8 I, al ejecutar por sequnda vez el trozo se su-
primen el o los compases en que dice 1.2:

§ 63. La doble barra de repeticion y la divisoria. La
doble barra de repeticién casi siempre hace también
las veces de divisoria, como en los ejemplos anteriores;
pero a veces no es asl y figura en el transcurso de un
compas :

L
L

)
1
T

Jd 7 '

§ 64. Parrafo. Musicalmente, se da el nombre de
pdrrafos a unos signos convencionales que se colocan
encima del pentagrama y que asimismo indican repe-
ticién.

El signo del parrafo esta escrito siempre dos veces,
y debe interpretarse volviendo desde el lugar en que
figura por sequnda vez a aquel en que esta por primera
vez, prosiguiendo desde alli normalmente hasta encon-
trar la palabra fin (en que termina la ejecucion) o-alguna
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advertencia que oriente respecto a la forma de conti-
nuar (1) :
,(2)

%

Fin al '%
==—°C"
X |
1 ) |

§ 65. « Da eapo». Da capo es una expresion ita-
liana que significa desde el principio y que se abrevia
con las iniciales D. C. Indica que debe comenzarse de
nuevo la composicién y proseguirla en la misma forma
que en el caso del pdrrafo.

=
=N

(1) Esta advertencia puede ser la de que se salte al compas
en que dice Coda o a otra parte determinada de la obra.

(2) Este signo de parrafo es el mas empleado, pero no el
dnico.

SEGUNDO CURSO

I. Compases (Continuacién de su estudio)

§ 1. Compases simples y compuestos. Se consideran
simples aquellos compases cuyos tiempos son binarios,
o sea, divisibles en mitades. La figura representativa
del valor de un tiempo es siempre en ellos una figura
de valor simple, es decir, sin puntillo.

Se consideran compuestos aquellos compases cuyos
tiempos son ternarios, o sea, divisibles en lercios. La
figura represenkativa del valor de un tiempo es siempre
en ellos una figura de valor compuesto, esto es, con pun-
tillo.

& 2. Numeradores de los compases simples y eom-
puestos. De los compases simples son el 2, el 3 y el 4.
De los compuestos, €l 6, el 9 y el 12,

§ 3. Diferencia de significacién entre los quebrados
indicadores de los compases simples y de los compuestos.
El numerador de los compases, ademas de indicar el
numero de figuras que entran, indica, en los simples,
el nimero de sus fiempos, y en los compuestos, el de
las partes constitutivas de los tercios de tiempo. La razén
de tal diferencia es que, siendo los tiempos de estos
ultimos compases de formacién compuesta, no existe
quebrado relacionado con la redonda que pueda indi-
carlos (1). '

(1) Inconveniente que no existe en el nuevo sistema expli-
cado en b) de la nota H del Apéndice (pag. 148).
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§ 4. Relacién entre compases simples y compuestos.
Cada compas simple tiene uno compuesto que le corres-
ponde, y viceversa. La unidad de tiempo de ambos com-
pases es la misma figura, sin puntillo, en el compds
simple, y con puntillo, en el compuesto (1).

2d gl 4]

§ 6. Formula aritmética para hallar el compas com-
puesto que corresponde a uno simple, y viceversa. Mulfi-
plicando, si se parte de compas simple, y dividiendo, si
se parte de compuesto, el numerador por 3y el denomi-
nador por 2.

De simple a compueslo De compueslo a simple

i

2 x3 " $ 6 3 =2

E1 X2 =38 § £ 8§ 2 =4t
@ o 8 >
2 3 x3 =19 § 2 9 3 =3 g
4 x2 = 83 5 8 2 =4 §
2 5 2 3
§4 x3 =12 g § 12 :3 =4 §
S 4 X2 2 S 8 2 =4

l
-

§ 6. Importancia relativa de los tiempos y de las
partes entre si. Los tiempos y las partes de tiempo no
tienen todos la misma importancia en lo que se refiere
a acentuacion (2). Para significar esta diferencia se

. (1) Iintre la divisién fernaria de los tiempos que propor-
ciona un compas compuesto y la que proporciona el fresillo de un
liempo de su compas simple correspondiente, no existe diterencia.
Pero aquél permite evitar la escritura de los tresillos.

(2) No se trata de acentos resultantes de la ejecucién regular
de unas notas mas fuertes que las otras, sino de acentos que obe-
decen a leyes ritmicas, se presentan con periodicidad y se perciben
instintivamente. Son estos acentos los que determinan la eleccién
del dompés para una obra y los que guian al profano cuando
bhila o marca ¢l paso al son de una musica. Mas adelante se
profundizara sobre la materia.
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han establecido las calificaciones de fuertes y débiles (1),
las cuales se aplican lo mismo a los tiempos que a las
partes de tiempo.

§ 7. Tiempos y partes fuertes y débiles. Solo es
[uerte el ataque de la primera mitad de toda division
binaria y del primer tercio de toda divisién ternaria.
Por consiguiente :

a) En los compases cuaternarios es fuerie el primer
liempo y débiles los sequndo y cuarto. El fercero resulta
débil si se le compara con el primero, y fuerte si se le
compara con los ofros dos ; de ahi que se le califique
de semifuerte.

b) En los compases ternarios es fuerte el primer
liempo, y débiles los otros dos.

¢) En los compases binarios es fuerte el primer
tiempo, y débil el sequndo.

d) En cuanto a las partes, son fuertes la primera
de cada tiempo y de cada una de sus subdivisiones, y
débiles las demds (2).

§ 8. Ocasiones en que los compases se marean c¢on
mas 0 menos movimientos que tiempos. En las ocasio-
nes en que los movimientos de la mano resultarian
demasiado rdpidos o demasiado lentos, de marcar uno
para cada tiempo, se disminuyen o se aumentan dichos
movimientos (3).

(1) Lstas son las denominaciones tradicionalmente estable-
cidas en la ensefanza solfistica. Pero no faltan tedricos que las
impugnan, como podra comprobarse en sucesivas explicaciones.

(2) Las subdivisiones de las mitades de los tiempos de com-
pas simple y de los tercios de tiempo de compas compuesto, son
siempre binarias. Por consiguiente, los cuartos de liempo son la
subdivision binaria de las milades, los sextos de liempo son la
subdivisién binaria de los tercios, etc. Véase la nota L del Apén-
dice (pag. 150).

(3) Ello depende de las indicaciones de movimiento o de las
metronémicas, de todas las cuales nos ocuparemos en el Cuarto
curso.
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Cuando se disminuyen, pasan a marcarse a dos mo-
vimientos (cual si fuesen binarios) los compases cuater-
narios, y a uno (el inicial) los fernarios y binarios.

Cuando se aumentan, pasan a marcarse las partes
de los tiempos con dos movimientos en cada tiempo los
compases simples y tres los compuestos. Pero, a fin dc
evitar toda confusidn de movimientos, los compases
binario-simples se marcan, en tales casos, como cuater-
narios (o sea con los cuatro movimientos normales, a
cada uno de los cuales se le da entonces la duracion
de una mitad de tiempo), y los binario-compuestos, con
tres movimienfos hacia abajo, para el primer tiempo,
y uno a la izquierda, otro a la derecha y el tltimo arriba,
para el segundo tiempo.

Los movimientos correspondientes a las partes de
tiempo se hacen mas cortos que los de los tiempos.

SUBDIVISION DE L0OS COMPASES CUATERNARIOS

Semples Compuesios
@\ @\
1@\—%@1 (1) z®\ >®:
@ @
SUBDIVISION DE LOS COMPASES TERNARIOS
Svmples Compuestos
@\ ®\
/ o /’®E

© O

(1) Istos puntos indican los movimientos de subdivision
de los tiempos.
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SUBDIVISION DE LOS COMPASES BINARIOS

Simpi Compuestos
C S seeceiecsanecncennscasene
e c.‘\ i 22 tiempo !
* 20 5 '\E
® o
®

§ 9. Diferencia entre los compases cuyos quebrados
tienen numerador igual y denominador distinto. Entre
dos compases cuyos quebrados coinciden en el numerador,
pero no en el denominador, la unica diferencia consiste
en el distinto valor que en ellos representa una misma
figura el cual guarda proporcion con la diferencia de
los denominadores : en el quebrado cuyo denominador
es una cifra que representa la mifad del de partida,
también el valor de las figuras es el de la mifad, etc.

, . . 3 ..
Ejemplo: una negra, en 3 , vale un tiempo ; en ,, medio tiempo,
; 4 2 D
y en g, dos tiempos.

§ 10. Clase de figuras que deben emplearse para obte-
ner valores iguales en los compases que coinciden en ¢l
numerador, pero no en el denominador. Si se quieren
escribir unos mismos valores en dos compases de deno-
minador distinto, deben emplearse, en el compas cuyo
denominador representa la mitad, figuras de valor
doble que en el de partida, y viceversa. Y si el denomina-
dor representa el cuarlo, las figuras han de ser de valor
cuddruple, etc. (1).

(1) Como consecuencia de lo explicado en el parrafo anterior.
Desde luego que cuando se trata de un compds de silencio no se
aplican estas proporciones, pues ya dijimos en el § 49 del Primer
curso que se escribe siempre, en tal caso, una pausa de redonda.
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Los dos fragmentos
se gecutan igual

§ 11. Compases mas empleados. Son los denoimina-
dos ordinarios o principales : los simples de denomina-
dor 4 y sus correspondientes compuestos. Con ellos bas-
taria para la escritura musical; pero subsiste la practica
de los simples con denominador 2y 8, y de sus compues-
tos. Los demas pueden considerarse ya inusitados (1).

He aqui un cuadro con los compases que siguen practicandosce :

CUATERNARIOS TERNARIOS BiNAR1OS
] [=] v < (=] ] ] =] 4]
TL |l ga|lwd el |ga|gE || v | vl
a5 |55 S8 =5 |SE |26 5|25 |28
B2 |5T |8\ 52 BT |85 |50 |5
SE |72 2= 3 < | == 3 ]
[ 4 3 .2
2 H 1o O 2(¢) R
. : 2
Simples < 2’4,(; r o 2’3 . = . r F‘
4 3 )
s (PP s |7 |F |8 F|rf
[ 12 . 9 . |l&s)6 . |lo
4 F = 4 F (2)10 4 F
Sus corres- —=16 ) .
pondientes < 182 role g i e R e
compueslos
12 . " 9 . . @.| © . .
(16 (0|7 L (0 (PP e (PIF

(1) En el Cuarto curso se vera la razon de la existencia de
tantos compases, y se explicardn los de amalgama.

(2) Obsérvese que en los compases compuestos cuyo nume-
rador es 9, no exisle ninguna figura que pueda representar la unidad
de compds, por lo cual c¢s necesario hacerlo con dos, ligadas, la
primera de dos tiempos y la segunda de uno.
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11. Puntillos (Continuacion de su estudio)

§ 12. Doble y triple puntillo. T'eéricamente, nada
limita la facultad de adicionar valor a una nota por
medio del nimero de puntillos que se desee, mientras
¢stos se coloquen en orden sucesivo, detras de la nota.
Pero, en la practica musical, raramente se llega al tercer
puntillo.

Cada puntillo significa siempre la adicion de la milad
del valor anlerior. El segundo puntillo aumenta, pues,
la mitad del primero, y el tercero, la mitad del segundo.
Por consiguiente, una figura con doble puntillo equivale
a 7 de las figuras que representa el ultimo puntillo, y
con triple puntillo, a 15.

Figuras con = He—rr— |
puntillios : J Al
T T
Efecto repre- '
sentado con
notas ligadas —f ' } Y- — t —y—
Lquivalencia en l l
Siguras tguales . 15 ﬁ

§ 13. Puntilles de prolongaciéon y de complemento.
Cuando una figura, con su o sus puntillos, no llega a
completar el valor de una o méas unidades (compases,
tiempos o partes), el o los puntillos son de prolongacion.
Y cuando si las completan, son de complemento.

Ejemplo (1)

(1) Como puede verse por este ejemplo, una misma figura
con puntillo puede dar lugar a los dos casos, por razon del compas
cn que csta escrita.
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§ 14. Puntillos que resultan de complemento por la
colocacion de las figuras. Todo puntillo de prolonga-
cion se convierte en de complemento, si delante de la
figura a que pertenece se escribe el valor equivalente
a dicho puntillo (1):

. % <X J
e r——y
De c. De e

§ 15. Casos excepcionales del efecto de los puntillos.
El efecto del puntillo o puntillos se aparta de lo normal
de representar cada uno de ellos una figura de la mi-
tad de la anterior, en los siguientes casos :

1.° Cuando se trata de puntillos de complemento
del tipo explicado en el parrafo que precede, en cuyo
caso el valor total representado por la figura y el o los
puntillos no sigue un orden de figuras ligadas de mayor-a
menor, sino lo confrario :

(2)

2.° Cuando una figura con puntillo vale dos o
cuatro tiempos de compds compuesto, en cuyo caso su
divisién (hasta llegar a las partes de tiempo) no es ter-
naria, sino binaria, en figuras a su vez con puntillo:

(1) El caso es distinto del anterior, pues aqui el puntillo
pasa a ser de complemento al juntarse el valor de la figura con
puntillo o puntillos con el que le antecede, siendo el total del
grupo el que completa unidades.

(2) Mala escritura, como se vera en el § 3 del Cuarto curso
(pag. 101).
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12 o . equivale a J.d Pl J.J.J IHJID.UJml

8 ete.

J'eqm'valea J J Imm letc.'

IIl. Sincopa y contratiempo

(

~

x

§ 16. Sincopa. Forma sincopa toda nota que
alaca en una fraccion débil o semifuerte del compas y
s¢ prolonga sobre otra de mayor o igual importancia,
en lo que a acentuacién se refiere. En consecuencia,
son sincopas ;

a) Las notas que atacan en una fraccion débil (sea
un tiempo o una parte de tiempo) y se prolongan sobre
olra fuerte, semifuerte o débil (1).

b) Las notas que atacan en una fraccion semifuerte
y se prolongan sobre una fuerte.

+
+
Forman ;Qr + i } 1 =
i~ < » 72 = +—] efe
sencopa E-—1 1 T 1= H——1t—1 :
Py} T 1 = T s -
Vo vVl
Voo v
semif g a. J. PN A
.+t +
NG forman ; % } =3
sineope X% elec.

A A A

A N semif. o,

§ 17. Sincopas constituidas por una sola figura. En
toda sincopa intervienen dos elementos: el formado
por el tiempo o parte en que afaca la nota y el formado
por la prolongacion que da lugar a que se constituya
la sincopa. Cuando estos dos elementos estan repre-

(1) Véanse el § 7 v la nota LL del Apéndice (pag. 151).

4. Zawmacors: Teoria de la Musica. 1. 450,
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sentados por una sola figura, con o sin puntillo, la sin-
copa existe igualmente, pues aquélla es la conjuncién
de los dos citados elementos :

0 + + N + +
Eseritas con = -  — ﬂ
una sola fz}g’ummd ] ] :QZ'L_igj > H=
2 0 + + g +__
scritas con Z =
dos figuras ) MUY R S| D I S @ Fq}
— ] ™ == '

§ 18. Sincopa regular e irregular. Cuando los dos
elementos que constituyen la sincopa son iguales, ésta
es reqular. E irreqular, en el caso contrario.

Iiegulares + ‘. + + + l ete
& i — J %”ll-_‘
Irregulares+ + + + ‘o
0 o T - ecc.
B i -
—1 H—1—1+ —1 -
') T - % d L

§ 19. Contratiempo. Forma confratiempo toda nota
que esta antecedida de pausa, cuando se dan las cir-
cunstancias de que la nota ocupa un tiempo o una parte
de tiempo de menor importancia, en lo que se refiere a
acentuacién, que la ocupada por la pausa 'y, ademas, no
conslifuye sincopa (1) :

(1) Si la nota se prolonga en la forma que caracteriza la
sincopa, se analiza como tal, pese a la presencia de la pausa.
La sincopa y el contratiempo desplazan los acentos naturales del
compds, pues el tiempo o la parte que no se articulan quedan
privados de su acento, y éste se corre a las notas de ataque de
la sincopa y del contratiempo.
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A + + + +
Forman ' h_'f“ﬁ‘i'—l
contratiempo L a— — 3 A w m— 19 1
T —J T Y t 1y
Pl e Ly
fod S sd  f S

0
No forman i -
contratiempo —=< 1 1 0 J——
o ST A

T T
Yhal 104

§ 20. Contratiempo regular e irregular. Cuando los
dos elementos que constituyen el contratiempo — pausa
y nota— son iguales, el contratiempo es regular. De
lo contrario, es irregular (1).

Cuando antes de la nota figuran dos o mé4s pausas,
se tiene en cuenta desde la primera que ocupa tiempo o
parte de mayor importancia que el tiempo o la parte
ocupada por la nota.

Regular ¥

A + + X o+
$§ *g i: ‘s 1 i g ? 3 i [ 7 h, (" ﬁ—
oJ 1 O T T
Irregular
+

=
- 1 I N <
A H } Ll l
g — — |

....................................

No cuentan, porque
ocupan tiempo débil

(1) Véase la nota M del Apéndice (pag. 152).
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IV. Divisién de los semitonos y enarmonia (1)

§ 21. Semitonos crométicos y diaténicos. El semi-
tono es cromdtico cuando las dos notas que lo constitu-
yen tienen el mismo nombre, y diafénico cuando lo
tienen distinto y forman infervalo de 2.2 :

Semitonos cromaticos " Semzitonos diatonicos 1

) e

El intervalo de 2.», cuando consta de un fono, esta
constituido por un semitono de cada clase, sea por el
orden cromdtico seguido de diafonico, sea por el inverso :

Semilono semitono semitono semitono '
n cromdtico deiatonico | diatonico cromatico
>4
S I’ o Y ﬁ ey } Jill
;)V S e 1—© l—:l]“ -1
: Segunda de un tono : Segundade un tono
» 1] L3

teosnsaconsucnnnmesanmcnansssusanns - tecsnneeconscancanen qecccunannee aal

§ 22. Enarmonia o equisonancia. Dos notas forman
enarmonia o equisonancia cuando tienen ambas nombre
distinfo y no existe entre ellas distancia alguna en
tonos y semitonos (2). Se forma, pues, cuando la infe-

(1) De este vocablo se derivan otros equivalentes, como
enarmonismos, enarmonicos, etc.

(2) Existe discrepancia en lo que se refiere a considerar si
los dos sonidos que forman la enarmonia son o no absolutamente
iguales. Esta discrepancia proviene de tres teorias distintas res-
pecto de los semitonos croméaticos y diaténicos. Segin una de
esas teorfas, el semifono cromdtico es mds grande que el diaténico

A

1 ; , , .
(—g— de tono, llamado croma o coma); segin la contraria, es al

revés, y dentro de la afinacién denominada temperada (afinacion
igualitaria), ambos semitonos resultan idénticos.

Nos ocuparemos ampliamente de todo ello mas adelante;
pero mientras no lleguemos a tales explicaciones, contaremos los
tonos y semitonos de acuerdo con la antedicha afinacién temperada,
que no solamente es la que resulta mas ficil para-el alumno
mientras esta en estudios elementales, sino, ademads, la que rige
en el instrumento musical mas vulgarizado : el piano.

TEORIA DE LA MUSICA 53

rior de dos notas tiene sostenidos o la superior bemoles
(o las dos cosas), que hacen desaparecer el intervalo que
cntre ellas existiria si fuesen naturales. En los ejemplos
(que siguen, la segunda nota es, en cada caso, enarmo-
nica de la primera :

V. Tonalidad

§ 23. Definicion. Se denomina fonalidad o tono (1)
el conjunto de sonidos constitutivos de un sistema del
cual es eje el principal de dichos sonidos, llamado fonica,
que es el que rige el funcionamiento de todos los demas.

§ 24. Grados. La tonalidad esti basada en siele
grados (correspondientes a los siele nombres de nota),
cuya importancia es variable. Se cuentan desde la
tonica y su numeracién no cambia; se lean ascendiendo
o descendiendo.

Grados : I II III IV V VI VII (2)

Notas a que corres- .
ponden en tono de do: do re mi fa sol la  si

Notas a que corres- )
ponden en tono desol: sol la si do re mi fa
ete., etc.

§ 25. Modalidad o modo. Una tonalidad puede
tener dos modalidades, denominadas mayor y menor (3).

(1) Como se ve, el vocablo fono se emplea musicalmente en
dos acepciones, que interesa no confundir: como expresion de
inlervalo y como sindnimo de fonalidad. De ahi que sea bastante
combatido en esta Gltima significacion.

(2) Indicaremos el ntimero del grado siempre por medio de
cifras romanas. )

(3) El modo, en la tonalidad, es como el sexo en las personas.
Una tonalidad pertenece al medo mayor o al menor lo mismo
que una persona al sexo masculino o al femenino. Bajo el ehun-
ciado lonalidad se entienden comprendidos el fono y el modo ;
asf : tonalidad de re mayor — o simplemente, re mayor — significa
tono de re en la modalidad mayor. Véase la nota N del Apéndice
(pagina 152),
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§ 26. Diferencia entre los modos mayor y menor.
Lo que diferencia un modo del otro es la distinta sepa-
racion de intervalo que existe entre algunos de sus
grados respectivos.

§ 27. Posicion natural de los grados en el modo
mayor. Es la que resulta cuando existe un semifono
de distancia del III al IV grado y del VII al VIII, y
una distancia de tono entre todos los demas (1).

§ 28. Posicion natural (2) de los grados en el modo
menor. Es la que resulta cuando existe un semitono
de distancia del I1I al 111 grado y del V al VI, y una
distancia de tono entre todos los demas.

§ 29. Tonalidad modelo para cada modo. Se consi-
deran modelo la tonalidad mayor y la tonalidad menor
que presentan la posicion natural de los grados, sin
emplear alteraciones. Son las de do mayor y la menor :

, Po mayor ” La menor '
0
¢ 3 . VI VII V
redsy pom v v ovivavigh PO HEIVY AI ‘l,] Vi
:% e O —e_—t "'"H e ‘i’ 11 —r— u_Ji \i i 1'
J J J' Jr ‘L J’ ° v f \l' Je, s @ §
Intervclos: : s S g g g § g § g § § i :
£ 8 2 3 PEEMEENES goeoz ¥ owlem ¥
Eor s §ox a

§ 30. Tonalidades con alteraciones en la armadura.
Todas las tonalidades que no son las de do mayor y
la menor necesitan recurrir a alteraciones para que sus

(1) Tal numeracién corresponde a la sucesién ascendente desde
la ténica. Leida, pues, descendiendo, las distancias de semitono
estaran entre VIII-VII y IV-IIL

(2) Ya se vera en el Tercer curso que esta posicién natural
no es la basica para la estructura del modo menor.
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urados ocupen las mismas posiciones que en aquéllas (1).
Y estas alteraciones, colocadas ordenadamente, son las
(que constituyen las armaduras (2).

§ 31. Relativo prineipal. Toda armadura representa
una tonalidad de modalidad mayor y otra de modalidad
menor. L.as dos tonalidades de distinta modalidad a
las cuales corresponde igual armadura se consideran
relativa principal una de otra (3).

§ 32. Intervalo que separa a una tonalidad de su
relativa prineipal. Es el de 3.2 de 11/, fonos, contados
en sentido descendente, si se parte de modo mayor, y
viceversa, si desde modo menor :

w w
. . Do mayor | s Mi mayor ‘w
Tonalidades o o
. N ) @ etc.
relativas N N
La menor | po] = Do #t menor | v,

§ 33. Orden de las alteraciones en la armadura. Los
sostenidos siguen en la armadura el orden fa, do, sol,
re, la, mi, si; y los bemoles el contrario, o sea, si, mi,
la, re, sol, do, fa. Por consiguiente, los sostenidos pro-
gresan por 5. ascendenles o 4.%5 descendentes, y los
bemoles, por 5.%5 descendentes o 4.4 ascendentes :

(1) Estas alteraciones son las denominadas propias, mientras
que las representativas de modificacion del estado natural de los
grados son accidentales o pasajeras.

(2) Modernamente, y por la complejidad de la musica actual,
muchos compositores prefieren no poner las alteraciones en la
armadura, sino delante de las notas.

(3) También tonos paralelos. El relativo principal no es el
unico relativo existente, pero es el que se sobrentiende cuando
no se especifica uno determinado. El relativo directo (tono homd-
nimo) es el de igual ténica y modalidad contraria: do mayor-
do menor ; sol menor-sol mayor,
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§ 34. Manera de hallar la tonalidad mayer que repre-
senta una armadura. Ascendiendo una 2.2 de un semi-
fono desde el ultimo sostenido de la armadura, y des-
cendiendo una 4.2 de 21/, fonos desde el ultimo bemol.
En armaduras de mas de un bemol, el penultimo de
éstos es siempre del mismo nombre que la tonica mayor :

289 E
N
i

e —
J w)/}[zb mayor

§ 36. Manera de hallar la tonalidad menor que re-
presenta una armadura. Dado que al modo menor le
corresponde la misma armadura que a su relativo
mayor, bajando una 3.2 de 11/, tonos desde el tono mayor
representado por la armadura, se oblendrd el menor :

i1

Fa ﬁ mayor M l) mayor
& ] &
- S—— R
:F——'"Hm[}l . "
v 1y & u
SV 1 - i +
Q) mln Nhﬂ
N ™~ ™
Re# menor Do menor

(1) Nos atenemos a la colocaciéon con que el fa y el sol aparc-
cen habitualmente en la musica impresa. Pero hacemos constar
que, para guardar una absoluta simetria, hay quien los escribe,
respectivamente, en el primer cspacio y segunda linea, o sea
igual que en la serie de bemoles,
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§ 36. Manera de hallar la armadura correspondiente
2 una tonalidad determinada. Invirtiendo los términos
de las operaciones explicadas en los dos parrafos an-
teriores, esto es:

a) Si se parte de un fono mayor, descendiendo, res-
pectivamente, desde la tonica una 2.2 de un semitono,
para hallar el ullimo sostenido, y ascendiendo una
4.2 de 21/, tonos, para hallar el 1ltimo bemol. Este ul-
timo también puede hallarse poniendo uno mas del que
indica la tdnica, si la misma estd bemolizada (1), siguiendo
el orden de la serie.

b) Si se parte de un fono menor, buscando primero
su relativo mayor (3.2 de 11/, tonos, ascendente) y, desde
éste, la ultima alteracion de la armadura, en la forma
vista en a).

§ 37. Orientaciones para saber la clase de altera-
ciones quo como armadura corresponden a una tonalidad
mayor (2). De las tonalidades cuya fonica es natural,
solamente a la de fa le corresponde armadura de la
serie de bemoles. A todas las demas les corresponden
de la serie de sostenidos, excepto a la de do, que no
tiene armadura.

En las tonalidades con fnica alterada, las alteracio-
nes de la armadura son de la propia clase que la de la
onica.

Ejemplos :

Re mayor. Su ténica es natural y, por consiguicnte, le corres-
ponden sostenidos. Bajando desde la ténica una 2.2 de un semi-
tono, como sc explica en a) del parrafo antcrior, s¢ obticne do,

(1) Si no lo estd —lo cual sucede exclusivamente con el
tono de fa mayor —, no puede aplicarse estc sistema. Pero basta
recordar que le corresponde un bemol.

(2) Con saber la clase de alteraciones correspondientes a los
tonos de modalidad mayor es suficiente, puesto que para hallar
la armadura de un tono menor ya hemos indicado como primera
operacion la de buscar su relativo mayor.
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que sera el ultimo sostenido de la armadura. Esta, pues, cons-
tard de dos : fa y do.

Re p mayor. La ténica es bemolizada y, por lo tanto, le co-
rresponden bemoles. Subiendo una 4.* de 2%/, tonos, o poniendo
uno mas del que expresa la ténica, de acuerdo con la serie de be-
moles, se obtiene sol, que seri el tiltimo bemol de la armadura.
Esta, pues, constari de cinco : si, mi, la, re, sol. .

Sol menor. Su relativo es si p mayor. Procediendo desde éste
en la forma antedicha, se vera que el ultimo bemol de la armadura
deber4 ser mi. Esta, en consecuencia, constara de dos : si y mi.

Re mayor Re bemol mayor Sol menror
# () i
1 X
b-p—L s
—L0y 11 H b

[

TERCER CURSO

I. Intervalos (Continuacion de su estudio)

§ 1. Intervalos mel6dicos y arménicos. Los inter-
valos son melddicos cuando sus dos notas suenan suce-
sivamente (1), y armodnicos cuando lo hacen simultd-
neamente, aunque no ataquen ambas a la vez. Con los
intervalos melddicos se forma la melodia, y con los armé-
nicos la armonia.

§ 2. Particularidades de los intervalos armdnicos.

a) Los intervalos armonicos no son ascendentes ni
descendentes, pero se citan siempre desde su nota in-
ferior (2).

b) Cuando las dos notas de un intervalo arménico
atacan juntas, se escriben en columna (3), excepto si se
trata de una 2.2,

[ Armonico ” Melodico ]

]

(1) O sea, en la forma tratada hasta ahora.

(2) En los intervalos meldédicos, cuando se enuncian las
notas y no se concreta ascendente o descendenie, se sobrentiendc
lo primero.

(3) En la musica manuscrita algunos tienen la viciosa cos-
tumbre de correr hacia el centro las notas mas largas :

en ves de AFE escriben 5 ©

oJ
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¢) Si las dos notas que forman un intervalo ar-
moénico pertenecen a partes independientes, o son de
valores desiguales, se escriben con los palos hacia arriba
las notas correspondientes a la parfe superior, y vice-
versa las correspondientes a la inferior, cualquiera que
sea su posicion en el pentagrama :

y
R &
MR-

=S

P

d) Cuando las dos notas son de iqual duracion y no
pertenecen a partes independientes (1), se escriben con un
solo palo para ambas (2).

_.a L2

e) Cuando una misma nota se presenta con dos
palos (uno en cada direccion), es porque tiene una signi-
ficacion doble, por coincidencia de dos partes :

Ay . e
i > . equivale a —f{p—7r —— ﬂ
A7 S 1 A3V, ek A =
e | [' ') I [

f) Las 2.2 se escriben una nota junto a la ofra, tocan-
dose. Salvo circunstancias que aconsejen otra cosa, la
nota mds grave se coloca a la izquierda, excepto en cl

(1) Lo cual supone que estan cscritas para un instrumento
que puede ejecutar varios sonidos a la vez, como el piano.
(2) Lo mismo cuando son mas de dos notas :

0 it ]

===
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caso explicado en ¢), que se hace al revés para que los
palos de las notas queden por dentro (1).

1

4

.
{

Pa Q)
s

o3
S
~J55

g) Cuando las dos notas de un intervalo arménico
han de estar alteradas, las alteraciones correspondientes
se colocan en columna, siempre que ello es posible sin
que los dos signos se confundan en uno. En caso con-
trario, se ponen seguidas.

Si se trata de intervalos de 2.2, las alteraciones deben
estar en el mismo orden que las notas :

| f Bien I Mat (2) !
" ,
P’ AN =G || 1 #
{ry ﬂa Hrtoy e i © g ]
TR 1
\UV AN TRr-es ngu()a I gy u% %) gﬁx)c —|

h) Unicamente en el caso del infervalo arménico de
semitono cromdlico se pone la alteracion correspondiente
a la segunda nota enfre ésta y la primera. Entonces se

(1) He aquf dos excepciones, entre las posibles por imposi-
cion de la escritura :

)} : : I\
f § 1

: —

1 b | I et

T
J ' E

El do de 1, colocado después del re, daria lugar a que los res-
pectivos palos de las notas se juntasen. La negra con puntillo de 2
no puede ponerse antes de la blanca, porque el puntillo pareceria
entonces corresponder a ésta.

(2) En el primer caso, las alteraciones deberfan estar en co-
Jlumna. En el segundo caso, en cambio, no deben estarlo, porque
los dos signos de alteracion no caben uno encima de oiro y se con-
funden. IEn el tercer caso, los dos sostenidos estan en el orden
contrario al de las notas.
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indica por medio de un signo que ambas notas deben
ejecutarse simultaneamente.

) v —————— exlenderia a las dos
Asé: % puesto que RS notas el efecto del

§ 3. Intervalos conjuntos y disjuntos. Losintervalos
—lo mismo los meldédicos que los armoénicos — son
conjuntos cuando los sonidos no estian separados por
més de un tono y ocupan grados inmediafos. En los
demas casos son disjuntos.

Conpuntos Dz.yunto.s-

Melodieos E

l Congunto ” Disjyunto ]

Arminicos i‘g—“e—i_r——il

oJ

§ 4. Ampliacién y reduececion de los intervalos. Am-
pliar un intervalo significa afnadirle 8.2 (1), y reducirlo
equivale a quitdrselas. Todos los intervalos pueden ser
ampliados, pero no todos pueden ser reducidos (2).

o —
puede redu- ————— e/ cual no puede
cirse a: ———r ya reducirse.

(1) Sin modificar sus alteraciones.
(2) Cuando se hayan estudiado los calificativos y la inversién
de los intervalos, téngase en cuenta :

a) Que la 8.® disminuida no puede reducirse, porque si se
eleva su nota inferior o se baja la superior, no queda reducido,
sino invertido.

b) Que la 8.» justa, si se reduce, da lugar al unisono y, por
consiguiente, desaparece el intervalo.

¢) Que la 8. aumentada, al ser reducida, se convierte en
1.» aumentada.
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§ 6. Cifra que se suma o resta por cada 8.2 que se
amplia o reduce. Por cada 8.2 que se amplia un inter-
valo se le afiade la cifra 7, y se le resta la misma cifra
por cada 8.2 que se reduce (1).

a
3.2 mas 3 10%
una octava
(7)____10.a - 3 - a 4 & ¢ 7 g 9 10

1 2 1 2
9.5 menos
una octava > .—o—' © E i]
(7) = 2.0 S 4 s

§ 6. Intervalos simples y compuestos. Son simples
los intervalos que no pueden ser reducidos, y compuestos
los que si pueden serlo, sin dejar de constituir inter-
valo (2).

Por consiguiente, en los ejemplos del parrafo anterior son
simples los intervalos de 3.2 y 2.8, y compuestos los de 10.s y 9.s,

§ 7. Calificativos de « dimensién » de los intervalos
simples. La dimensién de los intervalos es general-
mente indicada por medio de un calificativo anadido
a la cifra del intervalo, en lugar de hacerlo citando el

(1) La cifra es 7, y no 8, porque una de las notas a contar
ya lo ha sido en el intervalo de origen. Cuando se trate de afiadir
o quitar mas de una 8.8, en lugar de irlas sumando o restando
una por una, serdA mas rapido apelar a la multiplicacién y a la
divisién ; asf:

Una 4.* ampliada de 3 octavas sera: 4 4 (7 X 3) = 25.3,

Una 33.% reducida al limite sera :

33 |7
5 4\_ .
0 8.%5 de que se ha reducido

infervalo
reducido
al limite
(2) Convertir un inlervalo simple en compuesto significa
ampliarlo. Y lo contrario, reducirlo hasta el limile. Véase la nota N
del Apéndice (pag. 152)
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numero de tonos y de semitonos de que consta. Los ted-
ricos coinciden en absoluto en cuanto a los calificativos
que deben aplicarse a las 2.2, 3.2s, 6.25, 7.as y 8.as;
pero no sucede lo mismo respecto de las 4.5 y 5.95, con
referencia a las cuales cxisten profundas e irreductibles
discrepancias.

§ 8. Clasificacion con las 4.%5 y 5.25 entre los inter-
valos justos. Establece los calificativos de mayor, menor,
justo, aumentado y disminuido (1), asi aplicados:

a) Los calificativos de mayor y menor correspon-
den exclusivamente a las 2.3s, 3.25, 6.2 y 7.85; el de¢
justo, a las 4.2, 535 y 8.5, y los de aumentado y dismi-
mulido a todos los intervalos.

b) Los intervalos mayores tienen un semifono mds
que los menores, y viceversa; los aumentados tienen
un semitono mds que los mayores y que los jusltos ;
los disminuidos, un semilono menos que los menores
y que los justos. Por consiguiente, el orden de mds «
menos es, para los intervalos de 2.2, 3.2, 6.2 y 7.a:
aumentado, mayor, menor y disminuido ; y para los de¢
4.2 y 5.2y 8.2: aqumentado, justo y disminuido.

2.8, 3.as, G.as y 7.as

aumenlado mayor menor disminuido

4.5, Has, y 8.as

aumenlado juslo disminuido

¢) Como « modelo» se toman los intervalos que se
forman con nofas naturales, desde do, a los cuales sc
asignan los calificativos de mayor y justo, asi:

(1) Los tres tltimos calificativos cambian el.mascu!ino por
el femenino cuando acompafian al ordinal. Por ej., un intervulo
aumentado..., un interoalo de 6.* aumenlada...
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A 1 tono 2 tonos 2 }é fonos 3}2‘ tonos 4 }é lonos S ;é tonos 6 fonosl)
) A

1L Il 1T 1T
y 4l 11 1 Il
¢ - - - - b - g B < -

2¢ mayor 32 mayor 4%justa 58 juste 6% mayor 7% mayor 82 justa

§ 9. Clasificacion con las 4.25 y 5.8¢ entre los inter-
valos mayores y menores (2). Se diferencia tan soélo
de la que acabamos de exponer en que reserva el cali-
ficativo de justo para el intervalo de 8.2, y a todos los
demas les aplica los de mayor y menor. El « modelo »
de intervalos con notas naturales correspondiente a los
intervalos mayores y a la 8.2 justa se forma desde la
nota fa:

A 1 tono 2 tonos 3 fonos 3}§ tonos ¢ /12\ tonos 5 ;é tonos 6 tonos

)

2% mayor 3%mayor 4% mayor 5% mayor 68 mayor 7% mayor 8¢jusia

§ 10. Manera de contar los intervalos simples aten-
diendo al niumero de tonos y semitonos de que constan.
Se busca la cifra correspondiente al intervalo y el
nimero de tonos y semitonos que lo constituyen. Se
compara el resultado con el infervalo mayor o justo del
«inodelo», y segtin el numero de tonos sea igual, superior
o inferior, se aplica el correspondiente calificativo.

(1) Ya hemos advertido en la nota del § 22 del Segundo curso
que indicarfamos los tonos y semitonos sumados conforme a la
afinacion {emperada, hasta no llegar a explicaciones mas amplias
en la parte dedicada a Acustica.

(2) Imponemos aqui al alumno el conocimiento de estos
dos sistemas de clasificacion por lo muy extendidos que estan
ambos, si bien aconsejamos que no se estudien los dos a la vez,
pues podria dar lugar a confusiones. Y le invitamos, adem4s, a
(ue, cuando ya domine dichos sistemas, estudie también los que
cxplicamos en la nota O del Apéndice (pag. 153). Asf se encon-
trard capacitado para hojear, mas adelante, sin desorientarse,
los tratados de Armonia, Contrapunto, Fuga, etc., que se han
escrito empleando dichos sistemas de clasificacién.

5. Zamacors: Teoria de la Misiea. I. 450.
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0 Es una 6.* de 6 tonos. Le corresponde, por

; = lo tanto, el calificativo de 6.* aumentada,

i;; Z ‘!I por constar de un semitono mas que la 6.2
del « modelo » (6.* mayor).

Esuna 3.8 de 11/, tonos. Le corresponde, pues,

s l el calificativo de 3. menor, por constar dec
— un semitono menos que la 3.2 del «modelo »
(3.» mayor).

§ 11. Calificativos de « dimensién » de los intervalos
compuestos. A cada intervalo compuesto le corresponde
el mismo calificativo que a su simple. Asi, pues, a la 9.2
le corresponden los mismos que a la 2.2; a la 10.2 los
mismos que a la 3.3, etc.

[ 3¢ menor I 10¢ menor" 178 menor]
0 o

o4
I |
B i
I
XY 1]

¢l

I 6% aumentada " 139 aumentada " 209 aumntadal
fo fo

=1

§ 12. Calificativos de los intervalos mas amplios que
los aumentados y menos que los disminuidos. Tales
intervalos, de una existencia mas teérica que practica,
se designan con los calificativos de doble aumentado,
triple aumentado, doble disminuldo, triple disminuido, etc.,
segun tengan, respectivamente, uno o dos semitonos
mds que los aumentados y menos que los disminuidos.
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I 62 mayor ]r 62 aument @ ” 6% doble aument. ]

1S 1 — 1 1' ele,
;‘Ju Y ) B O ) Xy

l 7% menor " 72 disminuida " 72 doble dismin32 l

0 ! fml

s e ————
etc.

§ 13. Manera de hallar el calificativo de los interva-
los de notas naturales atendiendo tnicamente a los
semitonos diaténicos que contienen. No es indispensa-
ble contar los tonos y semitonos de que consta un
intervalo para hallar su calificativo. Basta con hacerlo
con los semitonos diaténicos mi-fa y si-do.

Este método se aplica en la siguiente forma, segin
cudl de los dos sistemas de clasificacion explicados en
los §§ 8 v 9 es el elegido :

1.° Sistema con las 4.5 y 5.2 entre los intervalos
juslos :

a) Las 2. y 3.9 no tienen ningin semitfono dia-
lonico cuando son mayores, y tienen uno cuando son
menores.

b) lLas 6." y 7.2 fienen uno cuando son mayores,
y dos cuando son menores.

¢) lLas 4.7 y 5.2 fienen uno cuando son juslas.
(.o son todas, excepto la 4.2 fa-si y la 5.2 si-fa).

d) IL.as 8.%% son siempre justas y tienen dos semi-
lonos.

2.7 Sistema con las 4.%5 y 5.5 enlre los intervalos
mayores Yy menores :

a) Las 2.25, 3.8 y 4.88 no tienen ningiin semitono
cuando son mayores, y tienen uno cuando son menores.

b) Las 5.2%, 6.8 y 7.2 tienen uno cuando son ma-
jyores, y dos cuando son menores.

¢) Las 8.7 son siempre justas y tienen dos semitonos.
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Ejemplos :
Intervalo de 3.® fa-la : Ningun semitono ; es, pues, 3.* mayor.
» » 3.0re-fa: Un semitono; » » 3.* menor.
» » 6.8 sol-mi : Un semitono ; » » 6.* mayor.
» » 7.8 la-sol : Dos semitonos; » » 7.* menor.
» » b.asi-fa: Dossemitonos; » » B dism.*
. . ’ *"Umenor (1).
A I% mayor 3¢ menor 6% mayor
b’ 4 e )i |
10 I
) s m—
Sin semitono Semit. mi- fu Semse. si-do
dis da
72 menor 52 [menar
0 o—O .
A — e i e
) | P
=
Dl .
Semit. si-do y mi-fe ldem

§ 14. Manera de hallarlo atendiendo al nombre de
sus notas (2).

a) Todas las 4.7 son § 19S1aS  Vaveanto fa-si, que
menores p
es {aumentada
¥ U mayor

b) Todas las 5. son { lrl:;;:;res} excepto si-fa, que
es {disminuida '
menor

¢) Todas las 8. son justas.

d) Todas las 2.5, 3.8, 6,25 y 7.9 son menores si
tienen por nota inferior un si o un mi (nombre de los
dos primeros bemoles en las armaduras) o por superior
un fa o un do (nombre de los dos primeros sostenidos).
Las demas son mayores.

(1) Indicaremos siempre asi los calificativos de las 4.as y
5.as, en el caso de que no coinecidan. El calificativo de encima sera
¢l correspondiente al primer sistema estudiado.

(2) De los métodos explicados en este parrafo y en el ante-
rior, elija el alumuno el que le sea mas facil. Y de ambos sera
suficiente que recuerde Io que corresponde a las 2. s, 3.a5 y 4.,
pues, cuando sepa la inversién de los intervalos (§§ 22 a 25),
los demds intervalos podra hallarlos por inversion.
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§ 15. Manera de aplicar los métodos anteriores cuando
una o las dos notas del intervalo estan alteradas. Cuando
¢l intervalo presenta una o las dos notas alteradas, hay
que tener presente que el sostenido y el doble sostenido
puestos en la nola mds aguda afiaden distancia, y la
quitan, si estdn en la nola mds grave ; sucediendo a la
inversa con los bemoles y dobles bemoles. En consecuen-
cia, el calificativo correspondiente a las notas natura-
les quedara modificado segun el efecto de dichas alte-
raciones (1) :

Ejemplos :

A Con las notas naturales seria una 6.* menor;

He——FHxx—  Dero como que el sostenido en la nota su-

N perior agranda de un semitono el intervalo,
¢éste es, en realidad, una 6.* mayor.

e Con las notas naturales seria una 7.* menor ;

pero como el sostenido en la nota inferior re-

mﬁ’—__:;_—— duce de un semitono el intervalo, éste es, en
realidad, una 7.% disminuida.

§ 16. Unisono. Se denomina asi a dos notas del

mismo nombre y altura de sonido. El unisono no es in-
tervalo.

N )
1 1 T 1 1
1 i 1 4
g e |

untsono unisono
melodico armonsco

§ 17. Intervalo de 1.2, El intervalo de 1.2 se forma
entre dos notas del mismo nombre. 1.2 justa denominan
algunos al unisono.

El intervalo de 1.2 s6lo empieza a existir en forma
de 1.2 qumentada, que equivale al semiltono cromadtico.

(1) No se olvide que si hay alteraciones iguales en las dos
notas, se anulan mutuamente: fa-re, ambos doble sostenidos,
forman el mismo intervalo que fa-re naturales.
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La 1.2 disminuida no existe, puesto que representaria
la disminucién de la 1.8 justa, y ésta no constituye
intervalo (1). '

12 qumentada " Unisono o " 22 qumentuda l
) ascendente 12 justa descendente

y 4 1
iy : 4 1 il
. 3 XX 1<y Xy 1

§ 18. La 2.& disminuida. La 2.2 disminuida tam-
poco constituye intervalo, puesto que sus dos notas
forman enarmonia.

-
P 4 | o 3
e

§ 19. Intervalos enarménicos. En un intervalo ca-
ben dos enarmonias : la de sus dos notas constitutivas
(enarmonia fotal) y la de una sola de ellas, cualquiera
que sea (enarmonia parcial). En &l primer caso no hay
cambio en el nimero y calificativo del intervalo ; en el
segundo, si (2). En este ultimo los intervalos reciben
también el calificativo de sinénimos.

n Enarmonia de
p' 4 H

= las dos notas:
:@:_—*—e—_—ﬂfw:jﬂ elintervalo si-
» siendo 6.2
Q) #TD_ V'S ) gue sien

mayor.
p 6% mayor A Enarmonia
4/ . —4f ) = de una de las
-@5————17‘— —ﬁ\b——n——‘ﬂ———w’e——' notas: el in-
- tervalo se ha
J o o ﬁ“ ad convertido en
A { 7.8 disminui-
- da y 5.2 doble
e aumenlada,
respectiva-

Y e v mente.

(1) Algan tratadista da por existente la 1.2 disminuida.
Resulta dificil comprender cémo puede sacarse un semilono de
donde no hay nada.

(2) Enarmonizando, claro esta, las dos notas en el mismo
sentido: los dos enarmdnicos superiores o los dos inferiores.

(3) Enlos estudios de Armonia se vera el distinto significado
de estos cnarmonismos.

TEOR{A DE LA MUSICA 71

§ 20. Inversion de los intervalos. Invertir un inter-
valo es trocar la posicion de los sonidos que lo forman,
de manera que el inferior pase a ser el superior, y vice-
versa.

§ 21. Inversion rigurosa y libre de los intervalos. En-
tenderemos que la inversion de un intervalo es rigurosa
cuando no modifica la clasificacion de éste, en lo que se
rcfiere a ser simple o compuesto, y, libre en el caso con-
trario. Por consiguiente, en la inversion rigurosa, si se
invierte un infervalo simple, el resultado debe ser ofro
intervalo simple, y si se invierte uno compuesio, el
resultado debe ser ofro compuesto en el cual no haya
variado el numero de octavas constitutivas.

§ 22. Manera de invertir los intervalos simples. La
inversion rigurosa se obtiene subiendo de una 8.2 la
nota inferior o bajando de una 8.* la nota superior; la
inversion libre, mediante cualquier traslado de notas
que convierta la inferior en superior, o viceversa.

| La nota tnferior La nota superior l
trasladade @ la 8% siup. | trasladada a la 8% inf
Inversion - =7 I
rigurosa <~ P <<—1—«
(1) S

§ 23. Manera de invertir los intervalos compuestos.
La inversion rigurosa se obtendra elevando la nota
inferior o bajando la superior de un numero de octavas
equivalente a una mds del doble de las que figuran en
dicho intervale. O, lo que es lo mismo : se reducira el
intervalo a simple, se invertira éste y luege se am-
pliara del mismo numero de octavas que primero se
redujo.

(1) Presentamos como ejemplo de inversiéon la de un inter-
valo armdénico. Para obtenerlo de intervalo melddico ascendente

basta con correr la nota fa hacia la izquierda,-y hacia la derecha
para obtenerla de intervalo descendente.



72 JOAQUIN ZAMACOIS
1.
Inversion rigurosa = 2. 3. 4.
wor descenso de la  § — Y XY
o A 74 — . e
nota supersor 0] : -

T
1. Intervalo compuesto, de partida.
2. Su reduccién a simple.
3. Inversién del inlervalo simple.
4. Ampliacién de éste del niumero de 8.2s que se redujeron al
intervalo de partida.
Cualquier otra inversién que no sea la explicada

debera considerarse libre (1).

§ 24. Cifra representativa d¢ la suma del intervalo
simple con su inversion rigurosa. El intervalo simple y
su inversion rigurosa siempre suman una 8.2 justa;
pero como que al sumar los dos ntimeros representativos
de los intervalos una nota se cuenta dos veces (2), la cifra
resultante es 9 y no 8. En consecuencia, para saber cl
nimero del intervalo que resultara al invertir uno sim-
ple, debe restarse éste de la cifra 9 :

Cifra representativa : 99999999
Intervalo que se invierte: 12345678
Intervalo que resulta : 87654321

§ 25. Cambio que experimentan los ealificativos “do
los intervalos al ser éstos invertidos. Los mayores se
convierten en menores, y viceversa; los aumentados en
disminuidos, y viceversa ; los jusfos no cambian.

(1) Véase la nota P del Apéndice (pag. 155).
(2) Compruébese :

<5
r

n Intervalo Inversion
—

V &'
il Ban) L 9 ]
RN 4 i S ) e

[ ® ]

3% mayor 6% menor

Notas extremas de la suma de ambos intervalos: fu-fa, a
distancia de 8.,

Suma: 3 4- 6 = 9. La nota la esti contada como superior
de fa-la y como inferior de la-fa.
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l 2% qumentada | | 78 gisminusda |

0 s B
L al ser vnvertido

O HS— se convierte en X ——Fo—
) ' Y

|

| 32 menor | ' 2 mayor
se convierte en
J

6%
g ©

§ 26. Calificativos armonicos de los intervalos. Los
intervalos arménicos, por las caracteristicas sonoras
resultantes de la simultaneidad de los dos sonidos, han
sido clasificados en consonantes, disonantes y semicon-
sonantes, esto es: constitutivos de consonancia, diso-
nancia y semiconsonancia (1).

§ 27. Intervalos armonicamente eonsonantes. Son
aquellos cuya audicion produce una sensacion de reposo.
La consonancia puede ser perfecta o invariable e imper-
fecta o variable.

§ 28. Intervalos de eonsonancia perfeeta. Ia con-
sonancia se considera perfecta o invariable cuando sélo
admite una « dimension » del intervalo, dejando de ser
consonancia si dicha dimensiéon es modificada. En el

caso, la 4.8 {18 L 15 52 £IUSIA g 158 2 justa (2);

metior mayor
J e - o

(1) La clasificacién armonica de los intervalos ha ido expe-
rimentando cambios desde que fué instituida hasta el presente.
Y la que damos — relativamente moderna — dista mucho de
ser unanimemente aceptada por todos los teéricos actuales. Unos
se quedaron en la estaciéon anterior y otros estan en marcha en
busca de alguna més avanzada. En los libros I y III de nuestro
Tratado de Armonia se encontrari la materia explicada mas am-
pliamente.

(2) En esta y sucesivas citas de clasificacion armonica de
los intervalos deben considerarse, ademads, comprendidos aquellos
que constituyen una ampliacién de los que indicamos.
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Dejardan de ser consonancias en cuanto se modifigue la entona-
cién de cualquiera de sus notas.

§ 29. Intervalos de consonancia imperfecta. La con-
sonancia es imperfecta o variable cuando admite dos
« dimensiones » del intervalo, o sea que éste puede expe-
rimentar una modificaciéon sin dejar de ser consonante.
En el caso, las 3.25 y 6.2 mayores y menores :

E! infervalo mayor puede ser convertido en menor, y viceversa,
sin dejar de ser consonanle.

§ 30. Intervalos arménicamente disonantes. Son
aquellos cuya audicion no produce una sensaciéon de
reposo y, por lo mismo, hacen desear que la disonancia
se resuelva en consonancia. La disonancia puede ser
absoluta y condicional (1).

§ 31. Intervalos de disonancia absoluta. La diso-
nancia es absoluta cuando, si se enarmoniza cualquiera
de las notas del intervalo (2), el resultado es otro in-
tervalo también disonante. En el caso, las 2.5y 7.% ma-
yores 'y menores' 'y todos sus enarmontcos.

o]

J «P =

Lo mismo si se enarmoniza la nota inferior que la superior, cl in-
tervalo resultante (3.% disminuida y 8.» disminuida, respectivamentie)
seguird siendo una disonancia.

§ 32. Intervalos de disonancia condicional. La diso-
nancia es condicional cuando, si se enarmoniza una de
las notas del intervalo, el resultado es un intervalo con-

(1) La disonancia absoluta también se denomina fisica y
diaténica ; y la condicional, aparente, artificial y cromadtica.
(2) Véase el §19.
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sonante. En el caso, los intervalos aumentados, dismi-
nuidos, doble aumentados y doble disminuidos, cuya
enarmonia parcial da lugar a uno mayor o menor no
disonante (1).

Disonante

Enarmonicos

Consonante

§ 33. Intervalos arménicamente semiconsonantes.
Son aquellos, de un cierto caracter anfibio, cuyas carac-
teristicas no resultan bastante acusadas en ningin sen-
tido para incluirlos entre las consonancias o entre las
disonancias, por lo cual también se les denomina neutros

y miztos. Se hallan en el caso la 4.a { 2umentada }yla

o mayor
s a dlsmmmda} Y

J- menor
II. Claves (Continuaciéon de su estudio)

§ 34. Finalidad perseguida con el sistema de claves.
El sistema de claves fué ideado como medio de que, en
el pentagrama —y con el tnico auxilio de algunas
lineas adicionales —, pudiesen ser escritos todos los
sonidos, cualquiera que fuese su altura o registro, te-
niendo en cuenta la extensién de las voces y la que
tenian los instrumentos de la época.

(1) Los intervalos que nos ocupan no son, pues, disonantes
de por si, sino que lo resultan unicamente al intervenir como ele-
mentos constitutivos de los acordes clasificados por la Armonia
tradicional.
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§ 35. Signos de claves. El sistema de claves se basa
en [res Gnicos signos de clave, de nombre y registro dis-
tinlos, los cuales ya hemos dicho que se colocan exclu-
sivamente en lineas del pentagrama.

Clave para el registro grave: )

» » » » cenlral : |B

» » » agudo : é

Para la clave del registro cenlral fué eclegido el nom-
bre de la nota do; para las de los registros grave y
agudo, los nombres de nota que ocupan, respectiva-
mente, la 4.8 inferior y la 5.2 superior de dicho do, o
sea fa y sol.

§ 36. El sistema completo en su forma originaria.
A la clave de do se le dieron cuatro posiciones en el pen-
tagrama (lineas 1.3, 2.2, 3.2 y 4.2); a la de fa, dos (li-
neas 3.2 y 4.3), y a la de sol, otras dos (lineas 1.2 y 2.2),
El sistema completo, quedo, pues, constituido por fres
signos de clave, colocados en un total de ocho posiciones,
las cuales dan lugar a que una misma nota, sin cambiar
de colocacion en el penlagrama, vaya resultando cada
vez al intervalo de 3.2 de la anterior, coincidiendo el
nombre de la ultima nota con el de la primera, pero con
dos octavas de diferencia, en lo que se refiere a su altura :

Orden de grave a agudo

NN N
PP v
5\ ) 70 J i |
> ‘ o}
do me sol s¢ re JB ln do
L9 L 38 | 38 38 y 337 3% , 3% |

Orden de agudo a grave

Cll
AN
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§ 37. Nombre de las notas colocadas en el pentagrama,
en todas las claves.

Xy —O—

9

1 ® ]

)

> L ® )
<

e LS B
<

En fa en 4.8 : sol, la, si, do, re, mi, fa, sol, la.
En fa en 3.2 : si, do, re, mi, fa, sol, la, si, do.

En do en 4.5 : re, mi, fa, sol, la, si, do, re, mi.
En do en 3.%: fa, sol, la, si, do, re, mi, fa, sol.

En do en 2.2 : la, si, do, re, mi, fa, sol, la, si.
En do en 1.*: do, re, mi, fa, sol, la, si do, re.
IZn sol en 2.*: mi, fu, sol, la, si, do, re, mi, fa.
En sol en 1.*: sol, la, si, do, re, mi, fa, sol, la.

§ 38. El sistema aetual. La finalidad perseguida al
crear el primitivo sistema de claves pudo ser obtenida
mas simplemente. Comprendiéndolo asi, las generacio-
nes que se han ido sucediendo han conservado la base
de aquél, pero eliminando las posiciones de las claves
evidentemente superfluas. La primera que desaparecio
de la practica fué la que constituia una repeticion, en
lo que se reficre a nombre de las notas: la de sol en 1.2.
Y han seguido el mismo camino las de fa en 3.2, do en 1.»
y do en 2.2 (1).

Modernamente, pues, solo se emplean: fa en 4.2,
para el registro grave, sol en 2.2, para el agudo, y do
en 3.2,y do en 4.2 para el central. Y la tendencia general
es la de ir restringiendo el empleo de las dos ultimas,
cual si se aspirasc a que también se llegue a su elimi-
nacion (2).

§ 39. Claves empleadas antigua y modernamente para
las voees humanas. Antiguamente se escribian: soprano
o tiple, en do en 1.2 ; mezzo soprano, en do en 2.2 ; con-

(1) El conocimiento de todas las claves reporta, sin embargo,
gran utilidad para la lransposicion, como se veria oportunamente.

(2) Compruébese en el parrafo que sigue y véase la nota Q
del Apéndice (pag. 156).
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tralto, en do en 3.2 ; tenor, en do en 4.2 ; baritono, en
fa en 3.2,y bajo en fa en 4.2 (1).

Modernamente se escriben: barifono y bajo, en
fa en 4.2, y todas las demas, en sol en 2.2. Hay que
tener en cuenta que el fenor, en la clave de sol, se
escribe una octava alta, por lo cual debe leerse una octava
baja, siempre que se le encuentra escrito en esta clave.

§ 40. Cambios de clave. En los instrumentos cuya
‘escritura requiere el empleo de méas de una clave, se
pasa de una a otra de acuerdo con lo que exige el
registro o fesitura de las notas, segun éstas sean mas o
menos graves o agudas.

Al cambiar de clave, la nueva nunca se escribe
después de divisoria, sino antes o en el transcurso del
compds. Si es al pasar al pentagrama siguiente, debe
ponerse al final del que se deja y al principio del nuevo :

- 1 ) .4
ﬂ#m#%%gp:, =
%@ efe.

i 0

§ 41. Las indicaciones «8.2 alta» y «8.2 bassa». Pese
al nimero de claves existente, determinados sonidos agu-
dos o graves requieren en la escritura un excesivo
numero de lineas adicionales. Para subsanar este incon-

(1) Las voces de adultos se dividen en femeninas (o blancas)
y masculinas. Y de cada grupo pueden establecerse tres tipos :
agudo, medio y grave, los cuales corresponden, respectivameunte,
a las voces citadas en el texto. Las voces infantiles se agregan
a las femeninas.

En la musica coral se establecen, generalmente, s6lo dos divi-
siones de cada grupo : sopranos o tiples y conlraltos, para el de
voces de mujer, y tenores y bajos, para el de voces de hombre. Cada
divisién, ademas, se subdivide en 1.as y 2.as, cuando asi interesa.

Las voces de hombre resultan a lu octuva buju de las respec-
tivas de mnujer,
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veniente se emplean las indicaciones italianas «8.2 alta»
y «8.2 bassa» — que pueden sustituirse por las sinénimas
espanolas 8.2 alla y 8.2 baja — seguidas de una linea
ondulada o de una de puntos prolongada hasta la ul-
lima de las notas afectadas por la indicacién. Cuando
cl fragmento es largo, se omite dicha linea y se pone
la palabra italiana doco» (que significa en su lugar) en
el punto desde donde debe continuarse normalmente.
Cuando en la indicacién 8.* no esta puntualizado si
debe ser alla o baja, se sobrentiende alfa.

Lo que se escribe.:

82 bassa
loco

vy

Lo gue se ejecuta:

1"

.llE i iy ol s
n p - g doen dem
p 4 1 1 kN
y 4% L ) | w 4

1 r N | | ) |
s W ]
[ S L1

oJ =

L =53 333 3

Con el fin de suprimir en absoluto las palabras « alta »
y «bassa » se ha instituido la siguiente regla : si la indi-
cacion 8.2 esta puesta encima, debe hacerse alta, y si
esta debajo, baja. Pero son muchos los que, para evitar
confusiones, prefieren anadir dichas palabras.

INI. Indices de altura de los sonidos

§ 42. Numeracién de las 8.2, Para poder referirse
concretamente a la altura exacta de una nota, sin necesi-
dad de especificar su colocacién en el pentagrama
ni determinar la clave, se han establecido sistemas de
denominacion de las diversas octavas.
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§ 43. El sistema francobelga. Es el mas generali-
zado entre nosotros (1) y numera las octavas tomando
como punto de partida el do que en la clave de fa en 4.2
linea se escribe debajo del pentagrama, con dos lineas
adicionales, al cual corresponde el indice 1. A todas las
notas sucesivas de la escala ascendente les corresponde
el mismo indice 1, hasta llegar al siguiente do, en el que
empieza la octava 2, la cual se prolonga hasta alcanzar
el do siguiente, donde comienza la octava 3, y asi suce-
sivamente.

Debajo de la octava 1 estda la — 1 (menos uno),
luego la — 2, etc. El indice se indica con una pequena
cifra puesta a continuacion del nombre de la nota. Unos
ponen este indice en la misma altura quc el nombre
de la nota; otros, mas bajo o mas alto: dos, do,, dod.

octava 3

2 ele.

tava 2
ad W -
: octavl_/f — .y T‘j__‘__‘

> a#

T
& oclava -1
va -
—o)— octapn=F£
- - ——f—
@s3T==== ==
tT ez = — — ele.

§ 44. Relacion de las elaves entre si. La altura
absoluta correspondiente a la linea en que esti colo-
cada una clave es : en la clave de do (o sea la del regis-
tro central), el do,; en la clave de fa, el fa,, y en la clave
de sol, el sol;. Obsérvese que si en una misma linea se
colocan las tres claves, las de fa y sol resultan, respec-
tivamente, a la 5.2 inferior y a la 5.2 superior de la de do:

(1) Véase la nota R del Apéndice (pag. 157).
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Ja?2 do 8 sol 8
€< central>———— >

5% infersor 6% superior

El do; —llamado también ceniral — es una nota
de normal escritura en todas las claves y facil de re-
cordar por su colocacion. Es la siguiente :

En las claves de fa : en la parte superior del penta-
grama.

En las claves de do : en la misma linea que la clave.

En las claves de sol : en la parte inferior del penta-
grama (1).

e Is) o
> 4

) > -
v \L v v J' VL \l«

IV. Tonalidad (Continuacién de su estudio)

§ 46. Nombre de cada uno de los grados de una tona-
lidad. Los siete grados de cualquier tonalidad toman
un nombre segun el lugar que ocupan en relacién con
el IyelV, que son los mis importantes. Estos nombres
son :

El I grado se llama f6nica, porque da nombre al
tono.

El II » » »  superldnica, porque ocupa el
lugar inmedidto superior a
la ténica.

El III » » » mediante, por su posicion cen-
tral entre los I y V.

(1) Otro dato (para los pianistas) : el do, es el que esta casi

encima (un poco mas a la izquierda) de la cerradura de los pianos
verticales.

6. Zamacols: Teoria de la Musica. I. 450.
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El IV grado se llama subdominante, porque ocupa
el lugar inmediato inferior
a la dominante.

El V » » » dominante, por su funcion do-
minante en el mecanismo
tonal.

El VI » » » superdominante, porque ocupa

el lugar inmediato superior
a la dominante.

( subtonica, porque ocupa el lu-

gar inmediato inferior a la

tonica. Sin embargo, solo

El VII » » o» 3 se le acostumbra a deno-

minar asi cuando dista un

tono del VIIL

L sensible, cuando dista un semi-

tono del VIII, hacia el cual
se siente atraido.

El VIII es la repeticién del I y, por lo mismo, la fénica.

De estos nombres los mas empleados son los de
tonica, subdominante, dominante y sensible. En los res-
tantes casos estd mas generalizado el designar el grado
por su numero.

§ 46. Distancia desde la ténica de cada grado natural.

Del I al II : 2. mayor, en ambos modos.
_ [ 3. mayor, en el modo mayor.
Del 1 al TI: {3.*’ menor, en el modo menor.

Del I al IV : 4.2 \f Justa ]> en ambos modos.

\ menor |

Del Tal V : 52 L#:Zty%r } en ambos modos.
_ [ 6.2 mayor, en el modo mayor.

Del I al VI : iﬁ.a menor, en el modo menor.
Del 1 al VII : {l" 7.2 mayor, en el modo mayor.

L 7.* menor, en el modo menor.
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§ 47. Grados alterados. Los siete grados de la tona-
lidad pueden estar, ademas de en la posicién natural
correspondiente a cada uno de los modos mayor y menor,
también en la que resulta alterdndolos de un semitono
ascendente y descendente, mientras tal alteracion no dé
lugar a enarmonia con un grado natural.

§ 48. Grados que sélo pueden alterarse en un sentido.
Los grados que estan a distancia de semifono del natu-
ral inmediato superior no pueden ser elevados (1), y
los que lo estan del inmediato inferior no pueden ser
rebajados. Todos los deméas pueden ser elevados y reba-
jados. En consecuencia : no pueden ser elevados los
grados III y VII del modo mayor, ni II y V del menor ;
y no pueden ser rebajados los grados IV y I del mayor,
ni IIT y VI del menor.

Indicaremos el grado rebajado por el signo > junto
a la cifra romana (I1>) y el elevado por el < (IT<).

En do mayor\(2)

1
X
D [ )
By

[T S Y § G { G 00 SO A AR A A

YT

O
<>

¢
’

P 4 T ]I

71 N Y o ba—1
P 4w bw o—pe 1
*—bHe —3 B

Grados: Y V< V7 VI VI<VI> VIl VI

(1) El grado elevado también se denomina en mds, subido e
intensivo, por oposicion al rebajado, o en menos, bajado y remisivo.

(2) Para distinguir los grados naturales de los allerados, escri-
bimos aquéllos con redondas y éstos con negras. Desde luego ue
la decir grado nafural queremos decir que esta en su estado normal
conforme a la armadura, o sea con la entonacién que la misma
indica. Las posibilidades de empleo de los grados alterados no
son las mismas para cada uno de ellos, como se ver:d en el Quinto
curso.
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£En do menor:

= T

1L
o  § Y

Grados: I< 1> 11 11> I Imn< IV [VelVv>

:@&-@——W 2 |

VI Vi< VIl VIl< VI

arados

§ 49. Tetracordos. Tetracordo o tetracordio es la su-
cesion de cuatro sonidos por grados inmediatos. Los
tetracordos se diferencian entre si por las distintas
distancias que median entre sus notas.

(1)
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§ 50. Escala eptifona. Es la sucesion por intervalos
de segunda, ascendiendo o descendiendo, de las notas
correspondientes a los siefe grados de una tonalidad. La
denominacion eptdfona se refiere exclusivamente al nu-
mero de sonidos distintos, no al total de notas que se
escriben, ya que éstos pueden irse repitiendo en diferen-
tes octavas hasta el limite que se desee (2). Cuando se
dice, simplemente, escala, se entiende escala eptafona.

La escala toma el nombre de la nola que desempeiia la
funcion de tonica, aun cuando no empiece con ésta.
Puede subdividirse en dos {tetracordos, el primero de
los cuales empieza con la f6nica y termina con la subdo-
minante, y el segundo con la dominante y la ténica, res-
pectivamente.

(1) Convencionalmente, y para el andlisis de las escalas,
sefialaremos los tetracordos con una acolada, como estd en estos
ejemplos. Véase la nota 8 del Apéndice (pag. 158).

(2) Las escalas acostumbran a indicarse por el ntimero de 8.as
que se recorren, empezandolas y terminandolas con la misma nota.
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§ 61. Significacion tonal de la escala eptalona. La
escala eptafona es simplemente el despliegue sucesivo de
los siete grados de una tonalidad, de acuerdo con las posi-
bilidades y caracleristicas de una modalidad ; pero no
constituye la tonalidad en st, puesto que ésta puede
combinar los grados en el orden que convenga y no nece-
sita hacerlos oir todos para caracterizarse.

§ 52. Pluralidad de escalas de una misma modalidad.
Dentro de cada uno de los modos mayor y menor pue-
den formarse diversas escalas eptafonas, segun se com-
binen los grados naturales con los alterados. Unica-
mente dos de los grados naturales son indispensables :
el I, para expresar la tonalidad, y el I11, para caracterizar
inequivocamente la modalidad. En las escalas clasicas,
solo los grados VI y VII aparecen alterados y, por lo
mismo, son los que constituyen su parte movil (1).

§ 63. Diferencia entre escala natural y escala bésica.
Entenderemos por escala natural la que se forma con
las notas representativas de los siete grados naturales
de cada modo, y por escala bdsica, 1a que sirve a éste
de base o fundamento para su constitucion armonica.

(1) Las escalas que luego se veran (ias principales, pero no
las unicas posibles) son exclusivamente a base de la alteracion
del estado natural de dichos grados.
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La escala bdsica es siempre la principal dentro de
cada modalidad.

§ 54. Escala natural y escala basica del modo mayor.
Son una misma cosa, pues el modo mayor ha constituido
su sistema armonico sobre su escala natural. Por lo
tanto, estd formmada por una distancia de 2.2 menor
entre los grados I1I-IV y VII-VIII y una de 2.2 mayor
entre todos los demas (1)

KEscala natural y v — ——1
ddsica del tono - = — S — — oo
mayor modelo:do e U o

§ 55. Escala natural y cscala basica del modo menor.
Son dos distintas, pues el modo menor ha constituido
su sistema armoénico sobre .una escala (por tal razén
denominada generalmente armonica) que tiene el
VII grado elevado, a fin de que el mismo esté a distan-
cia de semitono del VIII (igual que en el modo mayor)
para que tenga el cardcler de nota sensible y se sienia
atraido hacia la tonica. Por lo tanto, la escala natural
y la armonica (basica del modo) estan formadas asi:

Escala natural (2): 2.2 menor entre los grados I1-111
y V-VI, y 2.2 mayor entre los demas.

Escala arménica (3) : 2.2 menor entre los grados I1-111,
V-V1y VII-VIII, 2.2 aqumentada entre VI-VII y 2.2 ma-
yor entre los demas.

(1) Indicamos las distancias en su ordenacion ascendente,
entendiéndose que la formacion descendente de la escala no varia,
mientras no lo hagamos constar. Sefialamos con una rayita las
distancias de semitono en las escalas.

(2) Otras denominaciones : sin sensible, pura, diaténica, anti-
gua, arcaica, correlativa... lista escala es la hipodoria del antiguo
sistema modal griego, como se vera en el Cuarto curso.

(3) También llamada normal moderna, con sensible, con lres
semilonos, artificial..,

TIEORIA DE LA MUSICA 87
Fseala natural 9 P I"’:—T’;
ded tono menor :® AT — o — - e — ]
modelo: la S, 1
Escala basica(ar. ) m

£ !
monteca) del tono —fw—gy 5L e — 1}]
menor modelo: la :)l 1
1)

§ 56. Escalas mixtas. Son escalas que presentan
como primer letracordo el que les es propio, y como
sequndo, el de una de las escalas del modo contrario ; de
ahi que también se denominen mayor-menor y menor-
mayor. Sin embargo, la modalidad a que realmente perte-
necen es la correspondiente a su primer tetracordo (2).

§ 57. Escala mayor-mixta prineipal. Si a la escala
mayor se le cambia su segundo tetracordo por el de la
menor armoénica, se forma la principal de las escalas
mixtas correspondientes al modo mayor (3). No es mas
que una escala mayor con el VI> :

tetracordo de la
tetracordo de la escala menor arme®
escala mayor

—— o
1 v 1 P o ]
1= P — A S ) =
+ ©-
L -4 O I

§ 68. Escala mayor-mixta secundaria. Si el segundo
tetracordo de la escala mayor se cambia por el de la
escala menor natural, se forma también una escala mixta

(1) Indicaremos asf la 2. aumentada.

(2) Por razon de lo expuesto en el § 52 y lo que expondre-
mos en el § 66.

(3) Es a esta escala a la que se hace referencia cuando se
dice, simmplemente, escala mirxta, sin concretar cual, o mayor-
menor. Gevaert la denomina mayor con tinte de menor, y la incluye
dentro del mayor-mixlo.
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de tipo mayor, pero de caracter secundario (1). Es una
escala mayor con VI> y VII> :

tetracordo de la tetracordo de ln
escala mayor escala menor natal
0O l« ‘L —
— I Y o i -
Tos—T— LM S— = Y
=X o =51 © T
Y o © = - \L 3
r ViI?

§ 59. Escala menor mixta. Si se cambia el segundo
tetracordo de una escala menor por el de la escala mayor-
nalural, se forma la escala mixta correspondiente al
modo menor (2). No es mas que una escala menor con
vVl y VII

telracordo

tetracordo
de la escala mayor

de {o escala menor

0 | !
e ——— —F— . —
_‘%)U = oo U © -rnl‘:“ ST’A)T:]J]
©
Vi< Vii<

§ 60. Escalas simples y compuestas. Es cscala sim-
ple la que asciende y desciende en la misma forma (3),
y compuesta, la que asciende en una forma y desciende
en otra. Las escalas compuestas estan constituidas por
la fusion de dos escalas simples.

§ 61. Escala menor melédica. Es una escala com-
puesta que asciende conforme a la escala menor mizta y
desciende conforme a la menor natural. Esta, pues, for-
mada por una distancia de 2.2 menor entre los gra-

(1) Denominaciones en uso : mayor-menor secundaria, mayor

con 6.8 y 7.% menores. ’
(2) Denominaciones en uso : escala menor con 6.2y 7.8 mg-

Yyores ; escala menor-mayor ; con 6.* dérica; menor secundaria, etc.
(3) Lo son, pues, todas las hasta aqui explicadas.
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dos II-I111 y VII-VIII, al ascender, y VI-V y III-II, al
descender ; las deméas distancias son de 2.2 mayor :

Escala melodica

Ael tono menor modelo la
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La escala menor melédica es la unica de las posibles
escalas compuestas que tiene tradicion. El nombre de
melodica se le ha dado porque sus caracteristicas son
las que mejor se prestan para constituir una melodia
(que conserve la atraccion del semitono hacia la tonica,
al ascender, y hacia la dominante, al descender, sin el
inconveniente que representa la 2.2 qumentada de la
escala arménica (1).

- §62. Importancia relativa de las anteriores escalas.
Durante muchos anos sélo se han empleado las escalas
mayor nalural y menores armonica y melodica; esta 1l-
tima exclusivamente con el caracter de auxiliar..

La escala mayor-mizxta principal fué la primera en
ser incorporada a la practica con el prop6sito de enri-
quecer el colorido arménico, y su empleo estd muy
vulgarizado. Las demas lo han sido en época relativa-

mente reciente, junto con otras variantes modales, po-
sibles (2).

§ 63. Formacion de las mismas en diversas tonali-
dades. Después de colocadas, en la armadura o delante

(1) Fusionadas en la forma de la escala melédica, es cémo,
en mucho tiempo, se han considerado solamente practicables las
escalas menor mixta y menor natural. El1 ascenso conforme a la
segunda y el descenso conforme a la primera, habfan dejado de
practicarse desde la muerte de J. S. Bach, y no han vuelto a serlo
hasta finales del siglo pasado. L.a escala menor melédica es deno-
minada por algunos escala Rameau, por haberla indicado este
célebre compositor y tedrico como la normal para el modo menor.

(2) De las cuales se trata en el Cuarto curso.
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de las notas, las alteraciones correspondientes al tono
y modo, debe tenerse en cuenta que :

a) En la escala mayor natural no debe alterarse
ninguna otra nota :

(Con armadura) (Ssn armadura)

b) En la escala mayor-mixta principal debe bajarse
de un semitono el VI grado :

(Con armadura) (8sn armadura)

¢) En la escala mayor-mirta secundaria deben bha-
jarse de un semitono los grados VI y VII :

(Con armadura) (Sin armadura)

d) En la escala menor natural no debe alterarse
ninguna otra nota :

(Con armadura) (Sin armadura)

¢) En la escala menor armdnica debe elevarse de
un semitono el VII grado :

we

(Con armadura ) (Sin armadura)
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f) En la escala menor mirta deben elevarse de un
semitono los grados VI y VII:

O i O
e

re Z(UyY 3 ul‘_l-"\l\ aiam o
' ¥ +
(Con armadura) (Ss» armadura)

g) En la escala menor melodica deben elevarse de
un semitono los grados VI y VII, al ascender, y reinte-
grarse a su estado primitivo, al descender :

Sin armadura

§ 64. Grados tonales (1). Se denominan asi'los gra-
dos de funcion tonal ma importante. Son el I, ténica;
el IV, subdominante, y el V, dominante (2). Estos grados
estan a la misma distancia de la tonica en el modo mayor
que en el menor.

Ejemplos. En do (mayor y menor) : do, fa y sol; en fa (mayor
y menor): fa, si p y do, etc.

f 1 v Vv
i = XX “
Do mayaor [ #an | o Y <> "
- - c'"'
R
01 8 A
Do menor bl — e — ]]
& @
J *I v Vv

—————

(1) También grados principales y de primer orden.
(2) Por orden de importancia : I V y IV, o sea la ténica,
su 5.® superior y su 5.2 inferior,
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§ 65. Grados modales (1). Se da este nombre a los
grados que diferencian un modo del otro. Por causa de
las variantes que establecen las diversas escalas posi-
bles en cada modo, tales grados resultan ser :

a) ElIll el VIyel VII, sise comparan las escalas
naturales de los dos modos.

b) El III y el VI, si se comparan la escala mayor
y la menor arménica, o sea las bdsicas de cada modo.

e¢) El 111, si se compara cualquiera de las ante-
riores escalas con la mizta del modo contrario que tiene
igual el segundo tetracordo.

Demostracién con las escalas cuya (énica es do:

Mayor natural Hayor natural
A —n
) S w
Y e Y & | o 8 3
o a|= & o
3 §i 3 £
3 §1° ] 5 S
J e U o Y
Menor natural Menor armonica
f, Mayor natural Mayor mizta preoncipal
<y c [ S ] c s : L & 1
g 5
A1 3 3
» AN ®
J e o * o O
Menor mizta Menor armonica

n Mayor mizta secundaria
y A
y » %

Menor natural

(1) También grados caracleristicos y diferenciales.
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§ 66. Grado inequivocamente modal en las escalas.
Solo el I11 grado es siempre distinto en las escalas de los
modos mayor y menor, y, por lo mismo, inequivocamente
modal (1). El1 VI unicamente lo es si se descartan las
escalas mixtas, y el VII si se tienen exclusivamente en
cuenta las escalas naturales.

§67. Cambios de armadura. Il compositor aban-
dona la tonalidad con que principia una obra cuando lo
cree oportuno. Y lo hace por modulacion (paso de un
tono a otro por medio de elementos transitivos) o por
un simple cambio de tono (paso sin transicion modu-
lante). Si tal cosa es s6lo momentdnea y se regresa al
tono de origen, no se cambia la armadura y se indican
las tonalidades pasajeras poniendo las correspondientes
alteraciones delante de las notas. Si el abandono de la
tonalidad es definitivo, se cambia la armadura.

§ 68. Manera de eseribir los cambios de armadura.
Las armaduras que no son la inicial se escriben al
principio de un compds después de la divisoria (2), la
cual, en este caso, muchos (no todos) convierten en
doble (3). Si hay cambio de pentagrama, la nueva

(1) Tuera de las escalas tinicamente tiene esta condicion
cuando forma parte del acorde de tonica :

%
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Del intervalo que existe entre la {dnica y este grado derivan
las denominaciones de los modos: cuando dicho intervalo es
de 3.* mayor, el modo es mayor, y cuando aquél es de 3.* menor,
el modo es menor. ‘

(2) Algunos autores las ponen antes,

(3) Los que emplean la doble divisoria en el cambio de ar-
madura la ponen igualmente en todo otro cambio (de compas y
de movimiento) con la finalidad de llamar la atencién del ejecu-
tante respecto al particular,
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armadura se pone siempre al final de pentagrama que
se deja (1).

Por lo que respecta a las alteraciones de la nueva
armadura, existen dos sislemas en practica, al igual que
en el caso similar del cambio de alteraciéon de una nota (2):

1.° Tradicional. Seanulan, por medio de becuadros,
todas aquellas alteraciones de la armadura anterior que
han de quedar sin efecto. Por consiguiente :

a) Si se parte de un tono sin armadura o se pasa
de menos a mds alteraciones de igual clase, no se escri-
ben becuadros, sino simplemente la nueva armadura:

S 3P

b) Si se pasa de mds a menos alteraciones de iqual
clase, los becuadros van al final de la nueva armadura:

e) Si se pasa a alleraciones de clase distinta, los
becuadros abren la nueva armadura :

e S S

d) Si se pasa a un tono sin armadura (do mayor o
la menor), se ponen s0lo los becuadros, en el orden co-
rrespondiente :

(1) Y, desde luego, también en el encabezamiento del nuevo,
pero ya sin los becuadros a que se hace referencia en la explica-
cién que sigue en el texto. Hay quien neglige esta norma de
poner la armadura en cada pentagrama, con evidente perjuicio
para la buena lectura e interpretacion.

(2) Véase el § 57 del Primer curso (pag. 306).
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2.° Moderno (1). Se pone sencillamente la nueva
armadura, sin becuadros, excepto en el caso de que la
nueva tonalidad sea do mayor o la menor, en el cual
se ponen los correspondientes becuadros, dado que
resultan indispensables para expresar que existe cambio.

\}
d(Cambios sucesivos de mi a so/, de
éste a me' b, y de este a do, todos mayores).

§ 69. Tonos enarménicos. Son aquellos cuya moda-
lidad es igual y cuyas tonicas son enarmdnicas, por lo
cual lo resultan, a su vez, todos los demas grados.

§ 70. Su utilidad. Permiten eliminar de la practica
las armaduras con alteraciones dobles (2).

(1) Hasta el presente, muy poco extendido en la misica
impresa. Sin embargo, ya voces autorizadas se pronuncian en
su favor:

« Durante largo tiempo ha sido prdctica, al cambiar de
armadura, anular por medio de becuadros las alleraciones
anleriores que quedan sin efeclo. Se liende hoy dia a aban-
donar esla precaucion, con lo cual se gana en claridad ».
(J. Chailley y H. Challan, Teoria de la Mausica).

(2) Aun cuando las armaduras con alteraciones dobles no
se empleen, no por ello dejan de tener existencia las tonalidades
que las requieren, las cuales algunas veces se escriben en cortas
modulaciones pasajeras. La forma tedrica mas simple de escribir
una armadura con dobles alteraciones es la que ponemos en el
texto, y respecto de ellas hay que tener en cuenta que cada doble
alteraciéon vale por dos, como es logico, para la suma total de
alteraciones. Asi, pues, la primera es de 8 sostenidos, y la segunda,
de 9 bemoles.
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Sot B mayor  S¢bb mayor
Me B menor  Solb menor

Impracticables e !&gw elc.
b

pues se subste -
tuyen por:

efc.

Lab mayor La mayor
Fa menor Fa § menor

§ 71. Armaduras practicables. Las armaduras prac-
ticables son 15 para cada modalidad: 1 sin alleraciones,
7 con sostenidos y 7 con bemoles ; pero como que las de
5, 6 y 7 soslenidos son enarmonicas de las de 7, 6 y
5 bemoles, respectivamente, pueden reducirse a 12:

DoV Sol  Re M

La
la ms St Ja ﬁ do ﬁ

enarmonicas ‘t i
d 0 -
Dob Solb Reb Lab Mb  Sib Fa
lah me b seh Je do sof re

§ V2. Numero de alteraciones correspondientes al
tono enarmoénico inmediato. ILos sonidos distintos exis-
tentes en el sistema musical, de acuerdo con la enarmo-
nia, son exclusivamente 12. Por consiguiente, 12 sera
el resultado de la suma de las armaduras de dos tonos

(1) Los tonos iniciados con mayiiscula son de modalidad
mayor, y los con mintiscula, de modalidad menor.
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enarmonicos inmediatos, si su clase de alteraciones es
distinla, y de la resta, si su clase es la misma.

La bb mayor = 11 hemoles
Sol §| mayor = _1 sostenido

[ ] =
= 7 B 1 1
AERTVVED e Sl 406 AR
::"1114 — B

A B

v Suma 12
Fa v mayor= 13 sostenidos
Sol Yy mayor = _1 sostenido
Y Resta 12

7. Zamacors: Teoria de la Musica. I. 450.



CUARTO CURSO

I. Normas de escritura musical

§ 1. Referentes a los corchetes y al barrado de las
figuras.

a) En la misica vocal, las corcheas y figuras infe-
riores se escriben suellas — esto es, con corchetes — siem-
pre que corresponde una silaba para cada nota (1), y
barradas, todas las que deben ejecutarse con una misma
silaba. Ademas, en este ultimo caso, una ligadura
abarca las notas en cuestion :

sueltas unidas y ligadas

1

%,éf = t@:

Duerme-te ni . no, duer. me

:

b) En la misica instrumental, las figuras que inte-
gran un compas se agrupan segin el niimero de sus
tiempos y la naturaleza binaria o ternaria de los mismos.
Cuando dos o mas corcheas o figuras inferiores perte-
necen al mismo tiempo, se sustituyen los corchetes por
barras que las unen. Mientras el nimero de figuras no
es excesivo, pueden dejarse de indicar en el barrado las
partes de los tiempos; pero si lo resulta, es conve-
niente que las barras extremas unan los tiempos, y las
otras, solo las partes:

(1) Bastantes compositores modernos dejan de observar esta
antigua norma.
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Ass: | 0 ass:

1

¢) Excepcionalmente, y si la acentuacién de un
grupo de notas discrepa de la natural del compas, al-
gunos compositores disponen el barrado de las mismas
conforme a la acentuacion, en lugar de hacerlo como se
indica en b):

%ﬁl ,

notas gue deben
acenbuarse

ML

§ 2. Referentes a las pausas.

a) No debe escribirse con una sola figura de pausa
el valor que, representado con una sola figura de nola,
constituiria sincopa :

b) Cuando las pausas han de figurar después de
‘as notas cuyo valor completan, deben colocarse en

(1) O con la segunda barra uniendo también todas las figuras.
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orden de menor a mayor, y a la inversa, cuando han de
figurar anfes.

[ Las pausas ssguen l Las pausas anfe- '
ceden a la nota

a la nota
) ;

¢) Pueden ponerse puntillos a las pausas, mientras
no se dé lugar a la incorrecciéon senalada en a). Sin
embargo, son muchos los compositores que se abstie-
nen (1).

r Asd: " o ast. I
GESEISSEE ==

d) Ya hemos visto que el primer compas de una
composicion puede presentarse incompleto cuando prin-
cipia con pausas, las cuales, en tal caso, no es necesario
escribir (2). Sélo es costumbre acogerse a esta facultad
cuando la parte de compas en silencio no es inferior
a la con notas:

E@yfa’rmlea Iy
ﬁ'—_ 3?# 7 li !‘ Il il ! 1

e¢) Cuando en la ejecucion intervienen mds de una
parte melodica y no eniran lodas simulldneamente, sélo
pueden suprimirse las pausas anteriores a la entrada
de la que inicia la ejecucion. Desde el momento en que
una enira en aclivo, las demas deben tener escritas las
pausas :

(1) Algunos teéricos no aceptan que una nota tenga puntillo
de prolongacién cuando sique pausa, y exigen, en tal caso, nota
ligada. Pero no es ésta una regla que los compositores y editores
fengan mucho en cuenta.

(2) Véase el § 50 del Primer curso (pag. 33).
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parte gue inicia la ejecucion

f J« »
£ —
1 1 ) S 1
AN VA 3 1P ) I R H
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Piano ete.
! .-
5 ¥ P..__
A i s 4 1 1 1
e e
LI LT T
pausas
indispensables

f) Cuando el primer compds estd incompleto y la
composicion repite « Da capo» (1), el ultimo ha de
estarlo también, de forma que entre los dos constituyan
uno complelo :

Principio Final D.C.

{X 0
@E e :—‘H—?—H

LA v

§ 3. Referentes a las sincopas y a los compases
compuestos.

a) Toda nota sin puntillo que forme sincopa, ha
de representar una sincopa regular. Si no es asi, consti-
tuye una incorreccion, que debe evitarse escribiendo las
correspondientes figuras ligadas (2).

I Correcto ”— Incorrecto ]

Stncopa Sincopa
regular drregular

(1) Véase el § 65 del Primer curso (pag. 40).

(2) Es. posible que algunas de las cosas que seiialamos como
de escritura incorrecta, las encuentre el alumno escritas alguna
vez. No podemos aconsejarle que se gufe por tales modelos.
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b) En toda nota con puntillo o puntillos que forme
sincopa, el ultimo puntillo debe ser de complemento :

I Corvrecto " Incorrecto '
F
) {
1 4
v

v
de comp. de prolong.

¢) En los compases compuestos no se escriben fi-
guras que valgan mds de un tiempo y no complelen
tiempos enteros :

' E Correcto " Incorrecto L
A
) § | | a1 lu ¥ Il
(] L] Ld e 1 p P ) el B 2
A~ ) B { } 1 ) —t l‘; 1
T T Ll T
'y

J

debe eseribise

§ 4. Referentes a las divisorias. Antiguamente no
se sentia reparo en afravesar una nota por la divisoria
(de cuya nota correspondia la mitad a cada compas),
ni en poner puntillos a una nota que cerraba el compas
y cuyos puntillos, por lo tanto, figuraban después de la
divisoria. Desde hace tiempo, cuando se desea unir
valores que corresponden a compases distintos, se hace
con la ligadura.

II. Divisiones artificiales (Grupos excedentes
y deficientes)

§ 6. Divisién natural y artificial de las figuras. Mu-
sicalmente, cualquier divisién de las unidades es posible.
Unas divisiones son nalfurales y se derivan de las dife-
rentes figuras que existen (blancas, negras, etc.). Las
demas son arlificiales y se obtienen por medio de agru-

TEORIA DE LA MUSICA 103

paciones a las cuales denominaremos agrupaciones o
grupos artificiales (1).

§ 6. Constitucion de los grupos artificiales. Los
grupos artificiales estan comunmente delimitados por
una acolada (2), en cuyo centro figura una cifra. Esta
cifra es la de figuras que constituyen el grupo, da nom-
bre al mismo y determina la division artificial.

Se denomina seplillo de semicorcheas porque con-

| i i i j j j tiene el valor de siele semicorcheas, 1as cuales de-

7 j terminan la divisién artificial en séptimos de una
unidad superior.

§ 7. Grupos excedentes y deficientes. Al conjunto
de figuras que constituyen un grupo artificial no se
les da el valor exacto que totalizan, sino el de la divi-
sibon natural — inferior en unos casos, superior en
otros — mas proxima. De ello resulta que tales grupos
contienen unas veces mds valor y otras menos que el
de su equivalencia, por lo cual bastantes tedricos deno-
minan excedentes a los primeros, y deficientes a los
segundos.

§ 8. Grupos artificiales de equivalencia fija y variable.
Los grupos que indican una divisiéon artificial en mi-
tades o en tercios siempre tienen una equivalencia fija :
los que dividen artificialmente en mitades, lo hacen de
una unidad representada por figura con puntillo, o sea
de una unidad que naturalmente se divide en fercios ;
los que dividen artificialmente en fercios, lo hacen de
una figura sin puntillo, o sea de una unidad que natural-
mente se divide en mitades.

(1) Denominaciéon que creamos aquf, a falta de una genera-
lizada.

(2) Algunos emplean la ligadura, lo cual no es recomendable,
pues&to que la ejecucién del grupo artificial puede desearse des-
tacada,
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Los demas grupos dividen artificialmente las dos
clases de unidades aludidas y, por lo tanto, tienen la
equivalencia de ambas:

m equivalen a seis semicorcheas (J) en

6
s 8
2

m Yy a cuatro semicorcheas ( J) en 2

7 1

§ 9. Empleo de los grupos excedentes y deficientes.
Los grupos deficientes so6lo deben emplearse cuando
representan integramente el valor de una unidad a la
cual corresponde una figura con punlillo. En todos los
demds casos deben emplearse grupos excedentes.

§ 10. Prinecipales grupos artificiales. Raramente se
emplean los grupos artificiales de mas de 11 notas.
Y, entre todos, los mas importantes son los de divisién
binaria o ternaria, o sea el dosillo, el ftresillo y el
seisillo. He aqui la equivalencia de los grupos artifi-
ciales de dos a once notas :

Dosillo. Equivale siempre a fres figuras de las
constitutivas del grupo (1), o sea a una, con puntillo, de
la especie inmediata superior. Se emplea exclusivamente
para obtener la divisién binaria de un tiempo de compds
compuesto o de un compds ternario completo :

rr—‘?? =r r r=r * y se empleara exclusivamenle en 2, 2, 142 y 2

—_——

(1) Lo mismo en este caso que en los sucesivos, nos referimos
a las figuras que integran el grupo cuando éste estd constituldo de
modo exclusivo por las que indica la cifra. Al efecto, téngase pre-
sente que, por ejemplo, un dosillo de corcheas no dejard de ser
de corcheas, aun cuando esté subdividido en cuatro semicorcheas,
ocho fusas, ctc.
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Tresillo (1). Equivale siempre a dos figuras de las
constitutivas del grupo, o sea, a una de la especie
inmediata superior. Se emplea para obtener la division
ternaria de cualquier unidad de tiempo o de compds a la
cual corresponda una figura sin puntillo.

Cualrillo. Equivale siempre a seis figuras de las
que constituyen el grupo, o sea, igual que un dosillo
formado con cuatro notas (2):

Ser=scp=r lgr=2p=r

Mientras para unos el cualrillo es un grupo de carac-
teristicas propias, sin otro acento que sobre la primera
nota, para otros es lo mismo que el citado dosillo con
cuatro notas y, por lo tanto, con acento sobre las notas
primera y tercera. El barrado de las figuras puede
expresar claramcnte el desco del autor al respecto.

6 "4l 65 4"

Jdddgpiddey
A

acenlo acentos

Cinquillo o quintillo. Solo equivale a seis de las
figuras constitutivas del grupo cuando éste vale inte-
gramente un tiempo o un compas en que entre dicho
numero de figuras. En todos los demas casos equivale
a cuatro.

6 5 2 & B
Sk Rpcics
equivale a 6 equivale a 4 ﬁ

(1) Aun cuando ya fué explicado en el Primer curso (§ 59),
nos referimos de nuevo a é1 para completar la materia.
(2) Véase el § 15.
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Seisillo o sextillo. Grupo que equivale a cuairo
figuras de la misma especie que las constitutivas del
grupo. Existen fres interpretaciones distintas del sei-
sillo :

a) La que lo considera un grupo de caracteristicas
propias, sin subdivision, y, por lo tanto, sin otro acento
que el correspondiente a la primera nota.

b) La que lo considera un fresillo formado con seis
notas, y, por lo mismo, con subdivision ternaria.

¢) La que lo considera la reunion de dos tresillos, y,
en consecuencia, con subdivision binaria.

Esta ultima interpretacion es la mas generalizada,
y a ella nos sujetaremos. Pero en la interpretacion hay
que atenerse a la idea del autor (cualquiera que sea,
de las tres que acabamos de exponer), muchas veces
expresada claramente en el barrado de las notas :

G
=

acento acentos

Septillo. Se encuentra, en cuanto a equivalencia,
en las mismas condiciones que el cinquillo :

6! 4 ' 2 | 7 '
Jididddgupdiiidd,
equivale a € dh equivale ¢ 4 ﬁ

Octavillo. Equivale siempre a doce de las figuras
que lo constituyen. Iguales observaciones que respecto
al cuatrillo :
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6f 8 L 2 !
gisneccipceciced)

Grupos de 9, 10 y 11 notas. Unicamente equivalen
a doce de las figuras que los constituyen, cuando el grupo
vale integramente un tiempo o un compas en que en-
tre este namero de figuras. En todos los demas casos
equivalen a ocho :

r 1 I 11 |
2
‘ot ooy
equivale a 12 ﬁ equivale a 8 ﬁ

§ 11. Division artiticial de un compas entero. Los
grupos artificiales cuyo valor es el de un compas entero,
establecen, puede decirse, una nueva division de tiempos,
puesto que impiden la normal. De ahi que sélo se em-
pleen excepcionalmente :

! 7 | I 11 |

trefre Recefrer lief e Beeeeeferres
Seeeeefeerr

[R))

§ 12. Division artificial de los tiempos de los compases
simples y de las partes de tiempo de todos los compases.
Estos tiempos y partes son naturalmente divisibles
en mitades, por lo cual no deben emplearse en ellos grupos
deficientes. En consecuencia, su division artificial debe
ser exclusivamente por medio de grupos excedentes :

(1) En los grupos que totalizan un compis de numerador 9,
siempre la equivalencia es distinta de la que hemos explicado:
cosa légica, puesto que las explicaciones dadas se refieren a la
division artificial de unidades representadas por una sola figura,
sin o con puntillo, y el numerador 9 no se encuentra en el caso,
como ya sabemos. Tal equivalencia es siempre, desde luego, l1a
de un compis.
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§ 13. Division artificial de los tiempos de los compases
compuestos. Estos tiempos son naturalmente divisi-
bles en {ercios, y por ello, para dividirlos artificialmente
segun todas las posibilidades, deben emplearse las dos
clases de grupos, de forma que las figuras que los cons-
lituyan sean siempre las mismas que proporcionan igual
division en el correspondiente compds simple (2) :

Corcleas,

como en 2 Semicorcheas, como en 2

N
d
B8
;
|
3

! | ;
i‘fz‘ .§§ EN. someseeee : &~ l
S o 23 ] 2P 3%
'8“5 3N NE‘ 2N §
S8 R ¥ o 29 ¥ °
\ " ~ DV w
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8 S > 9
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bﬁ v

(1) Seguiria la divisién natural de 8 fusas y los grupos de
9, 10, 11, 12, 13, 14 y 15 fusas (todos ellos excedentes y equiva-
lentes a 8 fusas), y asi sucesivamente.
. (2) O sea que el compas compuesto queda supeditado al
simple que le corresponde. Véase la nota T del Apéndice (pag. 158).
(3)  Seguirfan los grupos deficientes de 9, 10 y 11 fusas;
luego la divisién natural de 12 fusas, seguida de los grupos exce-
dentes de 13, 14 y 15 fusas, y asi sucesivamente.
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§ 14. Grupos artificiales de escritura irregular. Debe
considerarse de escritura irregular todo grupo artificial
cuyo valor, con respecto al compéas o al tiempo, se ex-
prese por un quebrado que no tenga la cifra 1 como
numerador.

correcto en : I 5 1

(vale un tiempo %‘C:
Sy
=J -
L5 |

incorrecto en: 5 -
ERRE S2iic=
Grupos de esta indole sélo pueden considerarse
aceptables cuando el autor hace renuncia previa a

una medicion exacta y deja la misma a la libre fantasia
del ejecutante :

Chopin: Vals Op.69,n2 1

=

§ 15. Grupos artificiales con menos o mas figuras
gqne las indicadas por su cifra. Ios grupos artificiales
pueden formarse con el numero y combinacién de figu-
ras que se deseen, mientras su total sume el valor de
figuras iguales indicadas por la cifra. Grupos consti-
tuidos con menos o mas figuras — notas solas o notas
y pausas (1) — de las indicadas por la cifra, son bas-
tante corrientes cuando se trata de aquellos cuya division

(1) Es, puede decirse, inusitado un grupo artificial formado
por una nota seguida de pausa o pausas, puesto que el fracciona-
miento resultaria entonces dificilisimo de precisar, e inutil, desde
el punto de vista prictico. Pero no si la pausa o pausas anleceden
a la nota.
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es binaria o lernaria, pero no cuando se trata de los
demas, aun cuando tedricamente nada hay que opo-
nerles.

{7 R e T

6‘_—1'.—_'

8 |7p7l2

§ 16. Grupos artificiales dentro de otros grupos arti-
ficiales. No hay inconveniente en que la subdivision,
en valores menores, de las figuras iguales expresadas
por la cifra del grupo, sea por medio de olros grupos
arlificiales (1).

2 l.f 1 I 7 IFfllJlly]rJ—l
[ g 1 <

.fr o ele.

-
?

§ 17. Los grupos artificiales como unificadores de los
tiempos de compas simple y eompuesto. Se elige com-
pas simple o compueslo para la escritura de un fragmento
musical segun la division de sus tiempos sea, de modo
exclusivo o mayoritario, respectivamente binaria o ter-
naria. Pero cualquier combinacion de valores puede
ser, si se desea, indislinlamente escrila en los dos tipos
de compds. Para ello basta con tener en cuenta:

(1) Estos grupos menores son, desde luego, siempre erce-
denles.
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a) Que las unidades de uno, dos y cuairo tiempos se
escriben con la misma figura en el compassimpley en su
correspondiente compuesto : en aquél sin punlillo y
en éste con puntillo.

¢ tsempos 24. 1¢.

o
Frf
o- . . .
frorr
b) Que la unidad de tres tiempos se escribe en com-
pas simple con una figura con puntillo, y en su com-

puesto con la misma figura con puntillo, ligada con
otra de la mitad del valor, a su vez con puntillo :

i
9 .
sf T

¢) Que los fresillos de un tiempo de compds simple
son equivalentes a los liempos de compds compuesto :

-
Wy &

r'——\r———"\r.lf—Jl

wrvrg&w
LR AR A i ddd

d) Que los dosillos de un tiempo de compds compuesio
son equivalentes a los tiempos de compds simple :

o T2 1z Az 1 5
L5 4 ¥ Ly
L—'g LS 4 w2y L2
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e) Que loda division del tiempo o del compds que no
sea binaria o lernaria se obtiene artificialmente con la

misma clase de grupo y figuras, en ambos tipos de com-
pases (1).

zl.’ll > 1 T 11 gl”“'
Redigddididgiddsdddididg iy
i 11 1

(8; @',,,7,;;', :;;;;;;;:gr eto.

f) Que si determinadas combinaciones de [iguras
con puntillo son normales en compds simple, pero no
en compuesto, en éste, sin embargo, siempre existe su
equivalencia con notas ligadas :

2 1 %t 1%t 1, @)

% r p r g p r ete.

6 —I2? —~T2 )

8 r U r u Lr r ele,
1yt 13 3%t Ly 1t

§ 18. Los grupos artificiales eseritos con notas pe-
queiias, Hay compositores que escriben con notas de
menor tamano que las ordinarias los grupos artificiales
de raro empleo :

Chopin: Nocturno Op. 15,29 2

#W%A I 0 0 A O 0 0 o e e 0
<
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b 4 LA o WY
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(1) Explicado en el §13.
(2) En realidad, como ya sabemos, no es aqui uno y medio,
sino medio y uno. Véase el § 15 del Segundo cuss0 (pag. 48).
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ITII. Abreviaciones y repeticiones (Continuacién
de su estudio) (1)

§ 19. Repeticion sucesiva de notas en valores iguales.

Se presentan tres casos :

a) Cuando una nota tiene encima o debajo dos o
mds punlos sucesivos, hay que subdividir el valor de

dicha nota en tantas otras iguales como indique el
numero de puntos (2).

Aébreviado:
0

e

Stn abreviar:

T
™

T

SRR :-}

b) Cuando una o mds rayitas estdn colocadas encima
o debajo de una nota — atravesando el final de su palo,
si lo tiene — debe subdividirse el valor de ésta en las
figuras expresadas por el nimero de rayitas sumado
al de barras o corchetes que ya de por si pueda llevar
la nota :

Abreviada:

ete.

Sin abreviar:

(1) Véanse los §§ 62 a 65 del Primer curso (pag. 38).
(2) Esta abreviacion es raramente empleada.

8. Zamacois: Teoria de la Musica. I. 450.
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¢) Cuando, ademas, figura encima o debajo de la
nota la cifra representativa de un grupo artificial, enton-
ces la subdivisiéon es conforme corresponde al mismo :

Abreviado:

3 3 E 3 K ele.
—% = o =
=== ]
§))

Sin abreviar:

§ 20. Repeticion sucesiva de notas en valores des-
iguales. Cuando una series de figuras tiene escritos

solamente sus palos (con sus barras y corchetes corres-

pondientes, si son propios de las figuras) hay que eje-
cutarlas con la entonaciéon de la ultima nota escrita
normalmente, o de todo el grupo, en el caso (2):

A 31 3
]'-= oy ﬁ
ﬁ | SN N N N ™ S O | N 1—1
J S0 A U . | 1 11 11
) S I A | - i Tt
gy —— 3 M
| }I"""
- — g1 & | Jl%

§ 21 Repeticién alternativaa de notas en valores
iguales. Una o mds rayas colocadas entre dos nolas,
-en altura superior o inferior a las mismas —y hacia el

(1) En el caso de una nota subdividida en las tres de un
tresillo, son bastantes los que escriben la nota con punto, o sea
con el valor aparente de las tres notas en vez de con el real de su
equivalencia. En este ejemplo pondran, pues, un puntillo a cada
una de estas corcheas.

(2) Esta abreviacién — de muy reciente aparicién en la
practica — hasta ahora sélo ha sido empleada en la miusica
manuscrita, especialmente en el caso de acordes, como en el pri-
mer compéas del ejemplo,
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extremo de sus palos, si los tienen, pero sin tocarlos (1) —
indican que el valor correspondiente a una figura de
la clase expresada por dichas notas (2), ha de subdi-
vidirse en una alternacion de ambas, ejecutada con
las figuras resultantes de la suma de las rayitas y las

barras que eventualmente puedan tener las notas en
cuestiéon (3) :

elc.

e
|

|

A )
[
[
[
i

§ 22. Trémolo. Lo mismo cuando las rayitas de
abreviacion indican la repeticion sucesiva que la alter-
nativa de las notas, si ésta ha de ser en figuras muy
breves — teniendo en cuenta el compéas y el movi-
miento de la obra —, se denomina {rémolo, y entonces,

(1) Cuando se trata de blancas, es indiferente que las rayas
lleguen a los palos, dado que entonces no hay peligro de que la
barra de abreviacién se convierta en barra de figura, como suce-
derfa con las negras, corcheas, etc. De ahf que se consideren
equivalentes :

%:y%:y [

(2) Poéngase atencién a este detalle, pues no hay que sumar
el valor de las dos figuras. Algunos teéricos opinan que si deberfa
sumarse y que, por lo mismo, cada nota tendria que estar repre-
sentada por la mitad del valor lotal (férmula quiz4d mas légica,
pero que ofrece el inconveniente de la escritura, en el caso de un
valor total ternario).

No falta quien emplea un sistema mizto, que rompe la unidad
de criterio : el de que cada figura valga la totalidad, cuando se
trata de mds de un tiempo, y su mitad, cuando se trata de un tiem-
po 0 menos.

(3) O sea exactamente igual que en el caso de repeticién
sucesiva,
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en la ejecucion, no se atiende al numero exacto de nolas,
sino a consequir el mdximo de rapidez posible, de forma
que no pueda apreciarse cuantas se hacen.

§ 23. Compases de silencio. Una cifra colocada
encima de una barra transversal, y entre dos diviso-
rias, expresa un numero igual de compases de silencio,
en el transcurso de los cuales no existe cambio alguno
de unidad de medida, de movimiento o de armadura.
Esta abreviaciéon no se encuentra nunca en las partitu-
ras, sino en las « particellas» (1).

o ' (2)

§ 24. Repeticion de fragmentos que no excedan de
dos compases. Una barra corta, de sentido diagonal,
con un punto encima y otro debajo, expresa siempre
la repeticion del fragmento inmediatamente anterior,
en una extension igual al valor de compds que el signo
representa ocasionalmente, y que se determina por las
restantes notas y pausas que entre las dos divisorias
figuran. Si entre éstas no hay mas que el signo de repe-
ticion, es el compas anterior el que se repite; y si el
signo esta atravesado por una divisoria, en cuyo caso
abarca dos compases, indica la repeticion de los dos
compases anteriores :

(1) Se designan con esta palabra italiana las partes separa-
das de lo que constituye un conjunto y forma la partitura.
Antiguamente los compases de silencio se indicaban :

elc.

0
x ) N yxw
X .

(Igual a dos (lgual a cuatro (Igual a siete
pausas de redonda)  pausas de redonda) pauses de redonda)

(2) Obsérvese que, de acuerdo con lo explicado, se separan
los 6 y los 3 compases de pausa, porque existe entre ellos cambio
de armadura.
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IV. Tonalidad (Continuacién de su estudio)

§ 26. Los sistemas primitivos. La tonalidad a doble
modalidad (mayor y menor) nacio, puede decirse, con
el siglo xvi1. Los sistemas anteriores estaban integra-
dos por mayor numero de modalidades, las cuales to-
maban como base las distintas sucesiones de tonos y
semitonos que se obtienen con las siete notas naturales (1),
segun la que de éstas se considera punto de partida

Entre tales sistemas — diversos, segiin los pueblos
y civilizaciones — descuellan los antiquos modos grie-
gos y los del canfo llano o gregoriano, no sélo por la
importancia que tuvieron en la formaciéon de la tona-
lidad clasica, sino también por la que han vuelto a
tener en su enriquecimiento.

§ 26. Los antiguos modos griegos. En su forma
mas completa y definida, los antiguos modos griegos,
constituidos exclusivamente con notas naturales, obe-
decian a esta sistematizacion :

a) Los modos eran ocho (2): cuatro denominados
dorio o dorico, frigio, lidio y mixolidio, y otros cuatro
denominados con los mismos nombres antecedidos del
prefijo hipo (que significa debajo). La escala representa-
tiva de cada uno de éstos empezaba y terminaba en
la 5.2 inferior de la de aquéllos.

(1) Unicas notas empleadas en los sistemas primitivos.
(2) Véase la nota U del Apéndice (pag. 159).
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b) Cada modo tenia su fundamental (equivalente
a nuestra ténica) y su dominante, .a dominante era
siempre la 5.2 superior de la fundamental, como en nues-
tro sistema.

¢) La fundamental y la dominante eran las mismas
notas en el modo que lleva el nombre de origen y en su
correspondiente « hipo ». La diferencia consistia en que,
en el modo con el prefijo hipo, su escala presentaba la
disposicion directa, o sea que ecmpezaba y terminaba
con la fundamental, y, en cambio, en el modo con el nom-
bre originario, la escala presentaba la disposicién in-
versa, o sea que empezaba y terminaba con la dominante.
Y los modos terminaban melédicamente con la misma
nota que la escala.

d) Solamente las notas la, sol, fa y mi podian ser
fundamentales y, en consecuencia, solamente mi, re,
do y si eran dominantes. La nota mi, pues, era la unica
con ambas funciones, y a ello obedeci6 el que se diese
también el nombre de dorio al modo hipomizolidio,
puesto que el final melddico de ambos era el mismo.

e) El modo dorio era el mis importante del sis-
tema y el tnico que admitia las dos disposiciones de
escala : directa e inversa.

He aqui las ocho escalas representativas de los
modos, dispuestas en direccion descendente, como lo
hacian, por lo regular, los antiguos (1), y marcadas con
una F y una D (y escritas con redondas) sus respectivas
fundamentales y dominantes :

Dorio o dorico Hipodorio o Aipodorico
p D ¥
" ; E —D pzj]
D2 - ¥ 3

(1) Porque también la cadencia melédica de los modos era,
por lo general, descendente.
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§ %6 bis.. Los modos del canto llano o gregoriano.
Los modos del canto llano o gregoriano son los adap-
tados por la Iglesia Catélica para su culto. San Ambrosio
(siglo 1v) establecié el primitivo canto litiirgico cato-
lico, y Gregorio II, segun unos, Gregorio III, segin
otros, o San Gregorio (siglo vi), segiin los més, lo am-
pli6. De ahi la denominacion de modos gregorianos al
sistema completo (1).

La teoria que de estos modos [ormularon en la Edad
Media es la siguiente (2) :

a) Los modos son ocho (3): cuatro principales,
denominados aufénticos, y cuatro secundarios, denomi-
nados plagales. Cada plagal corresponde a un auténtico
y esta supeditado a él.

(1) Se atribuyen a San Ambrosio los modos auténticos, y a
San Gregorio los plagales.

(2) Teoria considerada por muchos ilustres gregorianistas
modernos como poco exacta en varias de sus partes, examinada a
la vista de diversos cantos litirgicos de la época anterior, los cuales
hacen suponer mucha mas libertad y menos reglismo.

(3) Algunos teéricos los elevan a doce; pero los que sostienen el
numero de ocho hacen hincapié en que los cuatro afniadidos nada
nuevo aportan, ya que resultan simple transposicién de los 5.°, 6.°, 7.°
y 8.°, en su variante con el si bemol. Se encontrardn los doce modos
en el Libro III de nuestro citado Tratado de Armonia (Idea Books).
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b) Los modos auténticos son los de numeracion
impar, y los plagales, los de numeracion par. Los modos
2, 4, 6 y 8 son, respectivamente, los plagales que les
corresponden a los auténticos 1, 3, 5 y 7.

¢) Losmodos tienen su final (equivalente a nuestra
tonica) y su dominante, también llamada «repercussio».
La final es la misma en el modo auténtico y en su corres-
pondiente plagal, pero no su dominante.

d) La dominanie es, normalmente, la 5.8 superior
de la final, en los auténticos, y la 3.8, en los plagales. Se
exceptuan, y pasa a serlo el grado superior, los modos
3.° y 8.°, porque corresponderia a la nota si, la cual se
considera impropia para ello, por ser «de entonacién
variable » (1), y el 4.°, porque su dependencia del 3.°
(como plagal del mismo) le impone experimentar igual
modificacion.

¢) Ademas de en la dominante, también difieren
los modos plagales de sus auténticos respectivos en el
dmbilo que recorre la melodia, el cual es, en éstos, regu-
larmente, de la final a su 8.* superior, y en aquéllos
desde la 4.3 inferior a la 5.% superior de la final.

I) Las finales son: 1.° y 2.° modos, re; 3.° y 4.°,,

mi; 5°y6.° fa;7.°y 8.° sol :

1.° Auténtico. Final RE ; dominante, la. Ambito de RE a su 8.2
2.° Plagal. » RE ; » fa. » »la » » 8s
3.° Auténtico. » MI ; » do. » » MI » » 8.2
4.° Plagal. » MI ; » la. » » si  » » 8.0
5.° Auténtico. » TFA ; » do. » » FA » » 8
6.° Plagal. » FA » la. » » do » » 8.2
7.° Auténtico. » SOL; » re. » » SOL » » 8.2
8.° Plagal. » SOL; » do. » »re » » 82

§ 27. Los nombres de los antignos modos griegos
aplicados a los gregorianos. Losnombres de los antiguos

(1) La nota si es entonada en el canto gregoriano unas veces
natural y otras bemol. Véanse las razones en la nota I del Apén-
dice (pag. 149).
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modos griegos fueron aplicados por Glareanus (1) a los
modos gregorianos en la siguiente forma :

Primero gregoriano, igual nombre que al primero griego: dorio:

Segundo » » » » » sequndo »  hipodorio.
Tercero » » » » » lercero » frigio.
Cuarto » » » » » cuarlo » hipofrigio
Quinto » » » » » quinto » lidio
Sexto » » » » » sexlo »  hipolidio
Séptimo » » » » » séplimo » mixilidio
Octavo » » » » » oclavo » hipon;t:‘ai:q-
idio

Esta nomenclatura tuvo mucha aceptacion y sigue
teni¢ndola. Pero no es la tinica (2), por lo cual hay que
considerar que bajo un nombre griego puede identifi-
carse una escala griega o una gregoriana, variando ésta
segin la nomenclatura adoptada sea o no la de Gla-
reanus.

§ 28. Enriquecimiento de los modos mayor y menor.
El proceso de evoluci6bn que llevé al abandono de las
antiguas modalidades y a la instituciéon de los modos

‘mayor y menor como unicos (siglo xvii), tuvo como des-

enlace el encerrar a éstos dentro de una concepcion
presidida por un predominio casi absoluto de las escalas
bdsicas de lales modos, eliminando o restringiendo ex-
traordinariamente el empleo de toda variante modal.

El desgaste del tiempo ha impuesto otro proceso
totalmente contrario, manifestado con gran potencia
desde finales del siglo xix : el de enriquecer los modos
mayor y menor con cuantos elementos no sean incompati-
bles con su grado inequivocamente modal, o sea el 111 (3).

(1) En su Dodecachordon (1547).

(2) Existe la de Zarlino, que conserva los nombres de la
de Glareanus, pero tomando como primer modo el de do. Y la
de algunos discipulos de Zarlino, los cuales conservaron la nume-
racion de su maestro (primer modo : do), pero no su nomencla-
tura ...

Es para huir de esta confusion que muchisimos teéricos
renuncian al empleo de los nombres griegos y citan las escalas
por su nota principal, asi : escala griega de mi, escala gregoriana
de fa, etc.

(3) Véase el § 66 del Tercer curso (pag. 93).



122 JOAQUIN ZAMACOIS

Dentro de los modos mayor y menor se practican,
pues, modernamente, infinitas variantes, derivadas de
las antiguas modalidades griegas, de las del canto gre-
goriano, de escalas originales, de populares europeas y
exéticas, ete. (1).

§ 29. La escala de tonos. ILntre las escalas origina-
les hay que destacar la denominada de fonos (2), que
consiste en una escala constituida exclusivamente por
distancias de un tono (sea en forma de 2.2 mayor o de
3.2 disminuida), la cual, por lo tanto, contiene tinica-
mente seis sonidos distinios, puesto que el séptimo
resulta de nuevo la nota de partida o su enarménica :

Escala de tonos formada desde do, con todas sus notaciones
posibles y equivalentes :

§ 30. Namero de escalas de tonos de distinta somo-
ridad. Teniendo en cuenta la enarmonia, sélo existen
dos escalas de tonos : las que se constituyen desde dos

(1) Ademas de las escalas mixlas explicadas en el Tercer
curso.

(2) También alonal, exdfona, sin semilonos ... Véase la nota V
del Apéndice (pag. 160).
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notas a distancia de semitono. Asi, pues, cualquier
escala de tonos resultara enarmoénica de una de las
siguientes, tomando como punto de partida la misma
nota :

2

-

“n semifono de d,fmnc:'a

V. Nomenclaturas extranjeras de las tonalidades (1)

§ 31. Significado musical de las letras mayisculas.
Los antiguos griegos empleaban letras para represen-
tar los sonidos (2). Los alemanes y los ingleses siguen
empleandolas, siempre mayusculas, cuando se trata de
designar tonalidades.

La letra A corresponde a la nota la, y las demas,
a la nota respectiva, ordenadas las letras conforme al
abecedario y las notas conforme a la escala. Una dife-
rencia importante a tener en cuenta : para los alemanes
la B es si b, por lo cual el si natural lo indican con la H.
Para los ingleses 1a B es si natural :

la, sip, do, re, mi, fa, sol, sif
Alemin: A B C D E F G H
Inges: A B C D E F G

la, si, do, re, mi, fa, sol

Los italianos y franceses expresan los nombres de
las notas igual que nosotros, a excepcién de la nota do,

(1) El conocimiento de las nomenclaturas alemana e inglesa.
por su diferencia de la espafiola, resulta indispensable para el
musico que se sirve de obras editadas en dichas naciones, No asf
el de las' nomenclaturas francesa e italiana, por su analogfa con
la nuestra ; las cuales, sin embargo, incluimos aquf para comple-
tar la materia.

(2) Véase la nota € del Apéndice (pag. 146).
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para la cual los franceses conservan el nombre primitivo,
ul, excepto para solfear, que también dicen do.

§ 32. Las alteraciones.

Alemdn Inglés Francés Italiano
$ kreuz sharp dicse diesis
b bemol flat bémol bemolle
B quadrat natural bécarre bequadro

Sin embargo, los alemanes, cuando se trata de
designar notas alteradas, no emplean los términos
citados, sino que lo hacen asi: Para expresar el soste-
nido anaden la silaba is a la letra mayuscula que corres-
ponde a la nota natural, y para expresar el bemol ana-
den a dicha mayuscula, si es una vocal, la letra s, y si
es una consonante, la silaba es, excepto en el caso del
si bemol, que ya hemos dicho lo representa la ma-
yuscula B.

Ais =la # As =la b
His = si # B =sib
Cis =do ¢ Ces = do b
Dis =re 8 Des =re b
Eis = mi § Es =mib
Fis = fa % Fes == fa b
Gis = sol§ Ges = sol b

§ 33. Las modalidades.

Espafiol Alemdn Inglés Francés  Italiano

Mayor dur major majeur maggiore
Menor moll minor mineur minore

l

VI. Cambios de compas y compases de amalgama

§ 34. Forma de escribir los cambios de compés. Los
cambios de compas se escriben igual que los de armadura.
Por consiguiente, unos compositores ponen en el caso
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livisoria simple, mientras otros la ponen doble, para que
}] ejecutante se dé méas cuenta del cambio de compas :

E=="

(doble (dsvssoria
divi'soria) semple)

§ 36. Cambio de compas sin indicacion de cambio
de movimiento. Si el cambio de compéas no va acompa-
nado de una indicacion de movimiento (1), éste debe
continuar siendo el mismo, en lo que se refiere a la velo-
cidad o lentitud con que se marca con la mano, tanto
si el nuevo compés es mayor como si es menor que el
antiguo. |

§ 36. Cambio de compés con igual y con distinta uni-
dad de tiempo. En los cambios de compas en los cuales
los dos tienen igual unidad de tiempo, ninguna duda
puede ofrecérsele al ejecutante. Pero si cuando aquélla
es diferente, pues si se mantiene sin variar la duracién
de los tiempos, resulla cambiada la de las figuras, y vice-
versa (2):

Ejemplo. EjectUtese dos veces el fragmento siguiente: una
vez, de manera que, al cambiar el compas, los movimientos de la

mano sigan correspondiendo a un tiempo, y otra, de forma que
sigan correspondiendo a una negra. Obsérvese que en la primera

forma las notas del compas g resultan triplemente ripidas que en
el segundo :

4 -
o | A/ -5 i T | |

T L4 . T 1 1

§ 37, Cémo debe ejecutarse el cambio de compis
cuando no existe ecambio de movimiento. Refiriéndose
el « movimiento » a la velocidad o lentitud de los tiem-

(1) Tratamos de esta materia en los §§ 74 y ss.

(2) No hay confusién posible, desde luego, si el cambio de
compas tiene el complemento de las indicaciones que se explican
en los §§ 61 y ss.
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pos (1), para que aquél no varie debe mantenerse la
igualdad de los tiempos y no la de las figuras (2). En

consecuencia, el ejemplo anterior deberia ejecutarse de

forma que cada fiempo del compés Z correspondiese

a uno del i.

§ 38. Compases de amalgama. Se denominan de
amalgama los compases que se forman por la reunion,
en uno solo, de dos o més compases, cuyos tiempos
son de igual unidad, pero distintos en niimero.

§ 39. Manera de indicar la amalgama. La forma
mas generalizada de indicar la amalgama es por medio
del quebrado que resulta de sumar los numeradores de
los compases combinados y mantener igual denomina-
dor. Otra, también practicada, es la de escribir seguidos
los quebrados de los compases naturales :

FE= il =
0 vtceversa)

§ 40. Orden en que deben sucederse los compases
amalgamados. EI orden de sucesion de los compases
que forman la amalgama debe ser siempre el mismo,

salvo indicacién en contra. Asi, pues, si un compéas Z,

por ejemplo, principia con el orden i Z, deber4 conti-

nuar en la misma forma.

§ 41. Divisoria de puntos., Para facilitar la com-
prension de la amalgama, es corriente separar por una
divisoria de puntos los compases que, reunidos, cons-

(1; Véase el § 48.

(2) Sin embargo, los compositores no han sido ni son siempre
lo cuidadosos en su escritura que serfa de desear. Y a veces, en
oportunidades en que desean que el cambio de compas se haga
por igualdad de figuras, negligen puntualizarlo en la forma que
explicamos en los §§ 61 a 63 (pag. 136).
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tituyen aquélla. Estas divisorias resultan indispensa-
bles cuando el compas estd indicado por medio de un
quebrado que representa la suma de los compases com-
binados, y la figuracion musical de la composicién no
expresa claramente el orden en que tales compases
deban sucederse. En los demés casos, no son imprescin-
dibles, pero simplifican la lectura (1).

_ﬂ I 1 " 8!0.
1. i T—FQ—L rlf—il:jl::

1
5
L
8
a1

I )i
N |
2 #l 77 - 7] . 1 = 1 1
. 1 1 1 I Ll — J o g
1 )| 1 1 1
T t t 1
N efe.
1 - |
3. WW@H
ik Sk 1 1 1 a_ )| T H 1 1 4] )
U T A ! 1 T T 1

1. La divisoria de puntos es imprescindible, puesto que las
negras podrian igualmente ejecutarse en el orden {res-cuatro.
La divisoria de puntos no es imprescindible, puesto que la
figuracién sélo admite el orden {res-cuatro.
3. La divisoria de puntos no es imprescindible, puesto que
los dos quebrados ya expresan el orden de sucesion.

§ 42. Utilidad de los compases de amalgama. Por
medio de ]a amalgama se evita el tener que ir indicando
consecutivamente los cambios de compas que con
regularidad se suceden.

§ 43. Amalgamas posibles. Solamente las amalga-
mas que reunen dos compases — uno cuaternario o bi-
nario y el otro ternario — tienen tradicion (2). La
suma de sus numeradores es :

(1) Sin embargo, bastantes compositores no las escriben.
Y en el caso anterior, sélo las ponen una vez, al comienzo de la
arnalgama.

(2) Especialmente la tiene la amalgama de dos compases
simples.
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(=N

7 (suma de 4y 3, 6 viceversa) } Amalgama de dos
S(» » 2y3, » ) J compases simples.
21 ( » » 12y09, » )}Amalgama de dos
)

5(» » 6y9,0 » compases complos.

o O

Las amalgamas de mds de dos compases no son ni
imposibles ni inusitadas. Con fres compases podran
constituirse las siguientes combinaciones :

a) Tres compases distintos : uno cuaternario, otro
ternario y otro binario, por el orden de sucesion que
interese.

b) Dos-compases iguales y uno distinto : dos cua-
ternarios y uno ternario; dos binarios y uno ternario ;
dos ternarios y uno cuaternario, y dos ternarios y uno
binario. Todos ellos por el orden que se prefiera :

Ejemplo de a)

-
L
i

VII. La expresién musical

§ 44. Consideraciones. El ejecutar con exactitud
las entonaciones y los valores de las notas no basta
para imponer de una manera artistica una composiciéon
a la sensibilidad del oyente. Hace falta, ademas, lo
que vulgarmente se entiende por darle expresion.

(1) La diferencia entre este 3 y el ternario-compuesto de

igual quebrado se manifiesta en la sucesién de los tiempos fuertes
y débiles.
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Contribuyen a la expresién musical :

a) El movimiento o « tempo » (1), esto es, el grado
de lentitud o velocidad con que es ejecutada la obra.

b) El cardcter, o sea, el sentimiento requerido por
la idea musical : alegria, placidez, dolor, etc.

¢) El matiz o gradaciéon de la sonoridad.

d) La acentuacion y la articulacion, es decir: la
manera especial con que cada nota es atacada.

§ 45. El italiano como lengua universal de todo lo
referente a la expresion. El siglo xviir generalizo el
empleo del italiano para todo lo que atanie a la expresion
musical. Posteriormente, los nacionalismos han hecho
palidecer esta universalidad, pues mientras unos com-
positores siguen fieles al espiritu que informoé la elec-
cion de un solo idioma para todos, otros prefieren
expresarse en el propio, aunque ello dificulte la com-
prensién por parte del intérprete que lo desconoce (2).

§ 46. Ddnde se escriben las palabras y signos referen-
tes a la expresién. Si se refieren al movimiento general
de la obra, se ponen siempre encima del pentagrama 3),
encabezando aquélla la primera indicacién, y en su
transcurso — cominmente encima de una doble diviso-
ria —, las que significan cambio de movimiento.

Todas las demas indicaciones (cualquiera que sea
Ia particularidad a que se refieran) se ponen, con prefe-
rencia, debajo del pentagrama ; pero cuando ello pre-
senta dificultades, también se escriben encima, e in-
cluso, si resulta inevitable, dentro del pentagrama.

(1) Es la palabra italiana correspondiente, muy generalizada
en todos los paifses.

(2) Véase la nota X del Apéndice (pag. 160).

(3) Si se trata de musica para canfo y piano (o de escritura
andloga), es costumbre poner la indicacién de movimiento encima
del pentagrama de la voz y del superior de la parte del piano;
si de partitura de orquesta, encima del primer pentagrama de
los instrumentos de viento y del primero de los de cuerda.

9. ZaMacors: Teorfa de la Musica. I. 450.
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|

Andante Allegro .,

™

VIII. El movimiento

§ 47. Formas de indicar el movimiento. El movi-
miento puede indicarse por medio de palabras, por
medio del mefrénomo y conjuntando las dos formas. Las
palabras tienen a su favor la tradicion; el metrénomo,
la precision (1).

§ 48. El movimiento indicado por medio de palabras.
Las palabras que se emplean para indicar el movimiento
hacen siempre referencia al grado de lentitud o veloci-
dad con que deben ser marcados los tiempos del compds,
no éste en si ni las partes de los tiempos. Las palabras
o términos tradicionalmente empleados pueden divi-
dirse en cinco grupos :

a) Los que indican un movimiento uniforme.

b) Los que indican un aumento o una disminucion
progresiva de movimiento.

¢) Los que indican un breve y stibito cambio.

d) Los que indican una suspensién de la reqularidad
del movimiento, confiriendo al ejecutante la facultad de
llevar el compas mas o menos caprichosamente.

e) Los que restablecen la regularidad alterada del
movimiento.

§ 49. Términos tradicionales italianos de movimiento
uniforme.

(1) Las palabras resultan vagas y de eldstica interpretacion.
Ante una indicacién metronémica, no hay, en cambio, duda
posible. Véase 1la nota Y del Apéndice (pag. 164).
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Términos Significado
Grave
Lento Muy despacio.
Largo
Adagio Algo menos despacio que los anteriores.
Moderato Pausado, pero sin exageracion
Andante ) » P PXageracion.
Allegro Alegre. Aprisa.
Vivo

Vivace } Vivo. Algo mas aprisa que Allegro.
Presto

§ 50. Diminutivos y superlatives. Para algunos de
los términos anteriores se emplean el superlativo y el
dominutivo, los cuales aumentan o disminuyen, en el
caso, el grado de lentitud o de velocidad del movimiento.
Asi, Allegretto, diminutivo de Allegro, significa menos
movido que éste, mientras Allegrissimo, su superlativo,
significard mds movido.

Los diminutivos més empleados son : Larghetlo,
Andantino (1) y Allegretto; los superlativos, Lentissimo,
Vivacissimo y Prestissimo.

§ 61. Términos de movimiento uniforme que se
refieren a un movimiento anterior,

(1) Andante es un término que no todos los musicos interpre-
tan igual. Sobre todo antiguamente era por muchos empleado
como sinénimo de Adagio, y, claro estd, con esta interpretacion,
su diminutivo Andantino resulta menos despacio. En. cambio,
para otros, Andante es el término medio entre Lento y Allegro,
por lo cual consideran el Andantino como mds despacio, puesto
que significa andar menos. Por consiguiente, ante uno de dichos
términos hay que tener en cuenla todos los'elementos que puedan
orientarnos sobre el sentido en que lo empled el aulor de la obra, ya
que es la opinion de éste la que debe prevalecer, y no la que cada
uno personalmente pueda tener sobre la cuestion,
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Términos Significado

Come prima Como la primera vez. Se pone
cuando una idea anterior, que
estaba en otro movimiento, se
repite.

 Primo tempo Primer movimienlo.

Lo stesso tempo  El mismo movimiento. Se pone
cuando, en un cambio de com-
pas o de idea musical, se desea
indicar que no debe variarse el
movimiento.

A Andante Lo stesso tempo

o
Ejemplo ﬁ ﬂ““é

7
sigue siendo Andante

§ 52. Términos que indican una disminueién o un
aumento gradual del movimiento.

Para disminuirlo : rallentando, ritardando, ritenendo,
allargando y slargando.

Para apresurarlo : animando, accelerando, affrettando,
incalzando y slringendo.

. § 53. Términos que indican un breve y sibito cambio.
Ritenuto (1), que equivale a refenido, y stretto, que sig-
nifica estrecho, apresurado. '

§ 53 bis. Términos que indican suspensién de la re-
gularidad del movimiento.

Son términos que dejan a la voluntad del ejecutante
el alterar la regularidad de la marcha del compés, sin
determinar en qué sentido: ad libitum, a placere,
senza tempo, senza rigore y rubalo.

(1) No se confunda con rilenendo, explicado en el parrafo
anterior,
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§ 64. Términos que restablecen la regularidad alte-
rada del movimiento. A fempo e in tempo.

§ 66. Adverbios que se afiaden a algunas indicaciones
de movimiento. Para ampliar o reducir el sentido de
los términos de movimiento, son de empleo corriente los
adverbios :

Assai............ Bastante
Poco ............ Poco

Molto ....... .... Mucho
Meno............ Menos
Pitv.o............ Mas

Ancor pitt........ Todavia mas
Sempre piit ...... Siempre mas
Non troppo ...... No mucho
Non lanto........ No tanto
Quasi............ Casi

Con algunos de estos adverbios, varios de los tér-
mintos de movimiento llegan a resultar equivalentes.
Asi, sera dificil establecer diferencia entre un Larghetto
y un Molto moderato o un Andante quasi lenlo ; entre
un Allegro non troppo y un Allegretto assai, etc.

§ 56. Metronomo. El mefronomo es un aparato el
mecanismo del cual da movimiento a un péndulo, cuyas
oscilaciones se graduan por medio de un peso corredizo
que en el mismo figura y de acuerdo con una tabla
numérica colocada detras (1). Cada tictac del movi-
miento pendular se hace corresponder musicalmente
a una fraccion de compas (2).

(1) Lo mismo esta descripciéon que el dibujo que sigue corres-
ponden al metrénomo tradicional. Pero modernamente se cons-
truyen también del tipo de un reloj de bolsillo, con la tabla nu-
}r:lérica ocupando el lugar de las cifras correspondientes a las

oras.

(2) El metrénomo debe ponerse en marcha sblo para orien-
larse respecto al movimiento. Obtenido esto, debe pararse, pues
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§ 57. Forma de indicar el movimiento por medio del
metrénomo. En la época en que existian diversos tipos
de metréonomo, resultaba indispensable puntualizar a
cual se referia la indicacién, y para referirse al de

Maélzel (1) se ponian las iniciales M. M. (Metronomo
Maélzel). Desde que no se emplea otro tipo que el
citado, las iniciales M. M. han dejado de ser necesarias,
y la mayoria las suprimen.

las ejecuciones con un metrénomo por batuta son imposibles
casi siempre y resultarian detestables, salvo en] el caso de escalas
y estudios de simple mecanismo o composiciones caracterizadas
por su rigida medida.

(1) Fué el perfeccionador del metrénomo, cuyo invento
unos atribuyen a Sauver y otros a Winkel. Maélzel cre6 su pri-
mer tipo en 1813 y el actual en 1820,
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También resultan innecesarias las palabras indica-
doras de movimiento, si éste se fija con el metréonomo ;
pero son muchos los que las conservan, como orienta-
cién general, reservando al metrénomo el concretar la
exacta gradacion.

Los elementos indispensables de la indicacion me-
tronoémica son, pues: la figura musical a la que debe
corresponder cada oscilacion del péndulo ; la cifra que
expresa la velocidad que deben tener dichas oscilaciones,
y el signo de igual (=) entre una y otra. Es indife-
rente empezar la indicacion por la figura o por la cifra.

Ejemplos (en diversas de las formas empleadas) :
Allegro (J=1zo) 76= M. M. J.=s0

(Se graduari el péndulo segin indican, respectivamente, las
anteriores cifras. Y a cada fictac del mismo, puesto en marcha,
se hara corresponder la fraccién de compias expresada por la fi-
gura de cada ejemplo).

§ 58. La tabla numérica del metrénomo. Las cifras
que figuran en la tabla metronémica representan el
nimero de oscilaciones que el péndulo dard por minuto (1).
Dichas cifras son las siguientes :

40, 42, 44, 46, 48, 50, 52, 54, 56, 58, 60, 63, 66, 69,
72, 76, 80, 84, 88, 92, 96, 100, 104, 108, 112, 116, 120,
126, 132, 138, 144, 152, 160, 168, 176, 184, 192, 200 y 208.

Obsérvese que desde el 40 al 60 las cifras progresan
de dos en dos ; del 60 al 72, de tres en tres; del 72 al

(1) Incluso sin tener a mano un metrénomo, cabe orientarse
respecto al movimiento correspondiente a las cifras de la tabla,
sirviéndose de puntos de referencia, tales como :

a) Los sequndos marcados por un reloj: a cada segundo, una
oscilacién pendular del 60, dos del 120.

b) Los latidos del pulso humano: a recordar los del pulso
personal y compararlos con la cifra metronémica.

¢) Obras conocidas : retener en la memoria las cifras de
alguna obra de cada uno de los movimientos tipos y proceder
por comparacion.
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120, de cuatro en cuatro ; del 120 al 144, de seis en seis,
y del 144 al final, de ocho en ocho.

§ 69. Figuras que deben elegirse para las indicaciones
metronémicas. La figura que forme parte de una in-
dicacion metronémica debe representar un valor que
permita marcar normalmente el compés, esto es: un
tiempo, una parte de tiempo, medio compds cualernario
0 un compds entero de cualquier orden.

r(/n tiempo (Bien) rlfn tiempo y medso (Mal)

A J.=76 J..n
" -
& :

Hay compositores y editores que tienen la poco
recomendable costumbre de suprimir el puntillo en fi-
guras que lo requieren, por lo cual la indicacién metro-
néomica parece caer en el caso sefialado como malo.
Hay que subsanar la deficiencia poniendo, mental-
mente, el puntillo :

J =60 J -= 60
debe inter- —-P——————
pretarse XS

§ 60. Indicacion metronémica exacta y aproximada.
Muchos compositores prefieren indicar el metronomo
confiriendo al intérprete cierta libertad de accion. En
tal caso fijan un dmbito de cifras o acompanan la
elegida de la palabra aproximadamente :

>

;

¢

J

£y J=76 a 84 b:uz, aprozximadamente

§ 61. El movimiento indicado por relacién de figu-
ras. En el transcurso de las composiciones se presen-
tan a veces indicaciones que constan de dos figuras
(del mismo valor o no) con el signo de « igual» ( =)
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entre ellas. Estas figuras se escriben para expresar un
cambio de movimiento, o bien para advertir, en un cam-
bio de compas, que aquél no ha de variarse.

§ 62. Indicacién con las dos figuras iguales. Va
siempre asociada a un cambio de compds con distinta
unidad de tiempo y se pone para advertir que éste debe
hacerse de forma que siga siendo la misma la duracién
de las figuras, lo cual representa un cambio de movi-

miento :
d=4

La negra, que eni valia un tiempo, ha pasado a valer 1/, de
tiempo ; el movimiento, pues, en friplemente lento.

§ 63. Indicacion con las dos figuras distintas. Una
de las figuras ha de ser la que formaba parte de la indica-
cién metronémica anterior, o, en defecto de ésta, la que
constituia la unidad de tiempo, y la otra, la que debe sus-
tituir a la antigua, en valor relativo. El orden de escritura
de dichas figuras es indiferente.

Pueden presentarse dos casos:

a) Que el cambio de figuras no vaya asociado a un
cambio de compds, en cuyo caso implica un cambio de
movimienio.

b) Que si vaya asociado a un cambio de compds, en
cuyo caso no significard cambio de movimiento si ésle
queda mantenido igual para los tiempos, y lo significard
si no es asi.

J b Significa que la misma du-
= racion que se daba a la ne-
- o4  gra debe pasarse a dar a la

1 | corchea. El movimiento,

Caso a) 23 pues, resultara doblemente

lento.
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Significa que la misma du-
J—J racién que se daba a la ne-
=e: gra debe pasarse a dar a

f __f g 'Ztﬁ la negra lcon lpu{:éllllo. Se
T a1 conserva la relacién de un
1 O —ges— tiempo igual a un tiempo y,
por lo mismo, no hay cam-
bio de movimiento.
aso & No se conserva la relacién
(C ) J_ J\ de un tiempo igual a un
A = tiempo, sino que la dura-
E'H_'_H'P_'—F:é' ! clién que representaba un
.~ W | T — R tiempo pasa a representar
X R a— ST ), de tiempo. Hay, pues,

cambio de movimiento.

§ 64. Los compases y las indicaciones de movimiento.
La existencia- de compases con igual numerador y dis-
tinto denominador se debe a que antiguamente no se
empleaban indicaciones especiales de movimiento, sino
que éste se derivaba de la relaciéon del compas escrito

con el considerado como fipo (1). Asi, pues, el ; era do-
blemente lento que i y el § doblemente rapido.

Desde la aparicion de las indicaciones de movimiento,
tal diversidad de compases ha perdido su razon de ser,
puesto que todos ellos son iguales ante una indicacion
de movimiento, sea cual sea la clase de sus tiempos
y los denominadores de los quebrados. Sin embargo,
subsisten en la practica y bastantes compositores aun
sienten especial inclinaciébn a emplear compases de
denominador inferior al 4, para los movimientos lentos,
y superior, para los rapidos.

IX. El caracter

§ 65. El caracter y el movimiento. Es dificil deter-
minar respecto a muchos de los términos consagrados
por el uso si se refieren al cardcter o al movimiento,
dada la estrecha relacion que guardan con ambos. De
ahi que se empleen en los dos sentidos (2).

(1) Véase la nota Z del Apéndice (pag. 166).
. (2) La catalogacién que presentan los tratados — sin excluir
éste — tiene mucho de tradicional. Asi, es indudable que Allegro
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;f Andante energico E Energico
o D}

En el primer ejemplo el adjetivo «energico» da caracter al
término Andante. Se desea una ejecucién enérgica dentro del mo-
vimiento Andante,

En el segundo ejemplo hace las veces de término de movi-
miento, al figurar sélo encabezando la composicién., Se pide,
pues, una ejecucién enérgica, tanto por el movimiento como por
el caracter.

§ 66. Términos italianos mfs generalizados.

Términos (1) Signiticado
Affettuoso Afectuoso
Agitato Agitado
Amabile Amable
Amoroso Amoroso
Animato Animado
Appassionato Apasionado
Brillante Brillante
Cantabile Cantable
Cantando Cantando
Cantato Cantado
Capriccioso Caprichoso
Con allegrezza Con alegria
Con anima Con alma
Con brio Con brio
Con espressione Con expresion
Con fuoco Con fuego
Con moto Movido
Con sentimiento Con sentimiento
Con spirito Con espiritu
Con tenerezza Con ternura

es un término « de caricter », y no solo ha tomado carta de natu-
raleza entre los « de movimiento », sino que se emplea en muchas
ocasiones en que el caracter no tiene nada de alegre.

(1) Por orden alfabético,
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Términos Significado
Deciso Decidido
Delicato Delicado
Disperato Desesperado
Dolce Dulce
Dolcissimo Muy dulce
Doloroso Doloroso
Drammatico Dramético
Espressivo Expresivo
Flebile Lloroso
Furioso Furioso
Giocoso Jocoso
Giusto Justo
Grazioso Con gracia
Innocente Inocente
Leggiero Ligero
Lugubre Lugubre
Lusigando Lisonjeandose
Maestoso Majestuoso
Malinconico Melancolico
Marziale Marcial
Mesto Triste
Mosso Movido
Patetico Patético
Pomposo Con pompa
Religioso Religioso
Risoluto Resuelto
Scherzando Jugueteando
Semplice Simple
Sensibile Sensible
Solenne Solemne
Sostenuto Sostenido (1)
Spiritoso Con espiritu

(1) No #, naturalmente. Este término se emplea para indicar
un movimiento y una sonoridad sostenidas,
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Términos Significado
Strepitoso Con estrépito
Teneramente Tiernamente
Tranquillo Tranquilo
Tristamente Tristemente

X. EIl matiz

§ 67. Términos italianos de matiz uniforme.

Términos  Abreviacion Significado
Pianissimo pp- Muy suave la sonoridad
Piano P Suave.
Sotto voce Voz baja (igual que el anterior)
Mezza voce A media voz
Mezzo forte mf.  Medio fuerte
Forte f. Fuerte
Fortissimo {f. Muy fuerte
Tutta forza L.a maxima f{uerza

§ 68. Términos italianos de gradacién del matiz.

Términos Abreviacion Significado
Crescendo  cresc. Aumentando gradualmente la
sonoridad.

Diminuendo dim. ) Disminuyendo gradualmente la
Decrescendo decresc. ;  sonoridad.

§ 69. Reguladores. Son unos angulos que equiva-
len al crescendo y al diminuendo.
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Equivale a crescendo (1).

Equivale a diminuendo.

T ———=——m (Crescendo seguido de diminuendo.

———— Lo contrario.

§ 70. Términos italianos de disminucién gradual del
matiz y del movimiento. Calando, mancando, morendo,
perdendosi, smorzando, stentando y stinguendo. Todos
estos términos pueden abreviarse escribiendo la primera
silaba y la consonante siguiente, si la hay.

XI. La acentuacién y la articulacién

§ 71. Signos referentes a la acentuacién y a la articu-
lacion.

a) La ligadura, abarcando varias notas, indica eje-
cucion ligada, o sea, sin respirar el cantante o el instru-
mentista de viento, sin cambiar la direccion del arco
el de un instrumento que lo emplee, sin dar inflexiéon
a la muneca el pianista, etc.

Si abarca s6lo dos notas de sonido distinto — o de so-
nido igual, la segunda con un punto encima o debajo—,
indica, ademas, que debe acentuarse algo la primera y
abandonar suavemente la segunda, acortiandola un
poco (2) :

(1) Es conveniente indicar, 1o mismo en el caso de los regu-
ladores que en el de las palabras equivalentes, el matiz con que
debe empezarse y terminarse, ya que no es o mismo :

y/4

S mf P ——DPP

(2) O sea como si se pronunciase una palabra llana : acen-
tuada la primera sflaba (sin exageracién) y débil la segunda. En
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DA === '

b) Un punfo encima o debajo de una nota indica
que debe ejecutarse suelta, reduciendo su valor apro-
ximadamente a la mitad, con la otra mitad en silencio.
Se denomina destacado o picado.

—-1——!—*}—— — = 4 T—1
- a— > S— m@ﬁ:

[)) AR Jg 1 70—
(¢nterpretacidn aproximada)

¢) La ligadura y el punto combinados, abarcando la
primera dos o méas notas y teniendo cada una de éstas
un punto encima o debajo, se denomina picado-ligado,
e indica que la ejecticion ha de tener de las dos cosas.
Interpretacion aproximada: las notas reducidas a 3/, de
su valor y el otro cuarto en silencio, sin respirar los can-
tantes, sin dar movimiento a la muineca los pianis-
tas, etc.

— ] ]
a 4. - ./ { \'—/ %

(interprelacicn aproximada)

el canto con texto no se hard esta acentuacion cuando la li-
gadura esté sélo a los efectos explicados en a) del § 1, y tampoco .
en los instrumentos de arco cuando exprese, sencillamente, «ar-
cada ». De ahi escrituras como la siguiente, en las que las ligadu-
ras pequerias tienen el exclusivo sentido a que acabamos de refe-
rirnos, mientras las grandes puntualizan que la ejecucién total
debe ser ligada :
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d) Un punfo prolongado, en forma de «lagrima »,
constituye el gran destacado. Ejecucién aproximada :
las notas reducidas a 1/, de su valor, y los 3/, restantes,
en silencio.

(enterpretacion aproximada)

e) Un pequenio dngulo colocado encima o debajo
de una nota tiene diversos significados, segin su
direccion :

—_

N =

J Significa acento stbito e intenso para la nota.
v

Ataque fuerte y disminucién rapidisima de sonoridad (2).

Ataque suave con aumento rapidisimo de la sonoridad.
Casi inusitado, y en los instrumentos de las caracterfs-
ticas del piano, de imposible ejecucion.

TSN Y

f) Una corta rayita horizontal colocada encima o
debajo de una nota equivale a un subrayado. Debe darse
un cierto apoyo e intencion a la nota, y cuando enire la
nota y la rayita figura un punto, hay, ademas, que sepa-
rarlas algo entre si:

n ¥ = o= = = Y -
e =
T T d T o— T

(1) Obsérvese que la abertura del dngulo estid en direccién
hacia la nota, y no se confunda con el que en los instrumentos de
arco se emplea para indicar arco arriba.

(2) En el piano e instrumentos similares no es posible dar a
este signo y al anterior distinta interpretacién. Y en los demais
instrumentos se pone generalmente poco cuidado en darsela.
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§ 72. Términos italianos méis generalizados.

Términos  Abreviacién
Forte piano tp.
Legato leg.
Legatissimo leg.m°
Marcato
Pesante
Non legato
Piano forte pf.
Rinforzando rinf.
Sforzando sf. (sfz.)
Staccato stac.

Significado

Fuerte e inmediatamente pia-
no. Equivale al signo >.

Ligado. Equivale a la ligadura,
pero sin indicar con precisién
la nota con que el ligado em-
pieza y termina.

Muy ligado.

Marcadas las notas.

Pesada la ejecucion de las notas
e incluso el movimiento.

Sin ligar.

Piano y en seguida fuerte.

Equivale al signo <.

Reforzando el sonido.

[dem.

Ejecutando sueltas, destacadas,
las notas. Equivale al punto
encima o debajo de las notas.

10. Zamacorls: Teorfa de la Musica. 1. 450.



Apéndice

Notas y aclaraciones

OBsSERVACION. Todas las notas y aclaraciones que aquf
figuran representan una iniciacién al alumno sobre historia
de la musica y sobre doctrinas, tendencias y discrepancias
que le confundirian y desorientarian si figurasen en el texto
de los cursos, para ser estudiadas en el tiempo de éstos,
pero que pueden serle de interés méas tarde.

A, Se atribuye al monje Hucbaldo (840-930) el empleo de
la primera pauta, constituida por lineas horizontales y equidis-
tantes. Pero en dicha pauta no escribfa los signos que entonces
se empleaban para representar los sonidos, sino el texto corres-
pondiente a las obras que se cantaban, de modo que las silabas
ocupasen el lugar que luego ocuparon las nofas.

El benedictino Guido d’Arezzo (995-1050), quizis inspiran-
dose en Hucbaldo, instituyé el tetragrama, ya con la significa-
cién de nuestro pentagrama. Este no se adopté hasta finales del
siglo x11, si bien en el canto gregoriano (canto eclesiastico de la
Iglesia Catdlica) ha perdurado el tefragrama o pauta de cualro
lineas.

B. La nolacidn bizantina se componia de signos que expre-
saban exclusivamente infervalos musicales. Los més antiguos que
se conocen, de tales signos, parecen ser del siglo x.

La notacién neumdtica, de la cual deriva la notacién moderna,
estaba constituida también por signos llamados neumas, los cuales
no determinaron concretamente la altura de los sonidos hasta
que Guido d’Arezzo creé el letragrama, explicado en la nota an-
terior. Tampoco determinaron la duracién de los sonidos hasta la
época a que nos referimos en la nota D.

C. Existen dos sistemas para designar los sonidos : el alfa-
bético y el sildbico. El alfabélico — llamado asi por servirse de
letras — es anterior al silabico y perdura entre los alemanes e
ingleses (1). El sildbico, que es el que hemos visto en el texto y
el empleado en los pueblos latinos, constituye otra de las reformas
debidas a Guido d’Arezzo.

Parece que, con fines didacticos, Guido d’Arezzo tomé6 de un
himno a San Juan la primera sflaba de sus respectivos versos,
pues, por darse la particularidad de que cada uno de éstos em-
pezaba con el sonido inmediato superior al anterior, ello faci-

(1) Véase el § 31 del Cuarto curso (pag. 123).
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litaba la retentiva de los sonidos. He aquf dicho himno: Ut
gueant laxis, Resonare fibris, Mira gestorum, Famuli tuorum,
olve polluti, Labii reatum, Sancte Johannes.

Como se ve, falta la nota si, la cual existfa en la escala musical
de la época, pero no recibié6 nombre silabico propio hasta el
siglo xvi. El fundamento fué que dicha nota carecfa de entona-
cion fija, ya que unas veces se entonaba natural, y otras lo que
llamamos bemol. Segun la entonacién la denominaban, respecti-
vamente, mi y fa, sirviéndose de un complicado método para
formar la sucesiéon correlativa de sonidos, método que recibié el
nombre de solmisacién, porque una de sus combinaciones era
saltar del sol al mi.

El nombre de ut fué cambiado mas tarde por el de do, por con-
siderarse éste mas eufénico. Sin embargo, los franceses conservan
el llflt para referirse a la nota y se sirven, regularmente, del do para
solfear.

D. Hasta la aparicién del Ars mensurabilis (musica medida),
el ritmo musical era a base de sonidos que tenian casi todos igual
duracién y quedaba sujeto al ritmo prosédico que se derivaba de
las palabras correspondientes al texto de la melodfa. De ahi que,
como hemos dicho en B, los neumas no indicasen la duracién de
los sonidos.

El Ars mensurabilis hizo imprescindible la determinacién del
valor exacto de los sonidos, dando lugar a la notacién proporcio-
nal, lo cual trajo la reforma del sistema neumdlico, en un proceso
largo y laborioso, hasta concretar en las actuales figuras de las
notas.

Los primeros signos de la notacién proporcional parecen per-
tenecer a los siglos x1-x11. En el siglo x1v, el interior de los cua-
drados y rectangulos que representaban las notas, el cual hasta
entonces habia sido totalmente negro, se pinté de otro color,
para representar nuevas duraciones, conservandose igual en los
otros casos. Por comodidad y facilidad de escritura, se renuncié
luego a dichos nuevos colores, y se dejé vacio, blanco, el interior
de las notas, llegandose asi al sistema mixto de inlterior blanco e
interior negro que sigue imperando.

El sistema inmediatamente anterior al actual estaba consti-
tufdo por las siguientes figuras :

Mdzima =
Longa g
Breve (nuestra cuadrada) K
Semibreve (nuestra redonda) <
Minima (nuestra blanca) ¢
Semiminima (nuestra negra) J
Fusa (nuestra corchea)
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La relacién originaria del valor de las figuras entre si era la
normal ! cada figura valia el doble de la inmediatamente menor.
Pero esta relaciéon desaparecié desde mediados del siglo xx
hasta finales del xi1rr, aproximadamente, para ser sustituida
por la triple — esto es : cada figura triple valor que la inmediata
inferior —, bajo el influjo del misticismo, que quiso ver en la
proporcién ternaria significado de perfeccién, por referencia a
la Santisima Trinidad.

E. En el tetragrama de Guido d’Arezzo, dos lineas eran
negras, una roja y otra amarilla o verde. Estas ultimas indicaban,
seglin parece, la colocacién respectiva de las notas fa y do. Luego
tal finalidad fué confiada a las letras representativas de dichas
notas en la notacion alfabética: la F y la C, a las cuales se afa-
dié mas tarde la G, representativa de la nota sol. Estas letras se
colocaban mas altas o mas bajas, segin conviniese, para que todos
los sonidos pudieran escribirse en la pauta, puesto que las lineas
adicionales no se emplearon hasta después del siglo xv. Y por
sucesivas transformaciones dichas letras se convirtieron en los
actuales signos de las claves.

F. Son, desde luego, perceptibles musicalmente distancias
mas pequeitas que el semitono, las cuales, ademas, figuran en el
canto de algunos pueblos primitivos. Muchos teéricos y composi-
tores modernos las reclaman — tercios de tono, cuartos de
tono, etc. —, y en el terreno de la experimentacién instrumental
y artistica se han hecho ya experiencias y escrito composiciones.

G. El compas ftié introducido en la practica musical con la
nolacién mensurada o proporcional (1), pues la mausica anterior
era sin compasear, como sigue siéndolo el canto gregoriano.

Algunos tedricos son contrarios al comp4as, porque consideran
que priva de libertad al ritmo e incluso lo contradice, a veces.
Nos ocuparemos con mis detalle de todo esto mas adelante. Sin
embargo, téngase ya desde ahora en cuenta, junto a los incon-
venientes que se le sefialan, sus extraordinarios servicios. {Qué
seria de una orquesta sinfonica, ante una obra compleja, sin
compas, divisorias, ni nada que hiciera sus veces?

No faltan autores modernos que escriben o han escrito sin,

compas obras breves, de ejecucion individual.

H. En la notacién mensurada o proporcional se indicaba el
compas de 3 tiempos con una circunferencia y el de 2 tiempos
con una semicircunferencia abierta por la derecha. Cuando habia
que reducir a su mitad el valor de las notas, se partian por una
raya vertical los citados signos de compas. De dos de estos signos

derivan los que todavia se emplean en los compases i y g.

Entre los compositores modernos se sefialan innovacioneés res-
pecto a la forma de indicar el compaés, en los siguientes sentidos :

(1) Véase D (pag. 147).
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a) En lugar de indicar el compas en cada pentagrama de
los instrumentos que emplean dos de éstos, ponerlo enframbos
o encima del primero. Y en las partituras ponerlo sélo en los penta-
gramas superior e inferior, con una linea ondulada entre las
indicaciones.

b) Emplear como indicacién la cifra representativa del ntiimero
de tiempos y la figura correspondiente a los mismos, colocadas en
alguna de las formas siguientes :

Js aJ envudeg
'J°2 2J' en ves deg (1)

I. La 4.» fa-si es la inica de las formadas por notas naturales
que consta:de tres tonos. Los antiguos la consideraban tan des-
agradable que fué denominada «diabolus in musica» y para
evitarla, cuando lo crefan conveniente, bajaban de un semitono
el si, dando lugar a.la entonacién variable de éste a que nos hemos
referido en C. Asi, pues, su doble entonacién nacio por conside-
rarse necesaria para evitar dicho diabolus in musica ; no para enri-
quecer con un sonido mas la escala, en la cual las demas notas
conservaban una sola entonacién cada una.

Llegd, no obstante, un tiempo en que se estim6é que la varia-
bilidad podia aplicarse (ya con fines de ampliar el numero de
sonidos) a otras notas, lo que condujo a la musica ficla (misica
falsa), llamada asi por oposicién a la musica plana (llana), que
era la que se sujetaba a la tradicién de no incluir otra nota varia-
ble que el si. La musica ficta estaba va en pleno desarrollo en el
siglo xiir.

Las primeras alteraciones que se emplearon fueronel b, elfj y
el #; pero estas dos ultimas no tenian distinto significado, como
actualmente, sino que representaban lo mismo y se empleaban indis-
tintamente. Sus formas y denominaciones derivan de la nolacidn
alfabética ; el si se designaba en ésta con una b, que se conside-
raba molle (blanda) cuando se entonaba bemol, en cuyo caso se
escribia normalmente, y durum (dura) cuando se entonaba na-
tural, caso en el cual la b se representaba cuadrada (|zy). De las
cxpresiones b molle (suave) y b quadrum (cuadrada) nacieron las
denomiinaciones bemol y becuadro. La letra b se convirtié en el

signo p, ylalg, en g y #.

(1) En este sistema desaparece la diferencia entre los com-
pases simples y compuestos que explicamos en el § 3 del Segundo
curso (pag. 41), pues la indicacién del compas se refiere siempre al
niimero de tiempos. Desde luego, es indiferente la figura geométrica
que encierra la indicacion del compas.
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El f y el § tomaron su significacién actual en el siglo xvi.
Y hasta el siglo xviir no se introdujeron las dobles alteraciones.

Con las alteraciones, el nttmero de sonidos ha dejado de ser
igual al de notas. Tal cosa ha motivado y sigue motivando serias
e importantes impugnaciones al sistema de notacién vigente, por
parte de los gue consideran necesario un nuevo sistema en el
cual cada sonido tenga un nombre propio y tinico y una posicién
exclusiva en la paulta musical, de forma que dejen de entonarse
con un mismo nombre sonidos distintos y se establezcan entre
el ofido y la vista contradicciones como las siguientes :

. 0
ikglﬂ: mds alla de eseritura y —H—wo—
'E mds baja de entonacion gue #——

No han faltado autores que han creado y propuesto nuevos
sistemas ; pero hasta aqui ninguno ha conseguido pasar del
terreno de la especulacién teérica.

J. Algunos tedricos amplian esta regla. Destacaremos :

a) Los que opinan que el efecto de la alteracién se extiende
también a las notas de igual nombre escritas en otra 8.®, si estan
en el mismo compas.

b) Los que consideran que el efecto de la alteracién se pro-
longa hasta el compés siguiente, cuando se trata de notas ligadas.

¢) Los que sostienen que si la ultima nota de un compas esta
alterada y después de la divisoria se repite la misma nota (aun
cuando no €§té ligada), le afecta también a éstala alteracion.

De estas tres opiniones, la que goza de més adeptos es la b),
y la de que menos, la ¢). Por nuestra parte, aconsejamos dejarlas
todas de lado y cefiirse de modo absoluto a la regla del texto, que
es la universalmente aceptada. Con ello se ganar4 en claridad
de expresién, pues no vale la pena de correr el peligro de ser mal
interpretado por economizarse la escritura de una alteracién.

K. Los que defienden el primer sistema, sostienen que el
efecto de una alteracién es absolulo y que, por lo mismo, una nueva
alteracién anula la anterior. Los que defienden el segundo, ale-
gan que antes de poner la nueva alteracién hay que destruir por
medio de un becuadro la que deja de regir, en el caso de que sea
de clase dislinla (paso de sostenidos a bemoles, o viceversa), o de
la misma clase, por un cambio de doble a simple.

L. La importancia relativa que acabamos de sefialar para
los tiempos y partes del compas, se basa en esta teoria: en rea-
lidad, no existe otro ritmo que el binario. El cuaternario es el
bitlzlari(o2 )subdividido (1), y el ternario es el binario de base prolon-
gada (2).

(1) Un compés.ﬁ y un 3 subdividido no se diferencian en

nada, si a cada negra se le da un movimiento de la mano, al marcar
el compas.
(2} O sea, dos tercios contra uno.
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Lo primero resulta axiomatico. Lo segundo se comprueba
facilmente con la simple comparacién de estas dos versiones de
ritmo ternario con sélo dos articulaciones :

Division ternaria del compas ete

) | . ) 1 { } I

1% 1 —1 é —1 —— N - |
I II 1 5 1 ‘Al" i 1 "’{ -‘I' 17

>
o
TH
ALl
“T...
qL__
ol
ol
F17
il
HLy

P
-
g
L
17
-
'[-_'ﬁ

Solféense ambas versiones, y se observari que mientras la
primera fluye facil y natural, la segunda resulta como llevada a
conirapelo, Ello se notara con tanto mayor efecto cuanto mis
aprisa se ejecute, y obedece a que, mientras en la primera forma
el segundo tercio es nulo en lo referente a articulacién, pues no
hace mas que prolongar el primero (o sea la base), en la segunda
forma recaba sobre si una articulacion que quita al tercer tercero.

LL. Los teoéricos discrepan respecto a si forma sincopa la
nota que ataca en fraccién débil y se prolonga sobre otra débil.
Indudablemente, constituye una sincopa menos importante
— de tipo secundario, podria decirse —, pero ello no basta
para negarle su condicién de tal, a juicio de los que defendemos
el criterio sustentado en el § 16. Cuanto hemos expuesto en la
nota anterior (L) nos releva de insistir y nos parece suficiente
para demostrar el caracter de sincopa de los ejemplos corres-
pondientes a la version 2. que figuran en dicha nota L.

Ademds, haremos constar que teéricos que han dedicado ex-
tensos estudios al Ritmo — citaremos especialmente a Riemann
y Lussy —, aun dando como definicién la tan generalizada de
«sincopa es una nota que ataca en tiempo o parte débil y se
prolonga sobre tiempo o parte fuerte », inciuyen entre sus ejem-
plos de sincopa los correspondicntes al caso que aqul nos ocupa.
Lussy, en su Trafado de la expresion musical, dice textualmente :
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‘« En el compds de tres tiempos, la nota que vale el segundo
tiempo produce, si se prolonga, el efecto de una stncopa ; lo
cual, segquramente, es lo que ha llevado a considerar que en
tales compases el tercer tiempo es fuerle ».

M. La clasificacion de la sincopa y del contratiempo en regular
e irregular no est4 muy generalizada y, ademds, hay divergencias
de criterio al aplicarla al contratiempo. Se ha establecido también
la division en primera y segunda clase, igualmente aplicada a la
sincopa y al contratiempo, segiin ataquen, respectivamente, al dar
de un tiempo o de una parte de tiempo.

N. Cuantas explicaciones damos en esta obra referentes a los
modos mayor y menor, tienen exclusivamente en cuenta la tra-
dicional concepcién de la tonalidad clasica. Pero téngase pre-
sente :

a) Que la tonalidad bimodal (dos modos: mayor y menor)
sélo data del siglo xvii, pues antes imperaban sistemas que, en
su concepciéon mas simple, constaban de ocho modos (modos
griegos, modos gregorianos ...) y que veremos en el Cuarto curso.

b) Que la tonalidad clasica considera el modo menor supedi-
tado al mayor en todo lo que se refiere a la formacién de su sistema,
y que frente a esta teoria existe otra (con pocos, pero acérrimos
partidarios) qué quiere para el modo menor personalidad propia
e independiente, estructurada por una inversion absoluta del sistema
del modo mayor : lo que en éste se cuenta de abajo arriba, en el
menor se cuenta de arriba abajo, sean escalas, grados, acordes, etc.

¢) Que con el siglo actual han surgido nuevas teorias tonales
que consideran caducada la concepcion clasica. Tales son la Tona-
lidad dodecdfona, 1a Atonalidad, Politonalidad, Intertonalidad ..., de
las cuales se enterari al alumno en los estudios de Armonfa (1).

N. Elintervalo de 8. justa (y sus ampliaciones) es, en muchos
conceptos, un intervalo especial que no puede ser equiparado a
los demas. Se diferencia ya de ellos en que su simultaneidad no
da lugar a armonia, sino Gnicamente a la reproduccién de un
mismo sonido en distinta altura ; no es, pues, extrafio que suscite
entre los tedricos amplias discrepancias.

Una de estas discrepancias se refiere a su clasificacion entre
los simples y compuestos. Mientras unos lo consideran el tltimo de
los intervalos simples — puesto que si se reduce queda convertido
en unisono y, por lo mismo, deja de existir como intervalo —, otros
lo consideran el primero de los compuestos —, dado que es ya una
ampliacién —, mientras algunos negamos que sea ninguna de las dos
cosas, por lo cual debe quedar — como queda el unisono, de donde
procede — al margen de ésta y otras clasificaciones, que deben
encuadrar unicamente a los intervalos formados por sonidos dis-
tintos en su esencia’y no en su altura. Si existen animales anfibios,
ipor qué no ha de existir un intervalo de igual naturaleza?

(1) Véase el Libro III de nuestro Tratado de Armonia (Edi-
torial Labor).

TEORfA DE LA MUsica 153

Otra discrepancia se refiere a su inversién. (Es o no invertible?
Los que respondemos que no nos apoyamaos en razones como éstas:
Si se pretende invertirlo como intervalo simple, no resulta otra cosa
que el unfsono : ya no hay sonido inferior ni superior, sino dos igua-
les. Si se pretende invertirlo como compuesto, se parte de un-inter-
valo y vuelve a encontrarse el mismo; por lo cual no ha habido
inversion, sino reduccién al unfsono y nueva ampliacién. Y, armé-
nicamente, no puede negarse: un acorde sélo cambia de estado
(por inversién de sus notas) cuando aparece como bajo de la armo-
nfa un sonido nuevo :

No existe snversion
del acorde

No existe snversion
del acorde

[ Ezxiste inversion ‘
del acorde

P 4 ) |
L 4 l & ¥

S o

.
.
:
; La nota snferior de los acordes

La nota inferior de
es siempre do.

: cada acorde es distinta ;

....................................

svsvscscce
i

0. Los partidarios de clasificar las 4.*® y 5.2* entre los in-
tcrvalos jusfos (que convencionalmente denominaremos sistema 1)
argumentan :

a) Las 4.» y 5. forman con la 8.* justa el grupo de las
armonicamente denominadas «consonancias perfectas». Por
eonsiguiente, las 4.** y 5.*¢ deben agruparse junto a la 8.* y no
junto a los otros intervalos.

b) La Naturaleza, por medio de los sonidos concomitantes (1),
produce dos clases de 2.7, 3.5, 6.3 y 7.*®* y una sola de 8.2%, 4.3
y 5.%%. Mientras, pues, las 2.2%, 3.2%, 6.#* y 7.2¢ tienen dos estados
normales, las 8.%, 4.** y 5.2 inicamente tienen uno. De ahi los
calificativos de mayor y menor para aquellos intervalos, y el de
justo para éslos.

Los partidarios de clasificar las 4.2¢ y 5.28 junto a los demas
intervalos mayores y menores (sisfema 2) contraopinan :

a) Efectivamente, las 4.2, 5.2 y 8.* forman el grupo de las
« consonancias perfectas » (2); pero esta clasificaciéon corresponde
a sus caracleristicas arménicas, la cual es independiente de 1a que
les corresponde por dimensién. Las personas se clasifican en altas
Yy bajas, por su esfatura; gruesas y flacas, por su volumen; jéve-
nes y viejas, por su edad ..., y a nadie se le ocurrird que si una es
proclamada «perfecta» por sus condiciones morales, haya que
identificarla con las fisicamente altas o bajas, jévenes o viejas,
gruesas o flacas ...

(1) Se estudiaran en el Libro II.
(2) La4.,»de 2/, tonos, formada desde el bajo, la considera-
ban antiguamente disonancia.
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b) EIl afirmar que la Naturaleza, por medio de los concomi-
tantes, da una sola clase de 4.* y 5.2%, es iinicamente cierto si se
deja de lado el sonido 7. Pero este sonido 7, con la afinacién un
poco rectificada, es nuestro si bemol (contando desde do), y te-
niéndolo en cuenta, se forman también dos clases de 4.2° y 4.2%, El
sonido 7 no puede ser menospreciado, puesto que ha dado a la
Armonia el acorde de 7.* de dominante — como el 9 le ha dado
el de 9. mayor — y, ademds, el ¢«intervalo motriz », «bicordo
sensible », « notas atractivas », 0 como quiera denominarse, de la
Tonalidad clasica, base y fundamento de ésta con las funciones
activa y pasiva (movimienio y reposo) de dominanie-ténica:

sonido 1 —> -lb-&-———n——
somdo 5 —> —
sontdo A —> =
l -
L—> tonica

domtnante

¢) No es, en consecuencia, en los concomitantes donde hay
que buscar los diferentes tipos de intervalos que fundamenten
las clasificaciones mayor, menor y justa, sino en la Tonalidad dia-
lénica (notas naturales). Y ahi encontramos dos clases de 2.*%, 3.*",
4.%%, 5,48, 6.»* y 7."® y una sola de 8.*¢, ddndonos la pauta para
calificar de mayores y menores a las mds grandes y mds pequefias,
respectivamente, de aquéllas, v de justa a 1a 8.8, por su caracter
unico y por ser la exacta, 1a justia repeticion de un mismo sonido
en el registro inmediatamente superior e inferior.

d) El denominar aumentada a la 4.® fa-si (formada natural-
mente entre los grados IV-VII de do mayor, y VI-11 de la menor),
y disminuida a la 5.® si-fa (inversién de los anteriores grados), es
absurdo. (Acaso aumentar no significa agrandar, ensanchar ... y
disminuir equivale a lo contrario? ¢{Quién ha aumentado y dis-
minufdo tales 4.** y 5.2¢ formadas por nolas naturales y, por con-
siguiente, absolutamente diaténicas?

Los argumentos en pro y en contra de los sistemas anterio-
res han inducido a algunos teéricos a buscar soluciones mixtas
de ambos, o completamente a su margen. He aqui algunas :

Sistema 3. Conserva del I la denominacién de jusia para la
4.2 de 21/, tonos y 5.» de 31/,, y toma del 2 la de mayor para
la 4.* un semitono mds grande, y la de menor para la 5. un semi-
tono mds’pequeria. Asi, pues, en este sistema hay 4. mayor, pero
no 4.* menor ; 5.* menor, pero no 4.* mayor. Adema4s, el intervalo
«justo » no pasa a aumentado, en el caso de la 4.8, ni a disminuido,
en el de 5.,

Lo segundo ya constituye una irregularidad, mas lo primero
excede de tal : no puede existir una cosa mayor, sino es por com-
paraciéon con otra menor, y viceversa.

Otros sistemas. Como variantes del sistema 3, las expresiones
4.* tritono, 4.* excedenle, en lugar de 4. mayor; y 5.* falsa, 5.8
deficiente, en lugar de 4.* menor. Las denominaciones frifono (tres
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tonos) y falsa eran las empleadas en la antigua nomenclatura,
que luego explicamos. La primera sigue empleandose en los estu-
dios de Armonia, en la referencia falsa relacién de tritono.

También hay quien elimina la denominacién «justa» y emplea
la de « perfecta ».

Resumen. Son equivalentes todas las denominaciones que fi-
guran en cada intervalo :
( disminuida

aumentada 3i
4.8 irllles:::)r 4.2 ¢ Mmayor 5.8 [ ixlll;t‘:)r 5,3 menitx)l;l t
) | perfecta ) trltogo t ’ per¥ecta ’ falsa
excedente deficiente

He aqui una antigua nomenclatura de los intervalos que se
forman con notas naturales:

2.8 menor Semitono o hemitono,

2. mayor Tono.

3.2 menor Semiditono (1) o semitono con tono.
3.* mayor Ditono.

4,0 { i:::;‘lir } Diatesarén.

4.8 { ?I:l;;g;ltada Tritono.

5.8 { ;lgzrl?;guida 5.» falsa o semidiapente.

5.2 { ig;gf:)r Diapente.

6.2 menor Semitono con diapente.

6.2 mayor Tono con diapente.

7.8 menor Semiditono con diapente.

7. mayor Ditono con diapente.

8.% justa Diapasén o diapente con diatesarén.

P. En el Contrapunto doble — en el cual se invierten fragmen-
tos musicales y no intervalos sueltos — la regla de inversién es :
Si en el fragmento no se sobrepasa (entre las partes que forman
el contrapunto) el Aambito de 8.2 justa, se invierte, como minimo (2),
a esa distancia ; si se sobrepasa la 8.8, pero no la 15.2 justa, se
invierte a la 15.8, etc. De lo cual resulta que si la inversién es a
la 15.8, los intervalos simples quedan convertidos en compuestos,
y viceversa.

Ademss, el total de 8.2® a que han de trasladarse las partes
puede ser repartido enlre ambas, bajando un ntimero determinado
la parte superior y subiendo las restantes la parte inferior, o a la
nversa :

(1) O hemiditono. Y lo mismo en los casos siguientes, en
cuanto a la equivalencia de hemi y semi.
(2) El maximo es discrecional.



156 JOAQUIN ZAMACOIS

J.S. Bach: Zfnvenciones a dos voces.

| Contrapunto ]
LSS JIT RN s,
—
- ¥ = - :i.‘ et < =
b -1"
-2 1' f_ : F'x‘ -
SRS e —
r Inversion

(La parte supe-

;Q # !'5 — ] 'é—‘-: rior ha sido traslada-
da ala doble 8.2 baja
] 1
'a"&_‘:ij

efc. y la inferior a la 8.2
alta).

Muchos autores afirman que «los intervalos compuestos no
pueden invertirse », a pretexto de que, subiendo de una 8.® la
nota inferior o bajando de igual distancia la superior, no queda
invertido el intervalo, sino reducide. Nos parece un error —y
cuanto hemos dicho antes, lo demuestra —, fruto de dar como
definicion de lo que es invertir, aquello que no constituye mas
que la forma de hacerlo rigurosamente con los intervalos simples.
Si para invertir un intervalo compuesto no basta con el traslado
de una octava, jpor qué no hacer éste al namero de ellas que sea
necesario para que lo de abajo pase arriba, como en Contrapunto?
-Es que acaso el fragmento anterior, de Bach, no est4 invertido?

Q. Las claves de do, ademas de suprimirse de las voces, como
se explica en el § 39, no se han empleado en los instrumentos de
invencioén relativamente reciente. Para eliminarlas de sus ultimos
reductos, se han propuesto diversas soluciones. Unas, a base de
que con los instrumentos que las emplean se haga algo parecido
a lo que se hizo con la voz de Tenor: escribirlos en clave de
sol en 2.» una octava mads alta de su efecto, o en la de fa en 4.2,
una octava maés baja.

Otras soluciones giran alrededor de crear un signo de clave
que represente el registro de altura de las claves de do, pero con
el nombre de notas de la clave de sol en 2.3 o de fa en 4.3, He aqui
algunos de los medios sugeridos :

a) Emplear la clave dé sol con el aditamento de una flecha
hacia abajo, en cuyo caso debera leerse a la 8. inferior, o 1a de
fa con una flecha hacia arriba, en cuyo caso debera leerse a la
8.8 superior :
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b) Emplear la clave de sol con el aditamento del rasgo carac-
teristico de la clave de do en 4.2, en cuyo caso debera leerse 8.»

baja:

¢) Conservar el signo de la clave de do, pero colocado en el
lercer espacio del pentagrama, con lo cual los nombres de las notas
serfan como en la clave de sol en 2.», y la altura, una 8.» baja (1).

Algunas de estas soluciones han sido puestas en practica.
Es pronto para saber si conseguiran imponerse.

R. Otro sistema numera igualmente las octavas, pero da el
indice 1 al do que en el sistema explicado en el texto es — 2, por lo
cual todas las notas resultan con la misma diferencia de cifra.

Entre los organistas es corriente designar la altura de las notas
por la longitud de tubo que las mismas requieren en su instru-
mento :

l.a octava —- 2 la denominan de 32 pies,

» » — 1 » » » 16 »

» » 1 » » » 8

» » 2 » » » 4 »

» » 3 » » » 2 »

» » 4 » » » 1 pie.

» » 5 » » » 6 pulgadas.
» » G » » » 3 »

» » 7 » » » 1Y,

Los alemanes — que, como hemos anticipado en la nota C y
veremos en el Cuarto curso, se sirven del sistema alfabético para
designar las notas — fijan también su registro o tesitura en la
siguiente forma : escriben con maytsculas las letras correspon-
dientes a la octava 1, y con miniisculas las que corresponden a la
octava 2; las inferiores a la octava 1 las indican con un indice a
la izquierda de la letra maytscula, y las superiores a la octava 2 con
un indice a la derecha de la letra minuscula :

,G (mayuscula) es nuestro do—,

14 » ) » » dO 1

G ( » ) » » do,

¢ (mintscula) » » do,

¢ ( » ) » do, (etc.).

(1) Y, para unificar los nombres de notas en las tres claves,
colocar la de fa en la 5.® linea, con lo cual dichos nombres serian
también los mismos que en sol en 2.8,
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El indice puede ser sustituido por comillas o rayitas :

elc.

Ell

4 2

cl=c¢ =c;ct=¢c"=c¢c; et =¢" =

‘S. Los tetracordos constituian la base de las primitivas es-
calas modales y, segiin su formaci6n, recibian diversos nombres,
como se verd en la nota U.

Por medio de un encadenamiento de tetracodos se demuestra
el porqué del orden de los sostenidos y bemoles en la armadura.
Efectivamente, si a los dos tetracordos iguales que, separados
por una distancia de un tono, forman la escala mayor modelo, se
les van afiadiendo tetracordos de igual constitucion, superiores
e inferiores, de manera que el segundo tetracordo de cada escala
pase a ser primero de otra, y el primero pase a ser segundo, se Ilegan
a obtener todas las escalas mayores (encadenadas por distancia
de 5.® entre sus ténicas), y en su formacién van apareciendo los
soslenidos y los bemoles por el orden que ya conocemos (1) :

orden sostentdos

__A__Sol mayor _ 4+ (etc.)
|

- |

( pr:;ner #)

Do mayar (escala miodelo)

0 :
Punto de partide e p——— i — Gy
e oo o— |
> T
Fa mayor iy :
) (primetb): |
y 4 + ¢ + ]
—y ]
MR

L’———(/;"/‘J/L:"’:«<
orden bemoles

T. Desarrollamos la materia conforme a la tinica teorfa de
los grupos artificiales que nos parece exacta. Pero existe otra:
la de escribirlos con la clase de figuras de la divisién nalural mas
proxima :

(1) Después de los sostenidos y bemoles, y por el mismo orden,
aparecerian los dobles sostenidos y dobles bemoles.
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2 7 igual a 8,en lugar
ﬁ de 7 ig‘ual a &,

7 igual a 6,

Como se ve, esta teorfa rompe la uniformidad de escritura
entre el compas simple y su correspondiente compuesto, pues el
septillo anterior, representando en ambos compases un.liempo.
resulta de fusas en el compéas simple y de semicorcheas en su
compuesto.

También hay compositor que escribe los grupos antificiales al
margen de las dos teorfas expuestas, como puede comprobarse
en este ejemplo :

Chopin: Palada en sol menor

=
b 'P"fj: i
Mf —
AN A I S ) A3 =
o ! 5
U |
¥
iguala 3

Estas discrepancias de criterio teérico no ofrecen, sin embargo,
peligros de confusién para el ejecutante. Nadie vacilard en los
casos que anteceden, puesto que el resto de valores que figuran
en el compéas deja ver claramente el correspondiente al grupo
artificial. )

U. El sistema de escalas de los griegos se fundamenté sobre
el tefracordo : dos tetracordos de igual especie formaban una es-
cala con el mismo calificativo del tetracordo. Ademas del prefijo
hipo (debajo), también se empleo el hiper (encima), de forma que
existian los modos dorio, hipodorio (5.® inferior) e hiperdorio
(5.® superior), frigio, hipofrigio e hiperfrigio, etc.

Los modos fueron primero més de ocho, y las denominaciones
también mdas de las que hemos expuesto en el texto : eolio, jonio,
locrio ... Pero al llegarse a la cuenta de que algunos modos resul-
taban simples repeticiones e ir cayendo en desuso las denomina-
ciones formadas con el prefijo hiper, el sistema se fué simplifi-
cando y reduciendo, en esencia, a los ocho modos del texto (1).

(1) Se encontrara todo ello mucho mas ampliamente expli-
cado en el Libro III de nuestro Tratado de Armonia (Idea Books).
Igualmente lo referente a los modos gregorianos y a otras escalas
que aqui no hemos puesto por su menor importancia.
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V. La escala de tonos, por su especial constitucion, no per-
tenece a ninguno de los modos mayor y menor. Es puramente
una escala de {rdnsilo, puesto que dichos modos no pueden defi-
nirse por una cadencia sobre su acorde consonante de tonica,
mientras no se abandone la citada escala.

Se atribuye al compositor ruso Glinka (1804-1857) el haber
sido el primero en emplearla.

X. Como auxiliar para ta lectura de las ediciones alemanas,
inclufmmos las principales indicaciones empleadas en dicha idioma:

Términos Significado
Aber....... ... i ol Pero
Abgestossen ........ .. L, Destacacdo. Picado
Abnehmend ............ ... ... Disminuyencdo
Affektvoll .......... ... ... L. Afectuoso
Agitiert ............ ... oo Con agitacion
Als oo Como
Als vorherv. ... ... ... .. .. .. Que antes
Allmihlich .o, Poco a poco
Allzu . ... ... . oo ~Muy _
Am Lo En. Con. Sobre. A. De
An ........ ... et ldem
Andéchtig. ........... ... ... Religioso
Anmut ........... ... .00l Gracia
Anmutsvoll. ... oo iia oL Gracioso
Anwachsend . .................. Creciendo
Artigkeit ......... .. ... o Cortesia
Aufhaltung ................... Suspension del movimiento
Ausdruck ..................... Expresién
Ausdruckvoll .............. ... Expresivo
Bedeutend .................... Bastante
Beeilen .......... e Apresurar
Beherzt. ............. ... L Animoso. Resuelto
Belebend. .............. ... . ... Animando
Belebt ........ ... i il Animado
Belebter ...................... Mi4s animado
Beliebt............ .. ... ... .. Amable
Belustigend. ................... Alegre
Bequem .........covvvieennn... Cémodamente
Beruhigend ............. s Calmando
Beschleunigend ................ Acelerando
Beseelt........................ Con agitacion
Bestimmt ................ .. .. Decidido
Bewegt .......... ... ..ol Movido
Bewegung. .................... Movimiento. Tiempo
Bewegter ......... ... .00 Mas movido
Breit ............ .. ... .. . Largo
Breiter ........... ... ... Mas largo
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Términos Significado
Das ... o i i, El
Dasselbe ......... ... ... .. ... El mismo. Lo mismo
Die ........ ... ... il il La. Los
Doch ... ... . i Pero
Doppel........ ... it Doble
Drangen ......... ... ... .. Apresurar
Edel ......... ... .o L. Noble
Eifrig .............. . L. P’resuroso
Eilend ........................ Apresurar
Ein ........ ... i i, Un
Eine .......... ... .. .. .. ... Una
Einfach. .......... ... ... .. ... Simple. Sencillo
Einklang ..................... Unisono
Empfindung .................. Sentimiento
Energisch ..................... Enérgico
Engverbunden ................. Ligado
Entschlossen................... Resuelto
Erhaben ..................... Majestuoso
Erloschend ... ................. Extinguiéndose
Ermst ...... ... . ... ... . ... Grave
Ersterbend .................... Extinguiéndose
Erstes ... o i i, Tiempo 1
Erweitert . ........... ... ..., Amplificado
Etwas .......c i, Poco. Algo
Fast...... .. ... ... Casi
Festlich ................... v.. Alegre
Feierlich .......... ... ... . ... Solemne
Feurig ............. ... ..., Con fuego. Con vehemencia
Flichtig ...................... Ligero
Freandig ..................... Alegremente
Freundlich ................... Gracioso. Amable
Frisch ,...................... Con frescura
Frohlich ................ .. ... Alegre
Gebunden. .................... Ligado
Gedrangt ..................... Estrechando
Gehalten. ..................... Sostenido
Gehend ................ ... ... Andante
Geisti.....ooo oL, Con espiritu
Gemichlich ................... Comodo
Gemdssigt .................... Moderado
Gesangartig ................... Cantable
Gesangvoll .................... Idem
Geschwind .................... Animado. Réapido
“Gewichtig ............ ... ...... Pesante
Glinzend ..................... Brillante
Gleiches ...................... El mismo tiempo

11. Zamacols: Teoria de la Musica. I. 450,
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Términos Significado
Heftig ......oviiiviiiiiannn, Impetuoso
Heimlich ................. ‘eo.+ Misterioso
Heiter .............. ... aeeaan Jocoso
Heroisch .............cocivnatn Heroico
Herzhaft, .............. i Animoso. Valiente
Hochst........ccviiivinnnnns Mucho. Muy
'+ e En
Immer ..........cciviivnnn.. Siempre
Innig ...coovvvnnnnnnnn e fntimo
Jammerlich. ................... Lamentable
Klagend ..........cccviivia.n Lloroso
Kraft ......cciiiiiiinivnnnn. Fuerza
Kraftig ...........c.0.0ivie Enérgico
Kriegerisch ................... Marcial
Kurz .....iiiiiiiiiiiiennn. Corto. Breve
Linge ....... e ereries e Largo
Langlebig .........cocoiiivents Vivo
Langsam ........ccevnennennn Lento
Langsamkeit................... Lentitud
Lebendig ...............hte Animado
Lebhaft ...................... Vivo
Liebevoll ..................... Amorosamente
Lieblich ................ .. 0. Amable
Leicht ..........cviiiiian. Ligero
Leiden ............cvcuntn. ... Doliente
Leidenschaftlich................ Apasionado
Leidenschaft................... Pasién
Los ..ot i e Desprendido
Lustig ........ ... i, Alegre
Majestatisch ......... e Majestuoso
Mal.........cooviininiinnnenns Vez'
Markiert ........ ... it Marcado
MAsSSiZ. ... vevverentnnennanans Moderado
Miassigen. .........ccoiiiiiinnn Moderar
Mehr .............. Veeaaanans Mas
Merklich .............ccvvn Sensible-
. 5 2 Con
Mysterids ...........ovivnnnns. Misterioso
Mystik oo oovvvvenennne e Mistico
Munter ........cciiiiiiiinnnn. Vivo
Mutig ............ e Animoso
Nach ................ Ceereenea A. De. En. Segin. Después
Nach und nach ............... Poco a poco
Nachdriicklich ................. Enérgico
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Términos

Nachlassend, ..........cccuv...
Naiv...... e Ceeeeenaaes

Passend ........c.cciiiviannn
Pathetisch. .. ...,
Plotzlich ...... oo
Prichtig ........... ... ... ...,
Prunkvoll . ....... ... .

Rasch ... it
Rasend ............ el
Ruhig ...... ..o,

Schleppend ...................
Schmachtend ..................
Schmeichelnd .................
Schmerzvoll ...................
Schwiilstig ....................
Schnell...............iiiiaet.
Schwach .:... ... ieiiiiannnnnn
Schwer......... e e e
Seele . ...ttt
Sehnlich ............ ... .. ....
Sehnsiichtig ..................
Sehr ... i i i e
Stark. ... . i

Streng ........ .. il
Stiirmend . .......... ... ... ...,
Stiirmisch. ......... ... ... ....

Tiandeln ................ ...
Trauer .......ccuevieiiininnes
Trauervoll ........... .. v,
Traurig ....ccvvve i iinnnan.
Trib ... i it e e e e

Unruhig. .. .... DR
Unschuldig. ...................

Verhallend:p (... ... ... ...,
Vermindera: ..................
Verminderung ................

Significado

Disminuyendo. Extinguiendo
Ingenuo

Justo
Patético
Subito
Pomposo
Fastuoso

Ligero. Rapido
Furioso
Trangquilo

Suave
Scherzo. Broma
Pesado
Languido
Lisonjero
Doloroso
Pomposo
Ligero

Débil

Pesado
Alma. Animo
Ansioso
Nostalgico
Muy. Mucho
Fuerte
Arrogante
Severo
Riguroso
Tempestuoso
fdem

Juguetear
Funebre
Luagubre
Triste
Sombrio

Agitado
Inocente

Desvaneciéndosc
Disminuir
Disminuacion
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Términos Signlficado

p b ot =it Wha
Verschiepung. ................. Una corda (Suave)
Verstiarkend .............u. ... Reforzar
Viel .............. feereennnen Muy. Mucho
Y Z1) ¢ N De. Desde. En. Sobre
Vorigeszeitmass ........ N Tiempo de antes
Vorhin ....i.eveiniiiinnnnnnn Antes
Wachsend .................... Creciendo
‘Wehmiitig .................... Lamentoso
Weich ., ..ttt Suave. Dulce
Weit....oooviii i Amplio
Weite ........ e Amplitud
Wie . i e e Como
Wieder. ......oiiiin ittt De nuevo., Otra vez
Wid. ... Salvaje
Wenig .......... ot Poco
‘Weniger e Menos
Wuchtig .......... .. .00t Pesado
Wiitend ... . i, Furioso
Zart, ........... e aneens Delicado
Zartfthlend .................. {dem
Zeit ... oiiiiiiia, Tiempo
Zeitmass .....viteiiiiiene. fdem
Ziemlich ..................... Bastante
Zierlich ...... et eeareaes . Galante
Zierlichkeit ................... Elegancia
Zogernd . ....iiaiiiiceieanaan Deteniendo
Zu ...... e e e A. En. De. Con. Sobre. Para
Zulegen. ..........c0iiiiennnn. Aumentar
Zunehmend.............c.c0.u Creciendo
Zuriickhaltend. ................ Retardar
Zusammenziehen .............. Acelerar
/AL 7)o Antes. Primnero
Zuwachs . ..., Aumentando. Creciendo

Y. Las palabras indicadoras de movimiento — que empeza-
ron a emplearse alrededor del afio 1600, con un criterio que esta-
blecia menos diferencia entre ellas que actualmente (1) — no sélo
resultan vagas, sino que incluso un mismo compositor las emplea
a veces con criterio muy distinto. Veamos dos casos, como mues-
tra, entre los infinitos gque podrian citarse:

(1) Comparadas con el movimiento medio, v sea que el Lenfo,
por ejemplo, era menos despacio que shora, y el Allegro, menos
aprisa.
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Largo Nocturno n.° 6, de Chopin )

3 _ . _
4 (- =60, 6 sea o = 180) El Largo resulta casi

> cinco veces mas aprisa
Larghetio  Nocturno n.° 5, de Chopin | que el Larghetto.

2 (d = 40)

7

. - . o : I
Vivace Estudio n.° 5, de Chopin El Assai vivace re-

z (¢ = 116) sulta bastante mas
: :%)réisa queéal eldVi‘vace.

L. . . ste mas despacio
Assai vivace Estudio n.* 10, de Chopin que el Largo delli\loc-

182 (J. — 152) furno n.° 6.

Véase también un caso de «interpretacién » proporcionado
por las indicaciones metronémicas que cuatro celebridades del pa-
sado siglo pusieron al Grave de 1a Sonata op. 13 de Beethoven (2):

Moscheles J =60 )
Marmontel o =92 i, Lainterpretacién de Marmontel es fres
Le Couppey o = 44 | veces mds rdpida que la de Moscheles.
Lemoine = 63 )

Influye en la apariencia de rapidez del movimiento la cantidad
de notas que figuran escrilas en los tiempos. Ejeciitense estos dos
fragmentos de igual indicacién metrondémica y, por lo tanto, de
igual movimiento :

A J:los
[l
> as) ] o T—% 1 y m— -
oy —~ £ ) 0 o = s +— —+ —~+—
i T >

g 1 ) o T i 4 - T 1—& -
o + t 1 1 1 ~

]

4d=108

| ¢le,
1 LI )
. e 1
i ) B 1
E ; & ¥

y obsérvese como la sensacién es de Lenfo en el primer ejemplo, v
de Vivace en el segundo. Esto es, indudablemente, lo que lleva
a algunos compositores a las anomalias que hemos seifalado al
principio. No obstante, no hay que ‘dejarse. influir por tal par-
ticularidad al elegir una palabra indicadora de movimiento, pues

(2) Las tomamos del Traifé de Uexpression musicale, de
Mathis Lussy.
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¢sta, repetimos, se refiere a los liempos del compds, y si 1os mismos
han de llevarse con igual rapidez en los dos ejemplos anteriores,
no habrd diferencia de movimienio.

La habria si el primer ejemplo se escribiese asi :

=108

X I 7 -~ % 14 il |
¥ . > . 5
S = ]' :

pues entonces corresponderfa a un tiempo la cifra metrond-
mica 36 (que no est4 en los metréonomos), y el batir de los {iempos
serfa despacio, aun cuando para el ofdo la ejecucién resultase

exactamente igual al 3, == 108, del ejemplo primero.
4 p

Otra anomalfa a tener presente : hay compositores que csta-
blecen diferencia entre los compases de igual numerador y dis-~
tinto denominador, pero no de acuerdo con la diferencia de los
respectivos denominadores, sino unicamente considerando, por

ejemplo, alg}o mds ligero un ‘; que un ‘2. Ello es, desde luego, te6-

ricamente absurdo, pues o ambos compases son iguales, teniendo
en cuenta la teoria de la igualdad de tiempos, o son uno el doble del
olro, teniendo en cuenta la de la igualdad de figuras ; mas no debe
echarse en olvido cuando se ejecuta miisica de ofros, aunque si,
categéricamente, al escribir la propia.

Z. La figura adoptada como tipo de duracién para el movi-
miento medio — denominada «integer valor», en la notacién
proporcional (1) — varidé en las diferentes épocas. Parece que la
breve (nuestra cuadrada) tenia en el siglo x1r aproximadamente
igual duracion absoluta de tiempo que la minima (blanca) en
el xvi, y que la semiminima (negra), a partir del xvir. Praetorius,
en 1618, fij6 el «integer valor» de la breve en !/,, de minuto, apro-
ximadamente, lo- que equivale a J = 80 de nuestro metrénomo.

A2, Cuando se trata de notas que pasarian a tener la con-
dicion de simcopas por razén del o de los puntillos, se mani-
fiestan estos tres criterios:

a) El de prohibir los puntillos de prolongacion en las notas
que ocupan tiempo o parle débil. Rechazan, pues, lo mismo el
primero -que el segundo de. los siguientes ejemplos (2):

eeepeelire el

b) El de prohibir tales puntillos sélo si el tiempo o parte de
tiempo que sigue es fuerfe. No aceptan, en consecuencia, el pri-
mero, pero SI el segundo de los anteriores ejemplos.

¢). El de no prohibirlos en ningiin caso. Aceptan, por lo tanto,
los dos ejemplos dados.

(1) Véase la nota D (pag. 147).
(2) Exigen, entonces, ligadura y no puntillo,
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