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D E CÁDIZ. 

Tengo un nombre grabado en mi corazón con el sello inde­
leble del reconocimiento. Nombre que ensenaré ápronunciar coti 
respeto á todos los que algún dia puedan recibir de mí cualquier 
beneficio, y que habrán de mirar con veneración todos mis ami­
gos, todos los que hubieren de necesitar para algo demi inutilidad. 

¡DON L U I S O D E R Ò Y Q U E S T A ! ( q . 8 . G . g.) 

F U N D A D O R D E L A A C A D E M I A D E S A N T A C E C I L I A . 

Ese E R A el hombre bondadoso que me honraba con su amis­
tad y que me favoreció expontáxea mente con sus talentos, sus 
consejos y su dirección. ' 

Ese ES el nombre que no podría dejar de escribir aquí sin 
acusarme de ingratitud. 

Sírvase V. pues, aceptar la dedicatoria de este pequeño tra­
bajo, como fiel testimonio de mi respetuoso recuerdo á la memo­
ria de su Sr. Padre, y de admiración por los reconocidos talen­
tos de V. 

Acéptela: esta será una nueva bondad á las muchas de que 
le es deudor S. S. S. discípulo y amigo q. b. s. m.t 

E L A U T O R . 



PRÓLOGO. 

L l e v o algunos años dedicado á l a enseñanza m u t u a 
é i n d i v i d u a l de l a música, y creí que podría rea l i zar 
m i pensamiento de escribir u n a obr i ta en que, además 
de exponer las diferentes teorías musicales en l a f o rma 
mas fácil para su estudio, se ad ic ionaran algunas nocio­
nes de armonía, de acústica é h i s to r ia , que parecen l l a ­
madas á formar el complemento de esta as ignatura , h a ­
c iendo desaparecerlos límites elementales que siempre 
observan los autores de ta l clase de obras. 

Tres son las c ircunstancias que he tenido mas en 
cuenta para l a redacción de este trabajo. 

1. a L a mayor c lar idad y sencil lez en el lenguaje , 
dejando toda fórmula pomposa de retórica, lo c u a l no 
respondería a l objeto de l l ibro . 

2. ft Metod izac ion de los asuntos tratados en él, por 
e l orden que se presentan en e l solfeo, á fin de no f a t i ­
gar l a imaginación del a lumno con teorías que no h a ­
y a n de ser inmediatamente aplicadas. P o r esta causa he 
d iv id ido en diferentes capítulos ó lecciones, asuntos que 
otros autores h a u tratado en uno solo. 

3. a S impl i f i car el número de ejemplos á fin de h a ­
cer uso del grabado en vez de litografía, y s in que este 
costoso medio i m p i d a dar l a obra á u n modesto precio 
que se ha l l e a l alcance de todas las fortunas. 

N o sé s i habré conseguido m i objeto; y á pesar de 
l a autor izada aprobación de los Profesores de la A c a d e ­
m i a Filarmónica de S t a . C e c i l i a , no creeré haberlo l o ­
grado , hasta conocer e l aprecio que el público pueda 
hacer de e l l a . 

I 



B R E V E RESEÑA 
D E L O S 

PROGRESOS D E L A MÜSICA DESDE SUS PRIMITIVOS TIEMPOS. 

D i f e r e n t e s h i s t o r i a d o r e s h a n t r a t a d o de a v e r i g u a r 
qu ién fué e l i n v e n t o r de este a r t e , c o n razón l l a m a d o 
d i v i n o . 

M u c h o s d i c e n que l a m ú s i c a , i n n a t a e n e l h o m b r e , 
n o fué i n v e n t a d a p o r n a d i e . 

S a n A g u s t í n ( l i b r o I de C i v i t . D e i ) , q u e l a i n v e n t ó 
T u b a l , h i j o de L a m e c h }T A d a , e l c u a l n o t ó q u e los m a r ­
t i l l o s de s u h e r m a n o T u b a l C a i n , q u e e r a h e r r e r o , p r o ­
d u c í a n d i s t i n t o s s o n i d o s , según e r a n m a s ó m e n o s g r a n ­
des , y q u e p a r a u t i l i z a r s u observac i ón , c o n s t r u y ó ó h i ­
zo c o n s t r u i r u n a s e r i e de m a r t i l l o s d e s i g u a l e s . 

N o s o t r o s , s i n n e g a r q u e T u b a l f u e r a u n o de los q u e 
p r i m e r o se o c u p a r a n de l a m ú s i c a , c r e e m o s q u e e l s e n t i ­
m i e n t o de este a r t e , es u n a c u a l i d a d i n s t i n t i v a e n l os 
h u m a n o s , m a s ó m e n o s a s e q u i b l e á c a d a u n o , según sus 
c o n d i c i o n e s de o r g a n i z a c i ó n . 

¿No so c o m p r e n d e q u e u n a c r i a t u r a p r i v a d a desde 
e l p r i n c i p i o de s u v i d a de o i r s o n i d o s m u s i c a l e s , c o n c l u ­
y e r a p o r a r t i c u l a r a l g u n a v e z e n t o n a c i o n e s s i n o r d e n ? 

E s t e d e b i ó ser e n g e n e r a l e l p r i n c i p i o de l as m a n i ­
f e s tac i ones de l a mús i ca , y así c o n c e b i m o s l a mús i ca d e 
los t i e m p o s m a s r e m o t o s . 

P o r lo d e m á s , s u uso es n e c e s a r i o e n l a v i d a , y s u s 
efectos son v e r d a d e r a m e n t e m a r a v i l l o s o s . 

¿ Q u i é n dec id ir ía á p e r d e r l a v i d a a l s o l d a d o p r ó x i ­
m o á e n t r a r e n b a t a l l a ? ¿ L a v o z de m a n d o d e l j e f e , t a l 
v e z ? E s t o s e r i a i n s u f i c i e n t e e n l a m a y o r í a de los casos , 
y e l s o l d a d o n e c e s i t a , p a r a l l e g a r a l h e r o í s m o , de o t r o 



—7— 
lenguaje mas enérgico, de otro efecto mas poderoso. 
Neces i ta del lenguaje de l a música, que es e l i d i o m a 
un iversa l y causa efecto hasta en los irracionales . 

¿Quién a l ver desfilar u n regimiento a l compás de 
los grandiosos acordes de l a banda , no h a sentido u n 
escalofrió in ter ior é inexpl icable , y como u n deseo vehe­
mente de m a r c h a r á su vez? 

¿Quién a l oir las obras de B e l l i n i no h a notado allá 
en lo mas recóndito de su corazón heridas las fibras mas 
delicadas del sentimiento y h a visto renovarse pasadas 
sensaciones que permanecieran olvidadas ó adorme­
cidas? 

Y sobre todo, oyendo los severos cánticos de nuestros 
Templos , y los armoniosos sonidos del órgano, ¿no h a ­
béis experimentado esa pendiente dulce y suave por l a 
que parece deslizarse nuestra a l m a hasta Dios? 

¿Concebimos de otra m a n e r a e l lenguaje de los án­
geles que por el i d i o m a de l a música? 

" E s tanta la excelencia de este arte (dice un autor 
de pr inc ip ios del siglo) , que no solo le practican y h a n 
practicado los mas i lustres y grandes varones, sino que 
los mismos ángeles y serafines h a n cantado y cantarán 
siempre a l Señor, diciéndole Santo , Santo , Santo: y 
pues estas cr iaturas le alaban cantando en los Cie los , 
cantemos nosotros á su imitación alabándole y g l o r i f i ­
cándole en l a t i e r r a . 

Cantemus Domino, glorióse cnim magnificat its est. (1) 

"Gloríense los músicos de profesar esta facul tad , 
porque Cr is to , Señor nuestro (si es que así puedo de­
c ir lo ) , fué también músico, pues cantó un h i m n o con 
sus discípulos antes de subir a l monte Olívete." (2) 

E n t r e los Santos que h a n pract icado l a música, po­
demos citar á S a n Gregor io , S a n Agustín, S a n L e o n , 
S a n Is idoro , S a n t a C e c i l i a y otros (3), así como G u i d o , 
Boecio , Cerone, N a s a r r e , L o r e n t e , K i r k e r i o , Tosca , etc., 

(\) E x o d o 15. 
(2) San Matías, cap. 26. 
(3) N o se sabe á c iencia cierta si Sta . C e c i l i a , patrona de 

los músicos, cantaba ó tañía los instrumentos . 
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h a n s i d o los g r a n d e s h o m b r e s q u e también h a n m i r a d o 
l a mús i ca c o n e s p e c i a l predi lecc ión. 

E l p r i m e r n o m b r e que l a B i b l i a nos c i t a c o n re f e ­
r e n c i a á l a mús i ca , es e l de Saúl , e n c u y o t i e m p o p a r e ­
ce se per fecc ionó l a mús i ca h e b r e a . M a s t a r d e nos h a ­
b l a de D a v i d , q u i e n á pesar de s u a l t a gerarqu ía e n t r e 
los h o m b r e s , se c omplac ía e n r e n d i r á D i o s h o m e n a j e 
c o n los sonidos de s u a r p a , y t a m b i é n nos d i c e q u e ba j o 
e l r e i n a d o de S a l o m ó n , l l egó l a mús i ca h e b r e a á g r a n 
estado de a d e l a n t o . (1) 

C h a m y s u h i j o M i r r u i n a p a r e c e n después c o m o i n ­
ventores de los tonos é n t r e l o s eg ipc ios , h a s t a q u e a p o ­
derados los g r i e g o s de estos c o n o c i m i e n t o s , los d e s a r ­
r o l l a r o n con las fiestas públ icas s o l e m n e s q u e e n h o ­
n o r de l a música e s t a b l e c i e r o n , u t i l i z a n d o c o m o s ignos 
p a r a d i s t i n g u i r los son idos de l a gamma (2 ) , l a s l e t r a s 
de s u a l fabe to . 

S u b y u g a d a a q u e l l a nac ión por los r o m a n o s , sobre ­
v i n o l a d e c a d e n c i a de l a r t e , pues to que los l a t i n o s n o 
podían tener música n a c i o n a l p o r s u c o s t u m b r e de c o n ­
s i d e r a r l a c o m o profes ión poco d i g n a . L o s g r i e g o s , s i n 
e m b a r g o , no des i s t i e ron de e l l a ; pe ro e l a d e l a n t o d e l 
a r t e fué n u l o , p o r q u e R o m a c o n s u corrupc ión de cos­
t u m b r e s l l egó h a s t a d e s t r u i r l a s b i b l i o t e c a s c o n todas 
l a s p r o d u c c i o n e s c u s t o d i a d a s en e l l a s . 

S i n e m b a r g o , A m b r o s i u s , O b i s p o de M i l á n e n 3 8 6 
de l a e r a c r i s t i a n a , h i z o a lgún a r r e g l o de los c o n o c i ­
m i e n t o s m u s i c a l e s , s a l v a n d o l o poco que hab ía q u e d a d o 
d e l b u e n gus to . 

Después , G r e g o r i o e l G r a n d e m e j o r ó n o t a b l e m e n t e 
e l c a n t o eclesiástico, a d o p t a n d o l a n o m e n c l a t u r a de los 
tonos por las s iete p r i m e r a s l e t r a s d e l a l fabeto l a t i n o . 
L a notación p o r m e d i o de newnas (3) v i n o e n s e g u i d a , 

(1) T a m b i é n A p o l o , O r f e o y otros son i n d i c a d o s , a u n q u e 
n o por l a B i b l i a , como los p r i m e r o s músicos ; pero estos n o m b r e s , 
p a r e c e n p e r t e n e c e r á seres m i t o l ó g i c o s , y se c i t a n c o m o dioses d e l 
a r t e . 

(2) G a m m a e r a e l n o m b r e d e u n a l e t r a g r i e g a , y q u e a p l i ­
c a r o n t a m b i é n á l a e s c a l a . D e s i g n a b a e l tono d e sol. 

(3) M o d o de e x p r e s a r los p e n s a m i e n t o s s i n p a l a b r a s n i 
l e t r a s . 
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y desde e l s ig lo I X se adoptó e l s i s tema de pautas . Se 
establecieron escuelas de canto en R o m a , F u l d a , M e t z , 
Soissons y S a n G a l l e n , y los conocimientos musicales 
quedaron salvados, sucediéndose los maestros siguientes: 

S i g l o X . — H u c b a l d o , fué e l p r i m e r o que habló de 
l a armonía. 

S ig l o X I . — G u i d o d ' A r e z z o , monje i t a l i a n o , de l a 
o rden de S a n B e n i t o , inventó e l s istema de solmisa-
cion (1) y p a r a el efecto, sustituyó las letras romanas que 
entonces representaban los sonidos, por sílabas que e n ­
tresacó d e l s iguiente h i m n o de S a n J u a n . 

Ut queant laxis resonari fibris 
Mira gestorum, fam'úi t u o r u n 
Salve p o l l u t i , lab'ú reatum 
Sánete Joannes . (2) 

C i e n años después, u n flamenco adicionó el n o m b r e 
de si á los y a establecidos por G u i d o , y D o n i sust i tuye en 
1640 do por ut, como mas agradable á p r o n u n c i a r y mas 
sonoro para l a música. L o s i ta l ianos , franceses, españo­
les y portugueses adoptaron este mismo s istema; pero los 
ingleses y alemanes h a n conservado l a n o m e n c l a t u r a de 
le tras . 

S ig l o X I I . — P r i n c i p i o s de l canto r i t m a d o , ó sea i n ­
vención de los signos de valor por F r a n c o de C o l o n i a . 

S ig l o X I I I . — E l contrapunto es dado á conocer por 
e l m i s m o C o l o n i a , y otras reglas de armonía por W a l t h e r 
O d i n g t o n . 

S ig l o X I V . — M a e s t r o s M a r c h e t t o de Pádua y J u a n 
M u r i s . P r i m e r a academia en los Países B a j o s . Maestros 
D u f a y R o b e r t de H a n d l o y G i o . de M u r s . 

S ig l o X V . — S e hace uso de las notas blancas. M a e s ­
tros Prosdoc imo de B a l d o m a n d i s , G i o . T i n s t o n y F r a n -
c ino G a f u r i o , que escribió u n a obra t i t u l a d a Práctica 
música, impresa en Milán en 1496. M a e s t r o O c k e n h e i m . 
E m p i e z a á usarse l a aumentación. E n 1483 se establece 
u n a escuela pública de música en Milán. 

S ig l o X V I . — C é l e b r e M a e s t r o J o s q u i n des Prés , 

(1) Solfeo. 
(2) E s t e h i m n o habia sido compuesto p o r P a b l o el diácono. 
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J a n n e q u i n , B e r c h e m , E n r i q u e I s a a k , G u i l l e r m o D u f a y , 
B i n c h o i s , P e d r o de l a R u é , A n t o n i o B r u m e l , L o y s e t , 
P i e t o n , J u a n M o u t o n , J u a n G o d e n d a c h , E s t e b a n M a h u 
y E n r i q u e F i n k . Invención de tipos móvi les de notas 
p a r a l a impresión de l a música. Y a estaban en uso los 
ins t rumentos s iguientes : v i o l i n , c a r a m i l l o , flauta, p i t o , 
corneta , t rompeta , trombón, órgano, c l a v i c o r d y laúd. 
L o s holandeses d o m i n a n en música sobre toda l a E u r o ­
p a . M a s tarde los i ta l ianos e m p i e z a n á florecer. M a e s ­
tros J . y A . G a b r i e l i , G u d i m e l y P a l e s t r i n a . Elevación 
de l a música de ig les ia protestante . 

P r i n c i p i o de l a música dramática y aparece l a p r i ­
m e r a ópera por Sant iago P e r i . N u e v o s maestros , a l g u ­
nos de ellos discípulos de J o s q u i n . O r l a n d o Lasso , d i r e c ­
tor de l a orquesta d e l E l e c t o r de B a v i e r a . 

S i g l o X V I I . — E n A l e m a n i a se escribe l a ópera D a f ­
ne , por S c h u t z . D e s a r r o l l o de l canto i t a l i a n o por G i a c . 
C a r i s i m i . L o s A m a t i y los S t r a d i v a r i , l l e v a n el v i o l i n ásu 
m a s a l t a perfección. Se escriben las pr imeras sinfonías 
p a r a orquesta. Se establecen tres A c a d e m i a s en B o l o n i a , 
y e l p r i m e r teatro estable en H a m b u r g o . L a m b e r t y 
C a m b e r t escriben la p r i m e r a ópera francesa en 1658 . 
A fines de este siglo , se introducen las pr imeras óperas 
e n I n g l a t e r r a . 

S i g l o X V I I I . — L a ópera en España. G r a n ópera 
francesa . O p e r a bufa . Se i n t r o d u c e n los i n s t r u m e n t o s 
de v iento en l a orquesta. G u a r n e r i o continúa e l perfec­
c i onamiento de los ins trumentos de cuerda y m u y espe­
c ia lmente de los v io lonce l los . M a e s t r o S c a r l a t t i compo­
s i tor napo l i tano , que d i o m o v i m i e n t o á l a re forma m u s i ­
c a l , hac iendo desaparecer l a c o n t i n u a costumbre de los 
cánones. Otros M a e s t r o s : L e o n a r d o L e o y F . D u r a n t e , 
P o r p o r a , Pergo l e s i , F r a e t t a , J o m e l l i , S a c c h i n i , P i c c i n i . 
E m p i e z a n los art istas solistas. F a r i n e l l i , célebre c a n t a n ­
te i t a l i a n o , que fué l l a m a d o á España por F e l i p e V . E n 
A l e m a n i a aparece l a venerable figura de Sebas t ian 
B a c h . G l u k , I l a y d n , M o z a r t . Perfección de los cuartetos 
y de las grandes sinfonías. V a r i o s M a e s t r o s a lemanes , 
y en I t a l i a C i m a r o s a , P a n s i e l l o , S a l i e r i y otros. Se es ta ­
blece en París u n Conservator io de música. D i r e c t o r d e l 



mismo, e l célebre compositor florentino C h e r u b i n i , cuya» 
obras h a n sido siempre tan admiradas por todos, especial ­
mente su curso de fugas. Se introduce l a ópera en R u s i a . 

S ig lo X I X . — G r a n perfección de toda clase de m ú ­
sica ins t rumenta l por L . van Beethoven. Otros maestros 
como W i n t e r , Bo i e ld i eu , Spont in i , "Weber, K a l k b r e n n e r , 
Sport , Schubert , P a g a n i n i , K r e u t z e r , Reiss iger , R o s s i n i , 
D o n i z e t t i , Mercadante , B e l l i n i , V e r d i , A u b e r , M e y e r -
beer, C h o p i n , Mendelssohn, S c h u m a u n , L i s z t , T h a l b e r g , 
Berlíoz, A l a r d y otros muchos, l l evan l a música hasta 
lo subl ime. 

E n 1805, se fundaron establecimientos filarmónicos-
en B o l o n i a , Ñapóles y B e r g a m o . E n 1807 e l Conserva ­
tor io de Milán, en 1810 el de P r a g a , en 1821 los de 
V a r s o v i a y V i e n a , y en 1830 el de M a d r i d . 

Después de esta fecha, l a música se hace cada v e z 
mas popular en todas las naciones c iv i l i zadas ; muchas de 
ellas t ienen declarada su enseñanza obl igator ia y todas 
en general reconocen el arte como uno de los medios mas 
activos de civilización y mora l i zadorde los sentimientos 
y costumbres. 

España no se descuida seguramente en este p a r t i c u ­
l a r , y casi puede decirse que son m u y contadas las po­
blaciones de primero y hasta de segundo orden donde 
no se encuentren establecidos Inst i tutos musicales. 

R e s u l t a , pues, que las Nac iones que mas se h a n es­
merado en perfeccionar la música, h a n sido suces iva ­
mente los egipcios (1), los hebreos, los griegos, que l a 
consideraron como necesaria para el complemento de l a 
educación, los romanos, (al menos e l C lero , que en m e ­
dio de l a corrupción general conservó los principios co­
nocidos), los holandeses, los i ta l ianos ; estos son los que 
durante varios siglos cu l t ivaron e l arte casi exc lus iva ­
mente, y aun lo cu l t ivan hoy a l par de los alemanes y 
franceses. L a I n g l a t e r r a figura poco en l a h istor ia de 
los países musicales y no cuenta ningún compositor de 
verdadera nombrad la . 

L o s españoles tenemos varias glorias artísticas: tales 

(1) Los mas remotos testimonios sobre el cult ivo de la m ú ­
sica se encuentran en los antiguos sepulcros de E g i p t o é I n d i a s . 
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s o n V i a n a y R a m o s , que h i c i e r o n i n v e n t o s notabil ís i ­
mos en e l órgano en los p r ime ro s t i empos de este i n s ­
t r u m e n t o . P o m a r , B e l o a c h a g a y otros m u c h o s , l l e v a r o n 
á cabo otras i m p o r t a n t e s invenc iones , y h a n s ido a d m i ­
rados de las N a c i o n e s ex t ran jeras . H o y m i s m o c o n t a ­
mos con grandes M a e s t r o s , que s in l a f a t a l predilección 
q u e damos á todo lo ex t ran jero , tendrían u n a uombradía 
m a y o r aún de l a que g o z a n . 

E l p i a n o se o r i g i n a de los i n s t r u m e n t o s canon y sal-
terium y d e l clavicitherium. Después se usó e l virginale 
y e l clavecín, en los cuales y a se conocía e l teclado. 

N a c i ó e l clavicordio, donde las cuerdas se herían por 
p iezas de cobre, y p a r a p r o d u c i r m a s dulces sonidos, M a -
r i u s mejoró este i n s t r u m e n t o con e l s i s tema de martillos. 

P o c o después Cristóforo perfeccionó a u n m a s a q u e l 
d e s c u b r i m i e n t o , y hace e l p r i m e r p i a n o . 

S i n embargo , has ta 1760 no se establec ieron fábr i ­
cas en I n g l a t e r r a y A l e m a n i a , por Z u m p e en l a u n a y 
S i l b e r m a n n en l a o t ra nación. 

E n 1776 , Erará fundó l a p r i m e r a fábrica de p i a n o s 
en F r a n c i a ; pero únicamente se construían de c inco oc­
t a v a s y dos cuerdas . Después se c ons t ruyeron de s iste ­
m a de tres cuerdas y seis octavas y m e d i a de extensión. 
L o s de siete octavas son de invención m u y rec iente , y 
a u n se h a n hecho a lgunos de siete y m e d i a . 

L o s p r i m e r o s p ianos f u e r o n de l a f o r m a l l a m a d a de 
mesa, después s i g u i e r o n -Jos de cola, donde e l m e c a n i s m o 
se h a l l a colocado en t o d a su a m p l i t u d , y últ imamente 
p a r a hacer los m a s cómodos , como muebles de s a l a , v i e ­
ne dándoseles l a f o r m a vertical, y á veces con l a encor­
dadura y sistema de martillos oblicuos*. 

E n estos últimos años, se c ons t ruyen también p i a ­
nos de cuerdas c ruzadas , con euyo s i s t ema h a q u e r i d o 
h e r m a n a r s e l a disminución de v o l u m e n con l a no a l t e ­
ración ostensib le de l a fuerza de i n t e n s i d a d de los so ­
n idos . 

M E T A M O R F O S I S D E L P I A N O . 



TEORIA G E N E R A L DE L A MUSICA. 

L E C C I O N I . 

De la música y de la pauta. 

Qué es música? 
E l arte que t ra ta de los sonidos. 
Q u é es sonido musica l? 
Todo lo que e l oido percibo y puede apreciar . 
C ó m o se escribe l a música? 
P o r medio de l a combinación de las notas do, re, mi, 

fa, sol, la, si. 
Qué son notas? 
L o s signos que s i rven p a r a escr ib ir los sonidos. D e 

l a m i s m a m a n e r a que p a r a escr ib ir las palabras usamos 
de signos l lamados letras , para escr ib ir los sonidos hace­
mos uso de otras figuras l l amadas notas. 

Se puede e s c r i b i r l a música en papel blanco? 
N o señor, p a r a este objeto es indispensable la pauta 

ó p e n t a g r a m a . 
Q u é es pauta ó pentagrama? 
L a combinación de cinco líneas hor izontales y p a r a ­

le las , de las cuales, necesariamente resultan cuatro es­
pacios. E n estas líneas y espacios es donde se escriben 
las notas. 

Qué es u n espacio? 
E l b lanco ó sit io que med ia entre una línea y otra . 
C u a l es l a p r i m e r a línea de l a pauta? 
L a de abajo. 
Y e l p r i m e r espacio? 
También e l de a b a j o . 4 ^ 
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P A U T A . 

-5.* línea — : — 
4/ linea £ e 8 p a C 1 ° ' 
3.* linea 3." espacio. 
2.« linea 2 - e s p a c l a 

1.. línea — ' e s P a c l ° -

L E C C I O N II. 

De las llaves ó claves. 

Qué es l lave? 
U n signo que se coloca a l . p r i n c i p i o de l a pauta. 
Qué objeto tiene l a l lave? 

* E l de d a r nombre á las notas escritas en l a pauta. 
E s indispensable l a l l a v e para leer l a música? 
E s tan necesaria p a r a este objeto, que s in e l l a no 

sabemos qué nombre h a de darse á las notas. 
Cuántas l laves se usan en l a música? 
Siete : l l ave de sol en 2 . a línea, l l a v e de do en 1. a , 

2 . a , 3 . a y 4. a , y l l ave do/a en 3 . a y 4 . a línea. 
¿Cuál de estas l laves es l a mas u:.ual y l a que mas 

generalmente se adopta para p r i n c i p i a r el estudio de l a 
música? 

L a l l ave de sol . 
¿Qué nombre toman las notas escritas en las cinco 

líneas y cuatro espacios de l a pauta con l a l lave de sol? 

E n la.l .* línea mi. 
]-jí La 2.' „ gol. 
E n la „ sí. 
E n la 4.» ,, re. 
E n la 5." „ fa. 

E n el 1." espacio fa. 
E n el 2." „ la. 
E n el '¿.a ., do. 
E n el •l." ,, mi. 

P o r qué se l l a m a n así las notas con l a l l ave de sol? 
P o r q u e y a se h a dicho que esta l lave se escribe en 

l a 2 . a línea, á l a cua l dá su nombre, y con esto tenemos 
e l punto de part ida para loj^demás lugares de l a pauta. 
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Llave de sol. Notas en las lfneas. Notas en los espacios. 

i o — ~ ^ — i / J 1 
/V " 1 & \ t \ M J * & ^ — — 1 V 1 

mi «oi * i re / a fa la do mi 

Antes de terminar la lección de este din, conviene p r e g u n ­
tar diferentes veces á los alumnos los nombres de las notas es­
critas en las cinco líneas y cuatro espacios de la pauta , á tin de 
que hasta los de inteligencia mas l imitada , puedan decir de m e ­
m o r i a y fácilmente: las cinco líneas, mi sol si re fa, y los cuatro 
espacios, fa la do mí. Y a con estos conocimientos, pueden e m p e ­
zarse ejercicios de lectura, que por ahora deben consistir s o l a ­
mente en i r repitiéndose por los alumnos los nombres de las notas 
que el Profesor K-brá escrito sin orden en todas las líneas de l a 
pauta . ( E n la pizarra si está en clase ó en un papel cualquiera de 
música si está dando lección particular) . Después de leido esto 
varias veces podrá escribírseles en todos los espacios, y por úl t i ­
mo en espacios y líneas indistintamente. 

L E C C I O N III. 
De las líneas adicionales. 

( A n t e todo debe repetirse el mismo ejercicio de lectura con 
que termina la lección anterior.) 

¿Se colocan las notas únicamente en las líneas y es­
pacios de l a pauta? 

N o señor, también pueden escribirse baio la páuí.a, 
curando sor somdo¿ muy graves, ó sobre e l la cuando son 
m u y agudos. 

¿Qué quiere decir sonidos graves? 
L o s mas bajos. 
¿ Y sonidos agudos? 
L o s mas altos. 
Puesto que y a se h a dicho que las notas no pueden 

escribirse en papel blanco ¿de qué medios no valemos 
para colocarlas fuera de la pauta? 

D e unas pequeñas líneas con que se aumenta e l 
pentagrama y que se l l aman adicionales. 

¿Las líneas adicionales son en número determinado 
> como las de l a pauta? 
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N o señor; pero solamente se escriben las que son 
indispensables para el sonido que se desea representar. 

Sentado e l pr inc ip io de que deben economizarse las 
líneas adicionales, ¿se acostumbra escribir s i n ellas a l g u ­
nas notas fuera de l a pauta? 

S i señor, en e l lugar correspondiente a l p r i m e r es­
pacio ad ic ional . 

1.* linea adicional 

. . . . ~ l . ' r espacio adicional. 

— 
Sin extenderse á u n número exhorbitante de líneas adic iona­

les, puesto que por ahora no tendría eso aplicación, se hará que 
los alumnosse fijen especialmente en las notas re, do, si, debajo de 
la pauta y sol, la, sobre e l la . • 

Con este motivo se escribirá un nuevo ejercicio de lectura , el 
q u e además de contener notas salteadas en espacios y líneas de 
l a pauta , se encuentren con repetición esas cinco notas mas n e ­
cesarias por ahora p a r a poner a l a l u m n o en disposición de e m p e ­
z a r á solfear. 

L E C C I O N IV. 

Del compás. 

Todos los sonidos t ienen una m i s m a duración? 
N o señor, pues mientras hay algunos sumamente 

largos, existen otros casi instantáneos. 
¿Cómo nos valemos para dar va lor ó duración á las 

notas? 
P o r medio del compás. 
Qué es compás? 
U n a medida que se d i v t t e en partes iguales y que 

s irve para apreciar l a duración de los sonidos. 
¿Cómo se l l a m a n las partes en que se d iv ide e l 

compás? 
Tiempos ó partes. 
¿Cuántos tiempos ó partes tiene e l compás? 
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L o s hay de dos tiempos, de tres y de cuatro; pero 
los mas usuales de todos son el compasillo y e l compás 
mayor . 

E n cuantos tit nipos se divide el compasillo? 
E n cuatro. * 
D e c i d cómo se marcan los tiempos del compasil lo. 
E l pr imer tiempo se indica bajando la mano; e l se­

gundo llevándola hácit la i .vmierda; e l tercero hacia l a 
derecha y el cuarto arriba 

E j e m p l o : 

•í." tiempo. 

2.° tiempo. 3." tiempo. 

1." tiempo. 

Dónde se escribe el compasillo? 
A l pr inc ip io de l a pauta á continuación de la l lave . 
¿Cuál es el signo adoptado para representar el com-

>asillo? 
U n a C mayúscula y también u n 4. 
Qué se entiende por batir e l compás. 
M a r c a r los tiempos de que se compone. 
E n cuántos tiempos se divide e l compás mayor? 
E n dos, uno abajo y otro arr iba . Es te tiene el m i s m o 

valor que e l compasillo y solo se diferencia en que m a r ­
cándose solamente en dos partes, resultan los tiempos 
de doble valor que en aquel. ^ 

E u seguida conviene que se haga batir el compasillo á todos 
los alumnos á la vez, despacio y contando las partes de que se 
compone. 

También se les hará notar que en la música no se concede 
tiempo para pasar de u n a paite á otra del compás, y que por con­
siguiente deben detenerse el espacio de tiempo necesario en cada 

2 
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parte y pasar después de una á otra rápidamente, pues lo contra­
rio es un medio vicioso que hace perder á la medida su rigurosa 
e x a c t i t u d . 

L E C C I O N Y. 
Primeramente debe hacerse u n a recapitulación de las ante­

riores, insistiendo siempre en hacer leer notas sin compás y con 
toda la rapidez posible. 

De las figuras de valor. 

Qué quiere decir valor en música? 
V a l o r quiere decir duración. 
¿Cómo se representan los sonidos que duran mas y 

los que duran menos? 
P o r la diferencia de signos con que se escriben. 
Cuántas son las figuras ó signos de valor? 
Siete: 

O Semibreve ó redonda, (1) y su equivalente pausa de 
semibreve ó redonda m 

r Mínima ó blanca, y su equivalente pausa de míni­
ma ó blanca 

f S e m i n i m a ó negra, y su equivalente pausa de semí-
Vi 

m i n a o negra y 

% Corchea, y su equivalente pausa de corchea . .. ,*f>, 

P Semicorchea ó doble corchea, y su equivalente pausa 

de semicorchea +j 

* F u s a ó tr iple corchea, y su equivalente pausa de 

^ fusa É 

\f Semifusa ó cuádrupJp3orehea, y su equivalente pausa 

™ de semifusa 

(1) Estas segundas denominaciones son de la escuela fran­
cesa; pero nosotros adoptaremos la fórmula española, que d e r i v a 
de l a i t a l i a n a . 
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Se dá a lguna otra forma á las figuras de valor? 
Sí, señor, l a corchea, l a semicorchea, l a fusa y la se­

mi fusa , cuando van unidas con otra ó con otras de su 
m i s m a especie, también se escriben l igadas con una , dos, 
tres y cuatro barras respectivamente. 

E J E M P L O : 

Corcheas Semicorcheas Fusas 
unidas. unidas. unidas. 

u u y 
¿Cómo se l laman una mínima y u n a corchea coloca­

das en el 3 . e r espacio? 
A m b a s se l l aman do, pues l a d ist inta forma de los 

signos, no altera el nombre de l a nota, que solamente lo 
dá la posición que ocupan en el pentagrama. 

Dónde se colocan las pausas? * < 
Indist intamente en cualquier lugar de la pauta ó 

fuera de e l la . 
Qué quiere decir pausa ó silencio? 
E l -tiempo que el ejecutante permanece callado d u ­

rante el trascurso de u n a lección ó pieza. 
|De cuántas maneras puede expresarse l a duración 

de loa signos de valor? 
D e otos- ñor e l va lor absoluto de cada uno, ó por e l 

vabir relativo que t ienen con respecto á los demás. 
Cuál es el valor absoluto del semibreve? 
U n compás. 
Y e l valor relativo? 
E l valor relativo del semibreve es dos mínimas, ó 

cuatro seminimas, ú ocho corcheas, etc. 
D e c i d el valor absoluto de cada una de las figuras. 

E l semibreve vale todo el compasil lo , ó sean cuatro 
tiempos. j 

L a mínima l a mi tad del compás, ó sean dos tiempos. 
L a seminima la. cuarta parte, ó sea un tiempo. 
L a corchea l a octava parte del compás. 
L a semi'- _,rchea la diez y seis ava parte. 
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L a fusa l a t re inta y dos. 
Y l a semifusa l a sesenta y cuatro a v a parte d e l compás. 

¿Qué se hace para representar u n sonido de mas d u ­
ración que u n compás? 

Se escribe pr imero u n semibreve y en el compás ó 
compases siguientes otras figuras hasta completar el 
va lor que se desea, abrazándolas después de u n a en u n a 
por u n a línea c u r v a que recibe e l nombre de signo de 
prolongación, 

L E C C I O N VI. 
Del valor relativo ó equivalente de las figuras. 

Hágase notar que cada u n a de las figuras, por el orden que 
h a n sido expuestas, vale doble de l a que le sigue, y leyéndolas á 
l a inverso, cada u n a vale l a m i t a d de l a que le antecede. 

Cuál es e l va lor re lat ivo de l semibreve? 
U n semibreve vale lo mismo que dos mínimas, ó 

cuatro seminimas, ú ocho corcheas, ó diez y s c s s e m i ­
corcheas, ó t re inta y dos fusas, ó sesenta y cuatro semi ­
fusas. 

D e c i d el valor re lat ivo de l a mínima. 
U n a mínima vale lo mismo que dos semin imas , ó 

cuatro corcheas, ú ocho semicorcheas, ó diez y seis f u ­
sas ó t re inta y dos semifusas. 

D e c i d el valor re lat ivo de l a s emin ima . 
U n a s e m i n i m a vale lo mismo que dos corcheas, ó 

cuatro semicorcheas, ú ocho fusas ó diez y seis semifusas. 
D e c i d el valor relativo de l a corchea. 
U n a corchea vale lo mismo que dos semicorcheas, 

ó cuatro fusas ú ocho semifusas. 
D e c i d el valor re lat ivo de l a semicorchea. 
U n a semicorchea vale lo mismo que dos fusas ó 

cuatro semifusas. v 
D e c i d el valor relativo dé la . fusa . 
U n a fusa vale lo mismo que dos semifusas. 
Conviene mucho insistir en estos ejercicios de memoria , pre­

g u n t a n d o también en otra forma de la que queda a p u n t a d a , para 
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ue los a lumnos adquieran u n conocimiento exacto de los v a l o ­

res. P o r ejemplo: ¿qué vale mas, u n semibreve ó dos mínimas? 
¿Cinco corcheas, ó dos seminimas? Y también preguntando los 
valores en el compás mayor. 

E n seguida, y puesto que y a conocen el compasillo y el valor 
<de las figuras, deberán repetirse ejercicios de lectura ; pero e x i ­
giendo ahora l a medición con el compás, y contando en alta voz 
los tiempos cuando h a y a pausa, por cuyo medio adquirirán m a ­
y o r seguridad en l a medida, evitándoles que corran cuando no 
t ienen notas que leer, y se impedirá que nombren otra figura s i ­
guiente antes de trascurrir todo el t iempdj iue l a pausa v a l g a . 

¿Cómo se l l aman las líneas verticales que á menudo 
cortan l a pauta? 

Div is iones de compás. 
¿Qué nombre se dá á las notas comprendidas entre 

u n a división y otra? 
U n compás: y así se dice p r i m e r compás a l espacio 

comprendido entre las dos primeras divisiones; segundo 
compás a l que le sigue, etc. 

Y cuando esta línea es doble, qué indicar 
F i n a l de l a lección ó de u n a parte de el la . 

E J E M P L O : 

l . " compás. 2.° compás. 3." compás. 

y 
Como medio de asegurarse en el conocimiento de los valores, 

recomiendo muy especialmente el útilísimo ejercicio de división, 
que consiste en presentar al a lumno lecciones con dificultades 
proporcionadas á su estado de adelauto, para que él v a y a t i r a n ­
d o las líneas divisorias de compás. 



L E C C I O N VIL 

De la escala. 

Qué es escala? 
L a sucesión de los siete sonidos de l a música rep i ­

tiendo el primero a l fin, bien sea ascendiendo ó descen­
diendo. 

D e cuántos grados ó notas se compone una escala? 
D e ocho grados. 
¿ Y cómo se compone de ocho grados ó notas c u a n ­

do en l a música no se usan mas que siete, que son do, 
re, mi,fa, sol, la, si? 

Porque toda escala termina en l a misma nota que 
empieza; así es que la pr imera está repetida; por e jem­
plo : do, re, tiiiffa, sol, la, si, do. 

Qilv .so entiende por tónica? 
Kr*pr imer grado de cada escala. 
¿Hay l a misma diferencia de entonación entre todos 

los grados de la escala? 
N o , señor, l a diferencia de entonación que hay de 

do á re, de re á mi, de Ja á sol, de sol á la y de la ó. si, 
es doble mayor que l a que existe de mi k/a y de si á do. 

¿Qué nombre damos á la diferencia de entonación 
entre las notas cuya distancia es mayor? 

Tono. 
Y cuaudo l a distancia es menor? ¿ 
Semitono. • ^ 
Qué quiere decir semitono? 
M e d i o tono. 
D e c i d las notas de l a escala entre las cuales hay 

distancia de un tono. ¿9 
L a distancia de tono se encuentra 

D e l l . e r grado a l 2.° do, re. 
Í't D e l 2.° a l 3.° re, mi. 

D e l 4.° a l 5.° fa, sol. 
D e l 5.° a l 6.° 'sol, la. 
D e l 6.° a l 7.° la, si. 
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D e c i d las notas de l a escala entre las cuales hay d is ­
tanc ia solamente de medio tono ó semitouo. 

L a distancia de semitono se encuentra, 
D e l 3.° a l 4.° grado mi, fa. 
D e l 7.° a l 8.° si, do. 

Según eso, ¿de cuántos tonos y semitonos se compo­
ne u n a escala? 

D e cinco tonos y dos s e m i t o n o s - f -

L E C C I O N VIII. 
De los intervalos. 

Qué es intervalo? 
L a d istancia ó diferencia de entonación que se a d ­

vierte entre dos sonidos. 
Cuántas clases de intervalos hay? 
Dos : naturales y alterados. 
Qué son intervalos naturales? 
L o s que se forman con notas pertenecientes á u n a 

m i s m a escala (1). 
E n qué se d iv iden los intervalos naturales? 
E n layores, menores y justos. 
Cómo se nombran los intervalos? 
In terva lo de 2 . a , de 3. a , de 4. a , de 5. a , de 6. a , de 7. a , 

de 8. a , de 9 . a y de 1 0 . a 

Cuántas notas se necesitan para formar u n intervalo? 
Dos , porque son necesarios dos puntos para estable­

cer u n a distancia . 
Según eso, no hay intervalos de 1.a? 
N o señor, porque de u n a nota á otra i g u a l no h a y 

diferencia de entonación. 
• Qué nombre se dá á las notas de entonación igua l? 

unísonas . 
¿Cómo se aver igua si u n intervalo es de l , a , ó 2 . a , 

ó 3 . a , etc. 
Contando las notas de l a escala que hay que saltar 

, 
(1) D e los alterados se tratará mas adelante. 
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desde e l 1.° a l 2.° término del intervalo , ambos i n c l u ­
sives, por ejemplo: de do á fa, subiendo, existe un inter ­
valo que es de 4. a , porque se compone de cuatro grados 
consecutivos que son do, re, mi, fa. ^ 

L E C C I O N IX. 

Ejercicios sobre los intervalos. 

Qué intervalo hay de do á re? 
Interva lo de 2. a , porque desde do hasta re hay dos 

grados ó notas. 
Qué intervalo hay de do á la? 
De sesta, porque desde do hasta la hay seis notas 

consecutivas, que son do, re, mi, fa, sol, la. 
Qué intervalo hay de mi á sol? 
D e tercera, porque sol está tres grados mas alto que 

mi. 
Qué intervalo hay de sol á do? 
D e cuarta, porque do es cuarto grado de sol. 
Qué intervalo hay de re á la? 
D e quinta, porque de re á la hay cinco grados ó no­

tas que son re, mi,fa, sol, la. 
Qué intervalo hay de ao á si? 
D e sétima, porque do es sétimo grado de si. 
Qué intervalo hay desde el mi que se escribe en l a 

pr imera línea de la pauta hasta el otro mi que se escri ­
be en el cuarto espacio?. 

De octava porque de una á otra nota hay un salto 
de ocho grados. 

Qué es progresión en solfeo? 
L a repetición de un mismo intervalo en grados d is ­

tintos de l a escala guardando un orden proporcional. 
Dec id una progresión por terceras ascendentes. 
Do mi, re fa, mi sol 8fc. 
Dec id una progresión de sestas ascendentes. 
Do la, re si, mi do 6fc. y / 
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L a tabla que antecede deberá repetirse con insistencia, dada 

la importancia que los intervalos tienen en la música, y conviene 
no pasar de esta parte de la teoría, limitándose a repasar todos 
los capítulos anteriores, h a s t 3 tanto que los alumnos hayan sol­
feado lecciones en todos ó en la mayor parte, por lo menos, de los 
intervalos naturales, lo cual ofrecerá la doble ventaja de que se 
aseguren bien en lo que l levan aprendido, y que no fatiguen su 
imaginación inútilmente con otras teorías que por ahora no h a n 
de tener aplicación. 

L E C C I O N XI. 

Del puntillo de aumento. 

¿Hay algunos signos en la música que modifiquen 
el valor de las figuras? 

Sí, señor, el punti l lo ó punto de aumento, el doble 
punt i l l o y el calderón. 

Dónde se coloca el punti l lo de aumento? 
A continuación de la nota. 
Y qué efecto produce? 
L e aumenta la mitad de su valor sea cual fuere éste. 
Cuántos tiempos aumenta el punto á un semibreve? 
Dos, mitad de cuatro que el semibreve vale. 
Cuánto vale una mínima con punti l lo? 
Tres tiempos: dos que la mínima vale de por sí y 

y uno que el punti l lo le añade. 
Cuánto aumenta e l punto á una seminima? 
M e d i o tiempo, que es la mitad del valor de e l la . 
Dec id e l valor absoluto de una corchea con punto. 
T m a . . ? v n V t a s partes de un tiempo. 

. ocho grados. - relativo de la misma figura. 
Qué es progresión e ^ 0 v a l e lo mismo que tres semi -
L a repetición de un m.o semifusas, 

tintos de l a escala guardando X h x m M 8 e e j ero i tara ahora de 
Dec id una progresión por tr^men^da va al final de la 
Do mi, refa, mi sol Sfc. 
Dec id una progresión < 
Do la, re si, mi do ój"c\ ^ 



L E C C I O N XII. 
Del doble puntillo y del calderón. 

Qué efecto produce e l segundo punto ó doble p u n ­
t i l l o ? 

E l segundo puuto , que se co loca á continuación d e l 
otro , a u m e n t a á l a figura la m i t a d de l o que aumentó 
e l p r i m e r o . 

Cuánto v a l e u n semibreve? 
C u a t r o t iempos . 
Cuánto le aumentaría e l p r i m e r punto? 
L a m i t a d de cuatro t iempos , q u e son dos. 
Cuánto le aumentaría e l segundo p u n t o ? 
U n t i empo , m i t a d de dos q u e le aumentaría e l p r i ­

m e r o . 
¿Cuántos t iempos de c o m p a s i l l o valdrá, pues, u n se­

m i b r e v e con dos puntos? 
S ie te t iempos de c o m p a s i l l o . 
D e c i d e l v a l o r absoluto de u n a mínima con dos 

puntos . 
T r e s t i empos y m e d i o . 
D e c i d s u v a l o r r e l a t i v o . 
U n a mínima con doble p u n t i l l o v a l e lo m i s m o que 

3 s e m i n i m a s y m e d i a ó 7 corcheas, ó 14 semicorcheas , 
ó 2 8 fusas, ó 5 6 semifusas . 

Y e l calderón qué efecto causa? 
E l calderón, que t iene l a f o r m a de u n pequeño se­

mic írculo , con u n p u n t o en e l centro O * s i rve p a r a de­
tener e l compás, a u m e n t a n d o , por cons iguiente , l a d u ­
ración de l a nota ó de l a pausa á que está colocado. 

¿Cuánto d u r a l a suspensión d e l compás p r o d u c i d a 
p o r e l calderón? 

D e p e n d e e x c l u s i v a m e n t e de l a v o l u n t a d d e l e jecu­
t a n t e ^ i — ^ - ' 

P a r a m e j o r s e g u r i d a d , deben ex ig irse a l a l u m n o n u e v o s 
f e jercicios de división de compases cou casos de puntos , dobles 
I p u n t i l l o s y calderones . 



L E C C I O N XIII. 

De los signos de alteración. 

¿Se usa a lguna figura en l a música que s i rva para 
a l terar l a entonación de las notas? 

Sí, señor, hay cinco signos con ese objeto. 
Cómo se l l a m a n los signos de alteración? 

Sostenido, bemol, doble sostenido, doble bemol y becuadro. 

ti b X bp \\ 
Donde se escriben? 
A n t e s de l a nota que se desea al terar , ó sea á l a i n ­

versa que los puntos de aumento. 
Qué efecto produce el sostenido? 
Sube medio tono á l a nota que le sigue. 
Y el bemol? 
H a c e e l efecto contrario que e l sostenido, pues baja 

u n semitono.; 
P a r a qué sirve el doble sostenido? 
P a r a subir dos medios tonos ó sea u n tono á l a nota 

que lo l l eva . 
Y el doble bemol? 
P ú a bajar un tono á l a figura junto á^k cua l está 

escrito. ^ 
Dec id e l objeto del becuadro. 
E l becuadro sirve para vo lver a l estado n a t u r a l 

cualquier nota, sea cual fuere el accidente que le corres­
p o n d a . ^ 

L E C C I O N XIV. 

Continuación del capítulo sobre los signos de 
alteración. 

A cuantas notas a l canza e l efecto de u n accidente? 
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A todas las d e l compás que s i g a u á l a a l t e r a d a y 
ican de su m i s m o n o m b r e . 

S u p o n i e n d o que u n Ja t enga u n sostenido, ¿cuántas 
notas p a r t i c i p a n de este acc idente? 

P r i m e r a m e n t e l a que lo l l e v a , y también otros fay 

- s i los h a y , á continuación d e l p r i m e r o y d e n t r o d e l m i s ­
m o compás . 

D a d o u n compás donde h a y a dos notas i g u a l e s y l a 
p r i m e r a c o n u u doble sostenido, ¿qué debe hacerse p a r a 
que l a segunda sea so lamente sostenida? 

S e le pone p r i m e r o u n becuadro , y u n a vez n a t u r a l , 
se l e co loca entonces e l sostenido s e n c i l l o . 

Y p a r a r e d u c i r á b e m o l e l electo de u n b e m o l d o b l e / 
Se hace como con e l doble sostenido; se co l o ca p r i ­

m e r o e l becuadro , y en seguida e l b e m o l s i m p l e . 
¿ A u n a n o t a que le corresponda ser s o s t e n i d a ó b e -

m o l i z a d a porque y a l o fué o t r a eu e l m i s m o compás , 
bas ta con pouer le otro acc idente s i m p l e a l l a d o , p a r a 
que resul te dob lemente accidentada'^ 

N o , señor, porque e l segundo acídente, no haría mas 
que r e p e t i r e l efecto de l p r i m e r o , s i n d o b l a i l o . 

¿Suele presentarse e l caso de e n c o n t r a r u n a n o t ^ c o n 
ac c idente apesar de corresponder le y a a u n q u e ño lo l l e ­
v a r a ? 

S i , señor, pero e l objeto es solo p a r a r e co rdar l o así, 
c u a n d o otros d i s t in tos accidentes encontrados en los p a -
sages anter iores , h a n podido d i s t r a e r l a atención del eje­
c u t a n t e . 

L E C C I O N X V . 

De los signos de llamada y repetición, y de los 
t .sciilcs y seiscillos. 

A qué se dá ; i n o m b r e de signos de l l a m a d a ? 
A las f iguras adoptadas en l a música p a r a i n d i c a r 

l a ejecución ue u n pasaje que no es e l que s igue á c o n ­
tinuación d e l que t e r m i n a . 

Cuántos son los signos de l l a m a d a ? í 
y V a r i o s ; pero los m a s usuales son las l e t ras D . C . 
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que s ign i f i can da capo (al p r inc ip i o ) y otro e n esta for-- : 

m a : .%' También se usa u n a O a t ravesada por u u a l í - ' 
n e a o b l i c u a . E s t o s dos últimos s i r v e n p a r a sa l tar á donde 1 

se encuentre otro s igno i g u a l . 
¿Las i n i c i a l e s i ) . C . s i r v e n solo p a r a v o l v e r ^ i empre 

a l p r i n c i p i o ? ^ 
N o , señor, por que m u c h a s veces v a n acompañadas 

de pa labras que i n d i c a n donde se h a de i r . P o r e jemplo : 
D. C. á la primera parte, D. C. al allegro, D . C . a l (y 
s igue u n s igno cua lqu iera . ) 

¿ U n a vez vue l to a l p r i n c i p i o ó adonde esté e l signo 
de l l a m a d a , h a s t a donde se h a do seguir leyendo? 

H a s t a encontrar l a p a l a b r a fin. 
C ó m o se i n d i c a l a repetición de u n trozo de música? 
P o r dos líneas gruesas, con dos puntos cortando l a 

p a u t a . E n este caso, se repite l a parte escr i ta en el lado 
domle están los puntos , b ien sea l a anter i o r ó l a s i ­
gu iente ; pero s i los puntos so encuentran en los dos l a ­
dos, deben repetirse ambas partes . 

E J E M P L O : 

Repeticiones sencillas. Repetición doble. 

fie repite la parte ante- Se repito lu parte s i - So repiten ambas pur-
rior á los pimto3. gruionto 4 los puntos. f tes, la anterior y lu 

« / ' siguiente. 

Re escribe de a l g u n a o t ra f o rma l a repetición? 
Sí , señor, tratándose de u n compás ó de u n pasaje 

corto , suelo ind i carse también con u n a c u r v a que abraco 
las notas que h a n de repetirse y en e l centro l a frase 
bÍ9. E s t e caso no se presenta con f r e cuenc ia . 

Q u é es t res i l l o? 
U n grupo de tres figuras que se e j ecutan en el t i empo 

que se emplearía en dos de su m i s m a clase. P o r e j emplo : 
u n tres i l lo de corcheas va le como dos corcheas, y puede 
por lo tanto , en t rar en u n solo t i empo d e l c o m p a s i l l o . 

Y seisc i l lo , qué quiere dec ir? 
L a ejecución de seis figuras en e l l u g a r de cuatro d : 
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*u c lase . P o r e j o m p l o : u n se i s c i l l o de corcheas , v a l e l o 
m i s m o que c u a t r o corcheas , y se hace e n u n t i e m p o d e l 
c ompás m a y o r . 

C ó m o se i n d i c a n e l t res i l l o y e l se i s c i l l o ? 
P o r u n 3, ó u n 6 colocados r e s p e c t i v a m e n t e sobre e l 

g r u p o . ) ( 
Intereso de n u e v o el e jercicio práctico en l a p i z a r r a ó e n u n 

p a p e l de p a u t a s , p a r a que m e j o r c o n o z c a n los a l u m n o s c u a n t o s 
s i g n o s se v a n e x p l i c a n d o . 

L E C C I O N X V I . 
De las distintas clases de escalas y de los Modos. 

¿Después de s e r v i r los acc identes p a r a s u b i r ó b a j a r 
u n tono ó u n semi tono á l a n o t a que les s i gue , qué o t r a 
func ión m a s p r i n c i p a l desempeñan en l a mús i co ? 

L a de f o r m a r las d i s t i n t a s escalas. E n este caso , t o ­
m a n el n o m b r e de a l terac iones p r o p i a s ó c o n s t i t u t i v a s . 

Cuántas escalas p u e d e n f o r m a r s e ? 
E l dob le m a s u n a de las notas n a t u r a l e s y a l t e r a d a s . 
Cuál es l a división g e n e r a l de l as escalas? 
E s c a l a s cromáticas y escalas diatónicas . 
Q u 9 es escala cromática? 
L a que c a m i n a p o r semitonos consecut ivos . 
Q u é es e o o n 1 r i d iatónica? 
L a que so c o m p o n e de tonos y semitonos . * 
T i e n e n a l g u n a subdivisión las escalas cromáticas? 
N o , señor, puesto que todos sus grados se e n c u e n ­

t r a n á i g u a l d i s t a n c i a unos de otros . 
¿ D e cuantos modos ó m a n e r a s sa presentan las esca ­

l a s d iatónicas? 
D e dos; d e l mofo mayor y d e l modo Menor. 
D e qué se c ompone l a esca la d e l modo mayor? 
D e c i n c o tonos y dos semi tonos . 
Y l a e s ca la d e l modo menor? 
D e tres tonos ; u n tono y m e d i o , y tres semitonos . 

S i n e m b a r g o , y á fin de e v i t a r l a d i f i c u l t a d que ofrece 
¿^•intervalo de un fono y medio que r e s u l t a , se h a c e n e l 
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6.° y 7.° g r a d o ascend iendo m a y o r e s y descend iendo me. 
ñores . 

¿ D e qué m a n e r a se d i s t i n g u e n l a s escalas diatónica; 
m a y o r e s de las diatónicas menores? 

T o d a s las escalas m a y o r e s , s i n excepc ión a l g u n a , con­
t i e n e n dos tonos desde s u 1 . a á s u 3 . a n o t a , es dec i r , qut 
e l p r i m e r i n t e r v a l o de 3 . a d é l a esca la es m a y o r , y e n las 
menores este i n t e r v a l o es s i e m p r e m e n o r , p o r q u e solo 
consta de tono y m e d i o . ~. 

¿ Q u é p a r t i c u l a r i d a d de relación ó s e m e j a n z a se ad­
v i e r t e en t re las escalas d iatónicas? 

Q u e todas v a n h e r m a n a d a s de dos en dos y se l l a ­
m a n p o r esto relativas. 

¿Qué s e m e j a u z a ex is te en t re dos tonos r e l a t i v o s ? 
L a de que ambos l l e v a n los m i s m o s acc identes . 
¿ A qué d i s t a n c i a se e n c u e n t r a c a d a r e l a t i v o menor 

de s u r e l a t i v o m a y o r ? 
U n a t e r c e r a m e n o r mas b a j a que l a tón ica d e l m a ­

y o r so e n c u e n t r a l a tónica d e l m e n o r . 
P u e s t o q u e e n l a música so u s a c rec ido número de 

escalas tanto m a y o r e s c omo menores , ¿ c ó m o nos v a l e m o s 
p a r a d i s t i n g u i r á c a d a u n a ? 

P o r q u e toda esca la sea m a y o r ó m e n o r , t o m a e l n o m ­
b r e de s u p r i m e r g rado ó tónica , y así d e c i m o s : escala de 
do ó escala en tono de do, a l a que e m p i e z a p o r dou escala 
de mi bemol, á l a quo e m p i e z a $¡»v mi bemol, etc . V * 

L E C C I O N X V I I . 

Necesidad de los accidentes para formar las 
escalas. 

¿ H a y a l g u n a esca la quo no necesite acc identes cons­
titutivos? 

Sí , señor, l a de do mayor y por c o n s i g u i e n t e también 
l a de la menor que es s u r e l a t i v o . 

¿Son ind i spensab les los acc identes p a r a f o r m a r las 
demás escalas? 

S i , señor, porque es necesario a l t e r a r l as notas p a r 
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que s iempre resu l ten los tonos y semitonos entre los 
mismos grados q u e se h a l l a n en aquel las . 

Qué sucedería con u n a escala de sol s i n accidentes? 
Q u e estaría imper fec ta , porque e l 7.° y e l 8.° g rado 

de esta escala es fa, sol, y entre estas dos notas no h a y 
semitono. 

, D e c i d cuál será el 3.° y 4.° grado y 7.° y 8.° de u n a 
escala empezada en fa. 

' E l 3 ° y 4.° grado de l a escala de fa es la y si bemol, 
y e l 7.° y 8.° mi y fa. 

D e c i d el 3.° y 4.° grado y e l 7.° y 8.° de l a escala de re. 
Fa sostenido y sol y do sostenido y re. 
D e c i d m e las notas correspondientes á los grados 3.° 

y 4.° y 7.° y 8.° de l a escala de do sostenido mayor. 
Mi sostenido y fa sostenido y si sostenido y do soste­

nido. 
D e c i d m e el 3.° y 4.° y 7.° y 8.° grados de l a esca la 

de sol bemol. 
Si bemol y do bemol frfa natural y sol bemol. 
¿Cuál es e l mayor número de acc identes que se u s a n 

p a r a las escalas? 
S ie te . 
Y no se pueden usar mas de ese número? 
N o , señor, porque en l a música no h a y mas de siete 

notas qige poder a l terar . 

a 

L E C C I O N XVIII . 

De la colocación de los accidentes en la llave. 
¿Dónde se colocan los accidentes const i tut ivos ó que 

están l lamados á const i tu ir u n tono? 
J u n t o á l a l l a v e . 
¿Qué objeto se consigue con no ponerlos a l lado de 

« i d a nota que necesite ser a l terada? 
E l de f a c i l i t a r l a l e c tura de l a música ev i tando l a 

aglomeración de signos. 
\ -•Hacen e l m i s m o efecto los accidentes en l a l l a v e 

es tuv ieran j u n t o á las notas? 



Sí , señor, porque s i r v e n p a r a todos los grados qt¡ 
neces i ten ser a l terados . P o r e j emplo : s i en l a l l a v e ha 
dos sostenidos, uno en fa y otro en do, todos los fa y te 
dos los do que se e n c u e n t r e n , son sostenidos , a menr 
que a l g u n o t e n g a becuadro . 

¿ Q u é se ent iende por armar la llave? 
C o l o c a r j u n t o á e l l a los accidentes que neces i ta cad 

tono . 
¿ Q u é o rden s iguen los sostenidos p a r a su colocacioi 

e n l a l l a v e ? 
E l p r i m e r o se pone a l fa, y los demás de c inco e: 

c inco notas ascendiendo . 
¿ Y los bemoles? 
E l 1.° a l si, y los demás de cuatro en cuatro nota 

ascend iendo . 
D e c i d l a colocación de los siete sostenidos por su 

o r d e n correspondiente . " \É 
Fa, do, sol, re, la, mi, si. j\ 
D e c i d l a colocación de los siete bemoles . 
Si, mi, la, re, sol, do,fa.^ ^ 

L E C C I O N X I X . 
De los tonos. 

V 
¿ P o r qué l l a m a m o s tónica a l p r i m e r grado de cada 

escala? <; 
P o r q u e es e l que d e t e r m i n a e l tono , dándole fc«¡ 

n o m b r e . 
¿ P uede empezarse u n a lección por o t r a n o t a que no 

sea l a tónica? 
Sí , señor, suele e m p e z a r también por e l 3.° ó 5. 

g r a d o . 
¿Cuál es e l medio de conocer e l tono e n que está 

escr i to u n t rozo de música? 
L o s tonos mayores por los acc identes de l a l l a v e . Si 

estos son sostenidos, i n d i c a e l tono l a n o t a s igu iente *\ 
l a en que está colocado e l últ imo, y s i son bemo l 
tónica está cuatro notas mas b a j a que e l último, 
e n el penúlt imo bemo l . 1 
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Puesto que dos tonos, m a y o r y menor , t i enen los 
m i s m o s accidentes en l lave , ¿ cómo se conoce cuando 
u n a p ieza está en el re lat ivo menor? 

P o r q u e en este c »so l a q u i n t a de l m a y o r está a l t e ­
rada ; pero e l medio mas seguro es v e r e l final, ó l a n o t a 
última del bajo, s i e l trozo es á dos ó mas voces, y e n 
e l l a tenemos l a tónica. 

¿De qué m a n e r a se i n d i c a e l cambio de tono en e l 
trascurso de u n a pieza de música? 

Colocando becuadros en e l mismo orden de los a c c i ­
dentes que antes hub iera , y á continuación las a l t e r a ­
ciones propias de l nuevo tono. 

¿Qué se entiende por tono inc i e r to ? 
- C u a n d o no aparece l a tercera n i l a q u i n t a de l m a ­

yor , y no habiendo mas datos que los accidentes de l a 
l l a v e , queda l a duda si se está en m a y o r ó en re la t ivo 
menor . ^ 

L E C C I O N X X . 

Tabla de todos los tonos mayores y menores. 

Do mayor y su r e l a t i v o 
la menor. . , 

Bol mayor y su re la t ivo 
mi menor 

Jte mayor y su re la t ivo 
si menor 

mayor y su re la t ivo 
fa sostenido menor 
~i mayor y su re la t ivo 
do sostenido menor 

i mayor y su re lat ivo 
sol 'sostenido menor 

a sostenido mayor y su re lat ivo 
re sostenido menor 

o sostenido mayor y su re lat ivo 
la sostenido menor 

j S i n accidentes en l l a v e . 

U n sostenido. 

Dos' sostenidos. 

T r e s sostenidos. 

C u a t r o sostenidos. 

C inco sostenidos, 

j Seis sostenidos. 

| Siete sostenidos. 
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Fa mayor y s u r e l a t i v o j U n b e m o l 

re menor ) 
W Si bemol mayor y s u r e l a t i v o j B q s b e m o l e g _ 

sol menor ) 
Mi bemol mayor y su re la t i vo J T r e g b e m o l e s 

do menor ) 
La bemol mayor y su re la t i vo C u a t r o b e m o l e s > 

ja menor ) 
Re bemol mayor y su r e l a t i v o b e m o l e s 

si bemol menor ) 
Sol bemol mayor y s u re la t ivo } S e i j j b e m o l e s _ 

mi bemol menor ) 
Dobemol mayor y su re la t ivo | s i e t c b e m o l 

la bemol menor ) 

E s de suma utilidad e jercitar á los a l u m n o s en e s c r i b i r esca 
calas á íin de f a m i l i a r i z a r l o s con los tonos. ^ ¿ 

Escala en tono de DO M A Y O R , modelo para todas 
las mayores. 

t o n o t o n o s e n i l t o n o t o n o t o n o s e i n i s e i n i t i m o t o n o t o n o s e m i t o n o t o n o i 
t o n o t o n o t o n o I t o n o ! 

i 0 # O-

Grado 1.» 2.» 3.° 4. 

Escala en tono de L A M E N O R , relativo de DO 
M A Y O R , y modelo para todas las menores. 

t o n o s e m i t o n o t o n o t o n o t o n o s e i n i t o n o t o n o s e i n i t o n o t o n o lemí tMH 
| U > n o | ) \ t o n o , t o n o t o u o 

Grado 1.» 2.« 3." 4.« 5." G.' 7.« 8.» 7." C." V 4." 3.« 2."' 

^ 1 
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L E C C I O N X X L 

De los intervalos alterados. 

Qué se entiende por i n t e r v a l o a l terado? 
A q u e l que se f o rma con notas que no se e n c u e n t r a n 

e n u n a m i s m a escala. 
P o r qué se l l a m a n alterados? 
P o r q u e a l teran e l orden n a t u r a l de los in terva los , 

hac iendo que algunos tengan l a m i s m a d i s tanc ia que 
otros de d i s t i n t a denominación. P o r e jemplo : entre mi 
y sol bemol, que es tercera, h a y l a m i s m a d i ferenc ia de 
entonación que entre re y mi naturales, que es seguuda. 

¿Basta con que u n a de las dos notas que f o r m a n e l 
i n t e r v a l o tenga accidente, p a r a que sea al terado? 

N o señor, porque esas dos notas, a u n q u e n a t u r a l l a 
u n a y accidentada l a otra , pueden pertenecer á u n a 
m i s m a escala. P o r ejemplo: cío y mi bemol, es tercera 
n a t u r a l , porque ambas notas se encuentran en e l tono 
de do menor, la bemol mayor y otros. 

E n qué se d i v i d e n los in terva los alterados? 
E n aumentados y d iminutos . A u m e n t a d o s , los que 

se componen de u n semitono m a s q u e los mayores y j u s ­
tos, y d iminutos , los que de u n semitono menos que los 
j u s t o s y menores. i 

Qué in terva lo h a y áe/a á la sostenido? 
- T e r c e r a aumentada , porque se compone de u n s e m i ­

t o n o mas que l a tercera mayor . 
i Qué in te rva lo m e d i a entre las notas fa y la "natural? 

T e r c e r a mayor , porque consta de dos tonos. 
Y de fa á la be>nol? 
T e r c e r a menor , porque consta de tono y medio . 
Y de,/r¿ sostenido á la bemol? 
T e r c e r a d i m i n u t a , porque se compone de u n s e m i ­

t o n o menos que l a tercera menor , 
ts D e c i d u n a segunda d i m i n u t a . 
}%{ N o l a h a y , porque componiéndose l a mas pequeña 
•¿¿jk las segundas naturales , que es l a segunda menor , de 
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u n s e m i t o n o y d e b i e n d o cons tar l a s e g u n d a d i m i n u t a d 
m e d i o tono menos , desaparecería l a d i s t a n c i a ó diferet 
c i a de entonación c u t r e l as dos notas d e l i n t e r v a l o 
resultarían u n í s o n a s / V 

L E C C I O N X X I I . 
< 

Tabla de los tonos y semitonos de que se com 
pone cada intervalo alterado. 

2 . a a u m . ^ tono m a s que l a 2 . a m a y o r , sol y la sostenida 
3 . a d i m . \ menos que l a 3 . a m e n o r s o s t e n , y la bemol. 
3. a a u m . \ m a s que l a 3 . a m a y o r , c omo do y mi sostenida 
4. a d i m . ^ menos q u e l a 4 . a j u s t a , «orno si y mi bemol. 
4. a a u m . A_ mas que l a 4 . a m a y o r , c omo fa bemol y si. 
5. a d i m . ^ menos que l a 5 . a m e n o r , c omo si sostenido y fa 
5. a a u m . ^ m a s que l a 5 . a j u s t a , como do y sol sostenido 
6. a d i m . ^ menos que l a G . a m e n o r , como mi y do bemol 
6. a a u m . £ m a s que l a 6 . a m a y o r , como do y la sostenido 
7. a d i m . £ menos que l a 7 . a m e n o r , como re sosten, y do 
7. a a u m . ^ mas que l a 7 . a m a y o r , como do bemol y si. 
8. a d i m . £ menos q u e l a 8 . a j u s t a , c omo re y re bemol. 
8 . a a u m . \ m a s q u e l a 8 . a j u s t a , c omo do bemol y do naí 

E l profesor podrá c o n t i n u a r p r e g u n t a n d o , si lo considera 
c o n v e n i e n t e , e jemplos de otros i n t e r v a l o s a l t e r a d o s como los an­
t e r i o r e s ^ 

L E C C I O N X X I I I . 
De las diferentes clases de compases. 

S e u s a n e n l a música m u c h a s especies de compases : 
S í , señor; pero todos se d i v i d e n en tres c lases: c om­

pases de dos, de tres y de c u a t r o t i e m p o s . 
C ó m o se m a r c a n los compases de tres t i e m p o s ? 
L a p r i m e r a parte b a j a n d o l a m a n o , l a s e g u n d a l l e ­

vándo la hacia l a d e r e c h a y l a t e r c e r a hacia a r r i b a (1) 
(1) A l g a n o s m a r c a n l a 2.* parte de este c o m p á s á l a ' 

« juierda; pero éste es u n p r o c e d i m i e n t o v ic ioso por l a tendel? 
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D e c i d los compasos do cuatro t iempos mas e n uso. 
C o m p a s i l l o , 12 por 8 y 12 por 4. 
D e c i d los compases mas comunes de tres t i empos . 
3 por 4, 3 por 8 y 9 por 8. 
D e c i d los compases mas usuales de dos t i empos . 
Compás m a y o r ó b i n a r i o , 2 por 4, 6 por 4 y 6 por 8. 
¿Se escribe e l signo del compás únicamente a l p r i n ­

c ip i o de l a p a u t a ? 
N o , señor, también se coloca en c u a l q u i e r l u g a r de 

u n a lección ó p ieza donde se desee c a m b i a r e l c ompás 
antes establec ido . 

C ó m o se escriben los di ferentes compases? 
A escepcion de l compasi l lo que se representa p o r 

u n a C ó u n 4, e l compás m a y o r por u n 2 ó por u n a C 
d i v i d i d a por u n a lútea y el 3 por 4 a lgunas veces p o r 
u n 3, todos los deirms se escr iben en f o r m a de n ú m e r o 
quebrado . 

¿Cuál es l a reg la genera l p a r a conocer los valores de 
los compases? 

K l número do a r r i b a i n d i c a l a c a n t i d a d de figuras 
que e n t r a n en e l compás, y e l de abajo l a clase, c o m p a ­
r a n d o con e l c ompas i l l o . 

Qué figuras va le e l compás de -—? 

T r e s de las que e n t r a n cuatro en el c ompas i l l o , ó sean 
tres s e m i n i m a s (ó su equiva lente e n otras figuras) 

12 
Qu£ figuras eneran en e l ~^-? 
D o c e do las que entran ocho en e l c ompas i l l o , ó sean 

doce corcheas (ó su equ iva lente ) . 
18 » 

Qué figuras valdría un compás de -j—? 

D i e z y ocho semicorcheas. 
¿Todos estos compases se m a r c a n únicamente e n 

os, tres ó cuatro t iempos? 
ue tiene á equivocar con el de cuatro t iempos. D e l a m i s m a 
añera suelen también marear abajo los dos primeros t iempos 

, d e l compasi l lo . E s t a costumbre está bastante g e n e r a l i z a d a ; pero 
es mas c l a r a y preferible l a forma adoptada de i z q u i e r d a y d e ­

c e n a . 



H a y a l g u n a s escepciones : c u a n d o es m u y despacio 
, 6 . , . . , 1 2 . 1 2 

e l ~ suele hacerse en seis t i e m p o s , e l — - 3' e l —— et 
8 8 4 

g 
doce y e l - r ~ e n n u e v e . L o s de tres t i e m p o s , c u a n d o vai 

8 
m u y rápidos , se a c o s t u m b r a m a r c a r l o s e n u n o so lo . 

¿ T o d o s los t r o z o s de música e m p i e z a n prec isament 
p o r e l 1 . e r t i e m p o d e l c o m p á s ? 

N o , señor, e n m u c h o s casos e m p i e z a n los sonidos ei 
o t ro t i e m p o que n o sea e l p r i m e r o , p o r q u e antes h a y 
p a u s a . E n t o n c e s , deben p r i m e r a m e n t e m a r c a r s e los t i em 
pos de e spera , nombrándo l o s con las sí labas uno, dos, &c 
S i esas pausas no e s t u v i e r a n escr i tas , se e m p i e z a desd 
l u e g o donde se h a l l a n las notas , y á esto se dá e l nom 
bre de entrada ai aire ó al alzar. 

L E C C I O N X X I Y . 

Ejercicios de valores en los distintos compases, 

¿ H a y a l g u n a figura que v a l g a e x a c t a m e n t e u n com­

pás de — - P 

S i señor, la mínima con punto, p o r q u e v a l i e n d o aquel 
c o m p á s tres figuras de las que e n t r a n c u a t r o e n e l com­
p a s i l l o , que son s e m i n i m a s , y d iv id iéndose s o l a m e n t e en 
tres t i e m p o s , estos t i e m p o s son i g u a j j s á los d e l c o m p a ­
s i l l o , 'f^. 
r-. . ' . 3 

D e c i d , e l v a l o r r e l a t i v o d e l c o m p á s de . 
E n e l c ompás de tres p o r ocho e n t r a n tres corcheas , 

ó seis s emicor cheas , ó doce fusas ó v e i n t e y c u a t r o se­
m i f u s a s . / v 

¿ H a y a l g u n a figura que v a l g a e x a c t a m e n t e u n c o m -
3 

pás de — - ? 
o 

S í , señor, l a s e m i n i m a con p u n t o , p o r q u e e l compás 
3 

d e — r - r e p r e s e n t a t res corcheas y ese es e l v a l o r r e l a t i v o 
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de a q u e l l a figura. 

¿ H a y a l g u u compás donde pueda entrar u n s e m i b r e ­
ve con punto? 

12 Sí, señor, e l — , que representa doce corcheas, l o 
8 

m i s m o que va le e l semibreve con punto . 
¿Qué compás será necesario p a r a u n semibreve con 

dos p u n t i l l o s ? 
: 7 

U n compás de - g - ; pero no está en uso, porque n o 
siendo el número 7 d iv i s ib l e por dos, por tres n i por 

• cuatro , h a b r i a necesidad de m a r c a r l o en 7 t iempos , lo 
c u a l ser ia defectuoso y casi impos ib le de l l e v a r cuando 
fuera preciso hacerlo rápido. 

¿ H a y a l g u n a reg la p a r a s i m p l i f i c a r e l número de 
t i empos de cada compás? 

Sí, señor, cuando se m a r c a de p r i s a , todo compás 
c u y o número superior es d i v i s i b l e por 2 , se hace gene­
r a l m e n t e en 2 t iempos, cuando es d i v i s i b l e por 3 se l l e v a 
e n 3 y cuando por 4, en 4. 

Se conocen a lgunas escepciones de esta regla? 
ií 12 

H a y var ias , entre otras, las s iguientes : el y e l 
12 

j —j- aunque d iv i s ib les por 2; se m a r c a n por lo menos e n 
Q 

| 4 t iempos. E l aunque d iv i s ib le por 3, no se s i m p l i ­

fica s ino en 2, e t c J J ^ 
; C o n motivo d e l conocimiento de estos compases, pueden es ­

c r i b i r s e a l a l u m n o nuevos ejercicios de división. 

L E C C I O N X X V . 
De las figuras y valores escepcionales y sobre 

la síncopa. 

¿Cuales son las figuras que como escepcion se u s a n 
e n l a música? 

E l breve que es de doble v a l o r que e l semibreve y l a 
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garapatea ó quhituple corchea que va le l a m i t a d de 
semifusa. 

¿Se dá algún va l o r escepcional á las f iguras d 
música? S l 

Sí señor, en algunos casos suelen encontrarse grupo 
de cinco, siete, nueve, y - otros números de signos, q u s e 

aunque no representan u n va lor exacto en e l compás 
deben ejecutarse en u n in terva lo de t iempo determinado 

¿Cómo se escriben estos grupos de notas escepcio 
nales? 

Se coloca sobre el las u n a c i f ra expres iva delnúmer 
de f iguras d e l grupo , y su va lor lo i n d i c a l a formacioi 

2 
de l compás. P o r e jemplo: en u n compás de — donde $ 
encuentre u n a s e m i n i m a y además u n grupo de cinc e 

corcheas, estas últimas deben hacerse en e l único tiern 
po que l a s e m i n i m a h a dejado disponible . Estos grupo., 
t o m a n e l nombre de valores irregulares. ^ 

Qué se entiende por síncopa? , 
L a continuación sobre un t i e m p " fuerte de u n s o n i . 

do empezado en t iempo débil. 
Se presenta de a lguna otra m a n e r a l a síncopa? 
E s i gua lmente s incopada l a nota que empieza á l y 

m i t a d de u n t iempo y sigue basta l a mediación do otro 
l o que también toma el nombre de contratiempo. 

¿Cuales son los t iempos fuertes y débiles de u n c o m 
pás? 

E n los de cuatro t iempos, son pjprtcs e l 1.° y e l 3.1 
y débiles el 2.° y el 4. ' Ka los de tíos y tres, no h a y ma ; 

t iempo fug|^a que e l 1." siendo débiles los demás. 
¿ P o r ^ B & e s u l t a n con d is t inta fuerza los t iempos de 

los compases? 
P o r u n a causa n a t u r a l ; por l a m i s m a razón que se 

hace u n tono ó un semitono entre los grados de l a escala. 
¿ H a y a lguna regla general para l a ejecución de la? 

síncopas? 
Sí , señor, todas las notas sincopadas, deben reforzar­

se u n poco a l pr inc ip io . 
C o n qué fin? 
P a r a contrarestar el esfuerzo n a t u r a l que sufre el 

sonido a l pasar sobre e l t iempo fuerte. 
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¿ C ó m o se escr ibe u n a síncopa que h a y a de p r o l o n ­

garse desde u n a p a r t e de u n compás h a s t a o t r a d e l s i ­
gu iente? 

C o n figuras abarcadas por u n semic írculo , á l o c u a l 
se l l a m a signo de prolongación. 

L E C C I O N X X V I . 

De los signos de abreviación. 
Q u é son s ignos de abreviac ión? 
U n a s i n d i c a c i o n e s que t i e n e n por objeto f a c i l i t a r l a 

e s c r i t u r a de l a música, s i m p l i f i c a n d o las figuras. 
D e c i d uno de los m a s usuales . 
S e usa u n a b a r r a o b l i c u a con dos p u u t o s p a r a s u p l i r 

l a e s c r i t u r a de u n g r u p o de notas i g u a l a l que le p r e c e ­
de ó á u n o ó mas compases idénticos a l a n t e r i o r . 

¿Para qué s i r v e n u n a ó m a s b a r r a s a t r a v e s a n d o l a 
l i n e a de u n a n o t a c u a l q u i e r a ? 

S i l a b a r r a es u n a , p a r a s i g n i f i c a r q u e l a n o t a debe 
repet i r se tantas veces como corcheas v a l g a l a figura; s i 
son dos b a r r a s , tantas veces como semicor cheas , & c . 

¿Se a c o s t u m b r a h a c e r a l g u u a o t r a indicación de a b r e ­
v i a t u r a ? 

S í , señor, se co l o ca también sobre las notas d e t e r m i ­
n a d o número de p u n t o s quo espresan las veces que e l 
sou ido debe ser repetido. 

¿ P u e d e a b r e v i a r s e u n g r u p o de dos notas que h a y a 
de repet i r se p o r u n a c a n t i d a d de t i e m p o da^la? 

Sí , señor, s u p o n i e n d o que dos n o t a s h a y a n de r e p e ­
t i r se como corcheas d u r a n t e tres t i e m p o s de c o m p a s i l l o , 
se e s cr iben a m b a s como mínimas con p u n t o s y se les p o ­
n e l a b a r r a correspondiente á c o r c h e a . 

Q u é es treinólo? 
L a repetición con r a p i d e z de u n pasaje de n o t a s 

i g u a l e s G e n e r a l m e n t e el t rémolo se escr ibe con l a últ i ­
m a fórmula de a b r e v i a t u r a que q u e d a e x p l i c a d a . 

C ó m o se a b r e v i a n los compases de pausa ó e s p e r a ? 
S i son dos, por u n a l ínea g r u e s a y v e r t i c a l e n e l 
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c e n t r o de l a p a u t a ; y s i son m a s , se escr ibe e l núme^ 
de los que f u e r e n , p o r c i f r a . T a m b i é n se u s a b a n ote 
s i gnos , abo l idos y a en l a música m o d e r n a . 

¿ Q u é s i g n i f i c a n las frases 1 . a vez y 2 . a vez que suele 
e n c o n t r a r s e á veces sobre u n o ó m a s compases? 

Q u e a i repet i rse eb*r%zo de música donde e s t a l a indj 
c a c i o u 1. a vez, deben sa l tarse todas las notas compre^ 
d i d a s ba jo ese s igno y c o n t i n u a r l e y e n d o desde done 
d i ce 2 . a vez. y 

¿Exis te algún m e d i o p a r a a b r e v i a r e l n ú m e r o de 1 
neas a d i c i o n a l e s de l a p a u t a ? j 

S í , señor, p a r a s i m p l i f i c a r las l íneas a d i c i o n a l e s , ÍJ 
u s a e l s igno 8.™. . . . e l c u a l i n d i c a que las notas corj^ 
p r e n d i d a s por él deben hacerse u n a o c t a v a m a s a l t a 
m a s b a j a , según que esté escr i to sobre e l las ó bajo ella 

L E C C I O N X X V I I . 

De los movimientos. 

Q u é es a i r o ó m o v i m i e n t o ? 
E l g rado de l e n t i t u d ó v e l o c i d a d con q u e se marc 

e l c ompás . ¡ 
C ó m o se i n d i c a ? 
C o n v a r i a s p a l a b r a s i t a l i a n a s , las cua les se escribei 

a l p r i n c i p i o de c a d a t rozo de música , ó en e l s i t i o en qn 
se desea v a r i a r e l a i r e á que v e n i a marcándose . 

C u a n t a s d i v i s i o n e s se h a c e n de los m o v i m i e n t o s ? 
T r e s : l entos , moderados y v i v o s . 
Cuáles son los m o v i m i e n t o s ó a ires lentos? 

Grave, que s i g n i f i c a con g r a v e d a d , m u y despac io . , 
Lento, ,, ,, con l e n t i t u d . 
Largo, ,, ,, cas i t a n despacio como e l anter ior 
Adagio, „ ,, bastante despac io . 
Larghetto, ,, ,, despac io . 
Maestoso, ,, ,, despacio y con m a g e s t a d . 

Cuáles son los m o v i m i e n t o s moderados? 
Andante, que s i g n i f i c a no m u y despacio . 
Andantino, „ ,, u n poco m a s m o v i d o . 
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Modéralo, ,, ,, mas a n i m a d o . 
Allegretto, „ „ casi depr isa . 

Cuáles son los aires vivos? 
Allegro, que s ign i f i ca deprisa . 
Vivace, „ „ v i v o , m u y depr isa . 
Presto, „ „ con rap idez . 
Prestísimo, „ „ m u y veloz. 

¿ H a y algún medio p a r a c a l c u l a r e l grado exacto de 
l e n t i t u d ó l i g e r e z a de cada uno de estos m o v i m i e n t o s ? 

Sí, señor, e l metrónomo, que es u n pequeño i n s t r u ­
mento basado en u n mecanismo de re l o j , e l c u a l , por 
m e d i o de u n péndulo, que se gradúa á v o l u n t a d , m a r c a 
e l a i re que se desea. 

L E C C I O N XXVIII . 
De la acentuación de los sonidos. 

¿ Q u é se entiende por acentuación? 
L a s diferentes maneras de dar las notas. 
D e c i d los signos de acentuación: 
L o s signos de acentuación son: ligado, picado, picado-

ligado y staccaio. 
C ó m o se escribe e l ligado? 

' P o r medio de u n a línea c u r v a que a b r a z a las notas 

que se h a n de l i g a r . E j e m p l o : Lf 
Y qué efecto produce? 

• Todos los sonidos comprendidos en e l l i gado deben 
ejecutarse uniéndolos perfectamente de m a n e r a que no 
resulte entre el los n i l a mas pequeña aspiración. 

C ó m o se i n d i c a e l picado? 
C o n unos pequeños puntos redondos que se co locan 

sobre las notas. E j e m p l o : 
U . Qué efecto produce e l picudo? 

L a s notas picadas se e jecutan s i n u n i r , h a c i e n d o 
entre e l las u n a pausa m u y breve. 
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C ó m o se escr ibe el picado-ligado? 
E l p i c a d o - l i g a d o se escribe c o n punt i t o s y soV a | 

el los u n a l i g a d u r a . io 

C ó m o se e jecuta? i¡ 
R e f o r z a n d o u n poco los sonidos a l dar los , pero g¡ 

d e s u n i r l o s . > 
Cuál es l a f o r m a que en l a e s c r i t u r a se dá a l staccat 
L a m i s m a que l a d e l p i cado , con l a so la diferencie 

; i 
que los puntos son entre largos . E j e m p l o : 

D e c i d l a m a n e r a de e jecutar e l staccato. 
L a s notas que l l e v a n ese s igno deben hacerse ate 

candólas con f u e r z a y separaudo los sonidos m u c h o mfl 
que en e l p i cado , como s i entre e l los h u b i e r a u n a páus í ( 

Q u é qu ie re dec i r atacar? 
A t a c a r u n a n o t a , qu iere dec i r e m p e z a r l a ; y así ¡ 

d i ce : atacar con fuerza ( empezar con f u e r z a ) , atacar ct 
decisión ( empezar d e c i d i d a m e n t e ) . ^ ^ 

L E C C I O N X X I X . 
Continuación de la lección 2.a sobre las llave 

ó claves. 
Llave de sol. 

Esta llave se es­
cribe siempre 
en la 2.* línea. 

Á . 

Llave de do. 

Esta llave so es­
cribe en 1.', 2.', 
V 6 i.' línea. 

Llave de /n . 
1 

Esta llave se e 
cribe en 3.', 
en 4.» línea. 

3 
P u e d e n escribirse todas las notas n a t u r a l e s ó altere 

das con l a l l a v e de sol? 
Sí , señor. 
E n t o n c e s , ¿qué objeto se cons igue con e l uso de la 

siete l laves? 



E l de s i m p l i f i c a r las líneas ad i c i ona les , pues s i todas 
"as octavas de notas se h i c i e r a n con l a l l a v e de s o l , a l ­
gunos sonidos m u y agudos ó m u y graves llevarían t a n 
;onsiderable número de líneas sup le tor ias , que no s iendo 
>osible a p r e c i a r l a s a l p r i m e r go lpe de v i s t a , d i f i c u l t a -
i a n m u c h o l a l e c t u r a de l a música. 

si ¿ H a y a l g u n a otra razón que j u s t i f i q u e l a neces idad 
) c o n v e n i e n c i a de tantas l laves? 

t También son necesarias p a r a l a trasposición, como 
eje verá mas ade lante , y m u y conven ientes en su a p l i c a ­
r o n , pues s iendo v a r i a s las clases de voces que se c o n o -
jen, cada u n a hace uso de su l l a v e p a r t i c u l a r . 

¿ C ó m o se leen las notas en l a l l a v e de do en 1. a? 
U n a tercera mas b a j a que en l a de sol, y así l o que 

:/3stá escrito en l a 2 . a l ínea debe n o m b r a r s e como s i es­
t u v i e r a en l a 1. a , lo que se e n c u e n t r a en e l 3 . e r espacio , 
jomo si e s t u v i e r a en e l 2.°, etc. 

C ó m o se leen las notas de l a l l a v e de do en 2 . a l ínea? 
U n a c u a r t a mas a l t a que en l a de sol. 
C ó m o se l e e n las de l a l l a v e de do e n 3. a ? 
U n a s e g u n d a mas a l t a que en l a de sol. 
Y l a de do e n 4 . a l ínea? 
U n a s e g u n d a mas b a j a que en l a de sol. 
D e c i d c ó m o habrán de leerse l as notas escr i tas en l a 

l a v e de fa en 3 . a 

U n a c u a r t a m a s b a j a que en l a de sol. 
Y las de l a l l a v e defa en 4 . a l ínea? 
U n a tercera mas a l t a que en l a de sol, y así, l o e s c r i ­

bo en 1 . a l ínea se n o m b r a como s i e s t u v i e r a e n 2 . a y l o 
j u e en 3 . e r espacio como si fuese e n e l 4.° 

Cuáles son las l l a v e s mas usuales? 
L a de sol y l a de fa en 4 . a línea. 
Y las menos usadas? 
L a s de do en 2 . a y fa en 3 . a , p o r q u e las voces que 

mtes se escribían en e l las se v a l e n a h o r a por l o g e n e r a l 
l e las de do en 1 . a ó sol, yfa en 4 . a r e spec t i vamente . 
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L E C C I O N X X X . v! 
Ejercicios sobre las diferentes llaves. C 

D e c i d los n o m b r e s de las notas escr i tas en las cinc i 
l íneas y c u a t r o espacios de l a p a u t a con l a l l a v e de do en 1 ¡ 

Do, mi, sol, si, re, e n las l íneas, y re, fa, la, do, enl< 
espacio*. 

D e c i d los nombres de las notas escr i tas en las cinc 
líneas y c u a t r o espacios con l a l l a v e de do en 2 . a 

E n las líneas la, do, mi, sol, si y e n los espacios * 
re, Ja, la. 

D e c i d los n o m b r e s de las notas escr i tas en l a páut 
con l a l l a v e de do e n 3 . a 

E n las líneas, fa, la, do, mi, sol, y en los espacio 
sol, si, re, fa. 

D e c i d los n o m b r e s de las notas escr i tas e n l a páut 
con l a l l a v e de do e n 4 . a u 

E n las l íneas, re, fa, la, do, mi, y en los espacios , tn 
sol, si, re. 

D e c i d los nombres de las notas escr i tas e n l a páutf 
con l a l l a v e de fa e n 3 . a 

E n las líneas, si, re, fa, la, do, y en los espacios, di 
mi, sol, si. P 

¿ Q u é n o m b r e t o m a n las notas escritas e n l a pauto 
con l a l l a v e de fia en 4 . a ? a 

E n las l íneas, sol, si, re, fia, la, y en los espacios , la 
do, mi, sol. 

¿ P o r qué t o m a n las notas esos d iversos nombrt t 
con l a variación de l l aves? v 

P o r q u e cada l l a v e dá su n o m b r e á l a l ínea dond 
está escr i ta , en l a m i s m a f o r m a que sucede con l a de so 

¿Cuántos nombres puede tener u n a n o t a es c r i ta 
u n p u n t o d e t e r m i n a d o de l a pauta, por e j e m p l o , en e* 
3 e r espacio? ( 

Todos , pues C o n e l c a m b i o de l l aves , l o m i s m o puedt 
l l a m a r s e do que re ó mi, fia, sol, la, si. 

D e c i d e l l u g a r que o c u p a en e l p e n t a g r a m a con cade1 
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u n a de esas l laves , l a no ta do, que en l a de sol se escr ibe 
bajo l a p a u t a , cu idando á l a vez de e x p o n e r d i chas l l a ­
ves por su o rden de agudo á grave . 

C o n l a 
J J i ! . . do.. . en l a 1 . a l ínea. 
'J . }' . . do... en l a 2 . a 

>> J) . . do.. . en l a 3 . a 

i) >} . . do.. . en l a 4 . a 

}} )> ,, de fa en 3 . a . . . . . do.. . . . en l a 5 . a 

» >> . . do.. . X 
L E C C I O N X X X I . 

De las notas de adorno. 

Qué son notas de adorno? 
U n a s m u y pequeñas que se escr iben de lante de l a s 

usuales . 
Cuántas especies h a y de notas de adorno? 
Se is : apoyaturas, acciaccaturas, mordentes, grupettos, 

trinos y fórmalas ó cadencias. 
Cuál es e l va l o r de las notas de adorno? 
A excepción de l trino, las demás no t ienen v a l o r 

propio, pues e l t i empo de su duración lo t o m a n en unos 
casos de l a nota que les sigue y en otros de l a que les 
antecede. 

C ó m o se e jecuta l a apoyatura? 
A p o y a n d o en e l l a e l sonido, y l i g a n d o s u a v e m e n ­

te con l a nota o r d i n a r i a que le s igue, á l a c u a l q u i t a e l 
va lor que l a a p o y a t u r a representa. 

Qué es acciaccatura? 
Se dá e l nombre de acciaccatura ó, l a m i s m a a p o y a t u ­

r a , cuando está escr ita con u n va l o r ínfimo y se e jecuta 
rápidamente tomando su duración de l a n o t a que le p r e ­
cede. 

Q u é es mordente? 
L a reunión de dos ó tres not itas que se e jecutan co ­

m o acciaccaturas. 
é 
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C ó m o se representa e l mordente? 
U n a s veces se escr iben las notas que lo componen 

o t r a s se hace uso de este s igno . — E n este últiir 
caso, t o m a e l n o m b r e de fragmento de trino y se ejecu; 
h a c i e n d o o i r con r a p i d e z e l sonido escrito y e l superi 
i n m e d i a t o , antes de l a n o t a r e a l e scr i ta , de l a c u a l ton 
s u v a l o r en l a mayor ía de los casos. 

Q u é f o r m a t iene e l s igno d e l grupetto? 
L a de u n a S en posición h o r i z o n t a l . E j e m p l o : o>s 
Y de cuántas notas se compone e l g rupet to? 
G e n e r a l m e n t e de cuatro . L a s u p e r i o r á l a n o t a ex 

m u n que le antecede, l a que le antecede, l a in fer ior 
esta y l a repetición de l a m i s m a antecedente . C u a n d o ¡ 

s igno está escrito en esta o t ra f o r m a ^ i n d i c a que < 
g r u p e t t o debe e m p e z a r por l a n o t a i n f e r i o r á l a que | 
antecede. E s t e adorno se e j ecuta con d u l z u r a y t o m a s 
v a l o r de l a no ta a n t e r i o r a l s igno . 

¿ Q u é s ign i f i can los accidentes que á veces se coloca 
sobre e l g r u p e t t o ó bajo él? 

T i e n e n por objeto i n d i c a r que l a n o t a super i o r ó it 
f e r i o r de l m i s m o debe ser a l t e r a d a . 

Q u é es trino? 
L a repetición ve loz de u n a n o t a a l t e r n a n d o con l a st 

p e r i o r i n m e d i a t a . 
C ó m o se eseribe e l t r i n o ? 
C o n las letras t r . C u a n d o es m u y pro l ongado se et, 

c r i b e también a s i : t r . - , . 
Y cuánto es e l v a l o r de este adorno? 
E l m i s m o que represente l a figura sobre que esl 

co locado . 
¿ Q u é s i g n i f i c a n los accidentes que á veces se coloca 

sobre el s igno d e l t r i n o ? 
Q u e Ja n o t a super ior d e l m i s m o debe ser alteradt 
Q u é quiere dec i r resolver u n t r i n o ? 
T e r m i n a r l a repetición de sus dos notas . Se hac 

c o n c l u y e n d o por l a p r i n c i p a l , y á veces in ter ca lanc 
o tras que se e n c u e n t r a n escr i tas en f o r m a de grupett 
y q u e t o m a n e l n o m b r e de resolución. 1 

Q u é se ent iende por cadencia ó fórmala? 
U n a sucesión de notas de adorno que se ejecuta 
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hac iendo u n a suspensión d e l compás. E s t e a d o r n o suele 
n o escribirse , y en este caso solo se e n c u e n t r a l a i n d i c a ­
c ión de cadencia ad libitum. 

D e b e n pronunc iarse a l sol fear las notas de adorno? 
N o , señor, se les dá su respect iva entonación; pero 

con el nombre de l a nota s iguiente , en los casos de apo­
y a t u r a , acc iaccatura y mordente , con e l de l a a n t e r i o r e n 
los de grupet to 3' cadencia , y por últ imo, tratándose de 
t r inos , con e l de l a n o t a esc i ' i ta . \¿ 

L E C C I O N X X X I I . 
De la intensidad de los sonidos ó colorido. 

¿Cuántos son los grados de f u e r z a ó d u l z u r a que se 
a c o s t u m b r a i m p r i m i r á los sonidos? 

L o s pr inc ipa les , son c inco : 

Significado en español. 

JPianissimo. . . . (abreviado , pp) m u y du l ce , suave . 
Piano (abreviado , p ) . . . , du l ce . 
Mezzo-forte... . (abrev iado , m f ) . . . m e d i o fuer te . 
Forte (abrev iado , f ) . . . . fuerte . 

.Mtrtissimo (abreviado , f f ) . . . . m u y fuerte . 

¿Sufren modificación estos grados de fuerza? 
; Sí , señor, p o r med io de pa labras i t a l i a n a s que se es­
c r i b e n en e l trascurso de u n a p ieza 3' de las cuales las 
p r i n c i p a l e s son: 

Crescendo, que también se i n d i c a con este s igno 
lo c u a l quiere dec ir a u m e n t a n d o de f u e r z a ; y 

Diminuendo ó decrescendo que suele escribirse con este 
o tro s igno y s igni f i ca disminu} T endo de f u e r z a . 

¿ Q u é se ent iende por g r a d u a r u n sonido? 
P r o l o n g a r l o , observando u n a graduación insens ib le 

desde e l pianísimo a l m u y fuerte , y v o l v e r a l p ianís imo 
p o r l a m i s m a graduación. 



E J E M P L O : 

¿ Q u é n o m b r e se dá á l a emisión de l a v o z sobre un 
m i s m a n o t a g r a d u a n d o u n son ido? 

S e l l a m a Ji/ctr sonidos ó messa di roce. 

T A B L A D E LAS F K A S E S I T A L I A N A S Q U E INDICAN LOS DIFEBENTí 
M A T M E S Q U E D E B E N D A B S E A CADA SONIDO 6 CADA P A S A O E . ATIBES 

A 
Palabras escritas. Abreviaturas. Significado en español. 

G r a z i o s o c o n g r a c i a . 
C o n espress ione , c o n espres. . e x p r e s i v o , c on expresior 
P o c o á poco poco á poco (creciendo i 

poco á poco d i smi im 
yendo . ) 

C a n t a b i l e c o m o c a u t a n d o . 
A f f e t t u o s o afectuoso, c o n afecto . 
D o l o r o s o do loroso , c o n do l o r . 
C o n br i o b r i l l a n t e . 
P i a n o p débi l , d u l c e , s u a v e . 
P i a n i s s i m o . . . . p p m u y s u a v e . 
D o l c e d o l d u l c e . 
F o r t e f. fuer te . 
F o r t i s s i m o . . . . ff. m u y fuerte . 
M e z z o - f o r t e . . . . m f m e d i o fuer te . 
S f o r z a t o sf. e s forzando , d e c i r l a not 

con es fuerzo . 
R i n f o r z a n d o . . . . r i n f . . . . . . . r e f o r z a n d o c a d a vez mas 
M a r c a t o A m a r c a d o . 
C r e s c e n d o eres a u m e n t a n d o de f u e r z a . 
D i m i n u e n d o . . . . d i m d i s m i n u y e n d o de fuerza. 
M o r e n d o m o r e n ext inguiéndose . 
S m o r z a n d o . . . . s m o r a p a g a n d o l os sonidos . 
E s p r e s s i v o espres con expres ión . 
L e g g e r o l e g g con s u a v i d a d , suavemente 
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Palabras escritas. Abreviaturas. Significado en Español. 

C o n a n i m a con a l m a , con energía. 
C o n sp ir i to con espíritu. 
C o n g r a z i a con g r a c i a . 
C o n gusto con gusto. 
C o n del icatezza con del i cadeza . 
C o n a l l egrezza con alegría. 
C o n fuoco con fuego. 
C o n calore con calor . 
C o n forza con fuerza . 
Scherzando jugueteando . 
L u s i n g a n d o l isongeando. ( l J ^ C 

L E C C I O N X X X I I I . 
Ampliación de la lección 27, sobre los aires ó 

movimientos. 
T A B L A D E L A S F R A S E S I T A L I A N A S Q U E C O N O B J E T O D E B U S C A R 

E L M E J O R E F E C T O D E L A M Í ' S I C A , A L T E R A N D E F I N I T I V A O M O ­
M E N T Á N E A M E N T E L O S M O V I M I E N T O S P R I N C I P A L E S . 

Sostenuto sostener e l sonido. 
T e m p o d i m i n u e t t o como u n va l s despacio. 
T e m p o d i m a r c i a t iempo de m a r c h a . 
T e m p o giusto n i m u y lento , n i m u y ve ­

l oz , s ino á t iempo j u s ­
to, exacto. 

Cómodo con comod idad p a r a e l 
e jecutante. 

N o n troppo no tanto (no t a n a l l egro 
ó no t a n despacio.) 

B r i o s o con a g i l i d a d . 
A g i t a t o agitado. 
Mosso movido , an imado . 

( 1 ) También los instrumentos t ienen sus signos part iculares 
de expresión, como las indicaciones de pedal en e l piano, las de 
l o s distintos golpes de arco en los instrumentos de c u e r d a , etc. 
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Palabras escritas. Abreviatura». Significado en Espaüol. 

P i ù mosso m a s m o v i d o . 
M e n o mosso menos m o v i d o . 
C o n moto con m o v i m i e n t o . 
M o l t o m u c h o , (muy m o v i d o , &c. 
A s s a i muchís imo. 
A n i m a t o a n i m a d o , u n poco mas de. 

p r i s a . 
R i t a r d a n d o . . . . r i t a r d r e t a r d a n d o , a t rasando ej 

m o v i m i e n t o . 
R a l l e n t a n d o . . . r a l l e n t como e l a n t e r i o r . 
R i t e n u t o r i t e n re ten ido , íeteniendo. 
A c c e l e r a n d o . . . acce l ace lerando (lo c ont rar i o de 

r i t a r d a n d o . ) 
S t r i n g e n d o . . . . s t r i n g apresurando . 
C a l a n d o c a l a cor tando e l movimiento . 
P e r d e n d o s i perdiéndose. 
A d l i b i t u m á v o l u n t a d . 
A p iacere á p lacer , á gusto de l eje-

cútante. 
A t e m p o E s t a frase s i g n i f i c a que e lmo-

v i m i e n t o debe v o l v e r al 
p r i m i t i v o g r a d o de marcha 
que t e n i a antes de ser va­
r i a d o por c u a l q u i e r a de las 
frases a n t e r i o r e s ^ ^ 

L E C C I O N X X X I V . 

Sobre la trasposición. 

¿ Q u é es trasportar? 
C a m b i a r e l tono en que esté escrito u n trozo de mú­

s i ca . 
A l t r a s p o r t a r u n a p i e z a se a l t e r a n sus formas? 
N o , señor, u n o ido m e d i a n a m e n t e e jerc i tado , puede 

n o t a r e l m a y o r g rado de agudeza ó g r a v e d a d que ad­
q u i e r e n los pasages; pero se oye idéntica música que an ­
tes de hacerse e l trasporte , puesto que los va lores y los 
i n t e r v a l o s s i guen s iendo los mismos . 
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¿Puede hacerse e l trasporte á todos los tonos de l a 
música? 

Sí, señor, pero s i n v a r i a r e l modo, es dec i r ; que s i l a 
p i e z a está en tono mayor , se puede c a m b i a r á otro c u a l ­
q u i e r a s iempre que también sea m a y o r . 

P a r a que el a l u m n o a d q u i e r a u n a idea e x a c t a d é l a t r a s p o s i ­
ción, conviene que e l Profesor le h a g a oir en diferentes tonos u n 
pasage m u y conocido, por ejemplo, u n a parte de l a lección de s o l ­
feo que mejor r e c u e r d e n . 

Cuál es e l objeto ó necesidad de l a trasposición? 
L a trasposición es necesaria en e l acompañamiento , 

cuando e l cantante no puede sub ir ó b a j a r h a s t a las n o ­
tas mas agudas ó mas graves que h a de hacer ; también 
se a p l i c a en l a unión de i n s t r u m e n t o s que no se h a l l e n 
af inados en u n m i s m o grado de entonación, y p a r a a r ­
reg lar á u n a voz ó á u n i n s t r u m e n t o , música es c r i ta 
p a r a otro. 

C ó m o se p r a c t i c a l a trasposición? 
H a y tres medios de h a c e r l a : por nueva escritura de 

las notas, por cambio de llaves, y p o r cambio de tono. 
E x p l i c a d l a f o r m a de hacer l a trasposición por l a 

nueva escritura. 
Consiste , en i r escr ibiendo las notas mas al tas ó m a s 

bajas, e l número de tonos y semitonos que hayo que 
t raspor tar . E s t e med io no puede ponerse en práctica, 
s ino miando h a y t i empo d isponib le . 

C ó m o se ver i f i ca l a trasposición por cambio de llaves? 
S u p o n i e n d o que h a y a que ba jar u n tono á u n trozo 

escrito en tono de fa con l a l l a v e de sol, se sustituye 
mentalmente esta c lave por l a de do en cuarta, á fin de 
q u e l a nota que antes se l l a m a b a fa se l l a m e a h o r a mi 
bemol, y se suponen también en l l a v e los accidentes d e l 
tono á que trasportamos. 

¿Queda hecho completamente e l t raspor te en esa 
f o r m a ? 

Sí, señor, con ese proced imiento , l a p i eza t oda r e s u l ­
t a ba jada u n tono. E s t e medio es e l que se e m p l e a e n 
los casos de u r g e n c i a , y es m u y común sobre todo, en l a 
música t e a t r a l . 

E x p l i c a d l a trasposición por cambio de tono. 
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E s t e medio es e l mas senc i l lo de todos; pero no pue­
de emplearse en todos los casos. S u p o n i e n d o u n a pieza 
en do, que h a y a neces idad de t r a s p o r t a r l a u n semitono 
m a s alto , basta con a r m a r l a l l a v e con siete sostenidos, 
p a r a que e l t rasporte quede h e c h o . ^ ^ 

L E C C I O N X X X V . 

Ejercicios sobre el trasporte. 

E s difícil de hacer e l trasporte? 
E n l a música voca l , no h a y d i f i c u l t a d de ningún gé ­

nero , porque e l cantante ejecuta tomando l a entonación 
d e l acompañamiento. L a d i f i c u l t a d toda es p a r a el i n s ­
t r u m e n t i s t a , m u y p r i n c i p a l m e n t e en e l caso de t raspor ­
t a r por e l cambio de llaves. 

¿Qué consejo dá l a exper i enc ia p a r a hacer mas l l e ­
v a d e r a l a g r a n d i f i c u l t a d del trasporte? 

E l c u i d a r m u y p a r t i c u l a r m e n t e de hacer ejercicios 
de solfeo en diferentes l laves , á fin de a d q u i r i r f a c i l i d a d 
e n l a l e c t u r a de todas el las . 

P a r a t raspor tar u n a tercera m a y o r mas a l t a , u n a 
p i e z a de música escr i ta en tono de do y l l a v e de sol, ¿en 
qué tono y en qué l l a v e habrá de leerse? 

E n l l a v e de/a en 4 . a , y tono de mi. 
P o r qué se debe leer l a l l a v e de fa en 4. a ? 
P a r a que l a nota que antes se l l a m a b a do, se l l a m e 

ahora mi, que es l a tercera mayor a l ta de do. 
Y por qué en tono de mi? 
P o r q u e mi es l a tercera m a y o r a l t a de do, y se h a 

d i cho que este h a de ser e l trasporte . 
U n a lección en tono de re menor , l l ave de sol, ¿en qué 

tono y en qué l l ave resultará trasportando u n semito ­
no bajoj^ 

LÍrfvo de do en 4 . a y tono de do sostenido menor. 
P o r qué en esa l l a v e ? 
P o r q u e es necesario que e l re, se c onv ie r ta e n do 

sostoiido. 
Y por qué en tono de do sostenido menor? 



— 5 7 — 

P o r q u e u n semitono mas bajo que re, l a nota que 
se encuentra , es do sostenido. 

¿ C ó m o haríamos e l trasporte de mi á sol por cambio 
de tono? 

N o puede hacerse por ese medio. L o s trasportes que 
pueden l levarse á cabo en esa forma, son los de u n se­
mi tono alto ó bajo y no siempre. 

¿Qué debe tenerse presente en todo trasporte con 
los accidentes que se encuentren en e l trascurso de 
l a p ieza? 

Q u e e l in terva lo existente entre l a nota a l terada y l a 
que le precede, quede siendo el m i s m o después de hecho 
e l trasporte . 

L E C C I O N X X X V I . 
Tabla de los trasportes que pueden hacerse por 

cambio de tono. 
D e do b emo l mayor á do m a y o r y vice versa . 
D e do m a y o r á do sostenido m a y o r i d . 
D e do menor á do sostenido menor i d . 
D e re bemol mayor á re m a y o r i d . 
D e rey menor á re sostenido menor i d . 
D e mi bemol m a y o r á mi m a y o r i d . 
D e mi bemol menor á mi menor i d . 
D e fa m a y o r á fa sostenido ma3'or i d . 
D e fa menor á fa sostenido menor i d . 
D e sol bemol m a y o r á sol m a y o r i d . 
D e sol menor á sol sostenido menor i d . 
D e la bemol m a y o r á la m a y o r i d . 
D e la b e m o l menor á la menor i d . 
D e la menor á la sostenido menor i d . 
D e si bemol mayor á si m a y o r i d . 
D e si bemol menor á si menor i d . V 

Siendo, pues, tan importante y de t a n t a difícultad el t r a s ­
porte, conviene que se ins ista sobre ello, haciendo que el a l u m n o , 
d u r a n t e muchas lecciones, se ocupe de hacer diferentes trasportes 
de los solfeos que v a y a pasando, puesto que todo cuanto se le e x ­
p l i q u e y todo cuanto estudie sobre este asunto, es de poca ó 
n i n g u n a u t i l i d a d si l a práctica no viene á asegurar l a teoría. 
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L E C C I O N X X X V J J . 

De las distintas clases de voz y de su extensión, 

Cuántas son las clases de voces? 
Seis : Soprano ó t ip le , mezzo-soprano ó medio - t ip le , 

contra l to , tenor, barítono, y bajo. 
E n los niños no existen m a s q u e dos clases de voces: 

soprano y contral to . 
E n qué se d is t inguen estas voces? 
P o r el t imbre y por su diapasón. 
Qué es timbre? 
U n a c u a l i d a d de l sonido que lo hace mas ó nienos 

sonoro, mas áspei-o ó mas dulce . 
Qué son registros de las voces? 
L a s divis iones que m e d i a n en l a c a l i d a d de voz de 

cada i n d i v i d u o . 
Cuántos son los registros? 
T r e s : de pecho, m i x t o y de cabeza ó falsete. 
Todas las voces t ienen los tres registros? 
N o , señor, pues l a de barítono solo t iene dos, e l de 

pecho y el m i x t o , y e l bajo únicamente e l de pecho. 
Cuál es e l diapasón ó extensión de las voces? 
P o r reg la general , dos octavas próximamente. 
D e c i d l a extensión ord inar ia de cada u n a con expre­

sión de l a l l ave que le corresponde. 
Soprano , l l ave de do en 1. a l i n e a : desde e l do en 1. a línea 

a l si sobre l a pauta. 
M e z z o - s o p r a n o , l l ave de do en 2 . a : desde e l la en 1. a lí­

nea a l la sobre la pauta. 
C o n t r a l t o , l l ave de ao en 3 . a : desde e l sol en l . e r espacio 

al/?7 sobre l a pauta. 
T e n o r , do en 4 . a : desde e l do bajo l a pauta al la sobre 

e l l a . 
Bar í tono , en 3 . a : desde e l la bajo l a pauta al/a soste­

n ido sobre e l l a . 
B a j o , / « en 4 . a : desde e l /a bajo l a pauta a l mi sobre 

ella. 
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E n qué l l a v e leen los niños? 
E n l a de mi ó do en 1. a, pero su extensión es m u c h o 

m a s l i m i t a d a . ^ p ^ 

L E C C I O N XXXVIII . 

De la vocalización y de la emisión de la voz. 

¿Cuántos son los ejercicios que se usan p a r a es tud iar 
l a música vocal? 

T r e s : solfear, vocal izar y cantar . Solfear, es dar á 
cada sonido e l nombre de l a nota que lo representa. V o ­
c a l i z a r , dar todas las entonaciones con u n a m i s m a v o ­
c a l , y cantar pronunc iar palabras emit iendo sonidos. 

Cuál es l a letra preferible para vocal izar? 
P a r a empezar el estudio, l a A, á l a c u a l debe c o n ­

servarse toda su pureza ; pero también se usan las demás. 
P o r qué es preferible esa letra? 
P o r q u e es l a que manif iesta mas l a i g u a l d a d de los 

sonidos, y l a mas apropósito para abr i r l a boca conve­
nientemente. 

Cuáles son las reglas para l a emisión de l a voz? 
L a ac t i tud de l a boca y de l a garganta , que deben 

estar abiertas; y sobre todo, l a m a n e r a de resp irar , c u i ­
dando de no dejar escapar aire antes de e m i t i r e l sonido. 

Debe renovarse e l aire a menudo en l a vocalización? 
Sí , señor, como en e l solfeo; pero cuidando de hacer ­

l o oportunamente . 
Cuándo es l a ocasión de renovarlo? 
E n las pausas, y en l a terminación délas frases m u ­

sicales s i estas no son demasiado largas. 
¿Conviene hacer grandes aspiraciones para sostener 

los sonidos largos? 
N o , señor, porque eso produce cansancio, y se ob ­

t iene con el lo un resultado negativo. 
Están indicadas en l a música las aspiraciones? 
A l g u n a s veces sí lo están, con u n a coma ó u n a es­

t r e l l a en e l l u g a r donde deben hacerse. 
¿Debe tenerse presente solo p a r a e l canto l a m a n e r a 

de resp irar . 
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T a m b i e n es necesario este c u i d a d o e n todos los que 
se d e d i c a n á i n s t r u m e n t o s de v i e n t o . 

Q u é q u i e r e dec i r portamento? 
D e s l i z a r l a voz s u a v e m e n t e de u n o » otro son ido . 

E l p o r t a m e n t o ascendente , se hace p o r l o r e g u l a r c re ­
scendo y e l descendente, d i m i n u e n d o . 

C ó m o se co loca l a l e t r a en l a música p a r a canto? 
D e b a j o de las noüis, sílaba por sílaba y es c r ib i endo 

u n guión entre e l las . V 

L E C C I O N X X X T X . 

Nociones de armonía. 

E n qué se d i v i d e l a música? 
E n melodía y armonía. 
Q u é es melodía? 
L a sucesión de sonidos progres ivos , f o r m a n d o frases 

m u s i c a l e s . 
Q u é es armonía? 
L a s d iversas c o m b i n a c i o n e s de sonidos s imultáneas 

e jecutados con d e t e r m i n a d a simetría, según l a n a t u r a l e ­
z a de los acordes que f o r m a n . 

Q u é es acorde? 
Se dá e l n o m b r e de acorde á c a d a u n a de las c o m b i ­

nac iones de sonidos que c o n s t i t u y e n l a armonía. C u a n d o 
l a s notas de u n acorde se h a c e n suces ivamente u n a tras 
o t r a , t o m a n e l n o m b r e de arpegio. 

Cuáles son los acordes p r i n c i p a l e s ? 
L o s acordes perfectos, m a y o r y m e n o r . 
Q u é es acorde perfecto? 
E l que se c ompone cte l a tónica , 3.° y o . ° g rado de 

u n a esca la . 
C ó m o se p r o d u c e n los d i ferentes acordes? 
P o r m e d i o de l a inversión de los i n t e r v a l o s que lo 

f o r m a n . 
Q u é so ent iende por inrertir un intérvafoíw 
C o l o c a r su n o t a m a s g r a v e 8 . v a a l t a , ú 8 v ^ b a j a s u 

n o t a m a s a g u d a . 
P o r qué se l l a m a n justos a l g u n o s i n t e r v a l o s ? 
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L o s de 8 . a y 5 . a porque producen consonancias p e r ­
fectas y son los que únicamente d a n e l sentido de l a 
conclusión de todo periodo ó frase m u s i c a l , y e l de 4 . a , 
porque es l a inversión de l de 5. a A d e m á s porque estos 
i n t e r v a l o s alterándolos dejan de ser consonancias . 

¿Qué nombre t o m a n en l a armonía los d i ferentes 
grados de l a escala? 

E l l . e r grado , tónica, e l 2.°, sobre-tónica, e l 3.°, m e ­
d i a n t e , e l 4.°, subdominante , e l ^ L ° , d o m i n a n t e , e l 6.°, 
sobredomiuante y e l 7. c , sensible. 

P o r qué se l l a m a e l 3 . e r grado mediante? 
P o r q u e se h a l l a entre l a tónica y l a d o m i n a n t e , c on 

cuyos grados f o rma e l acorde perfecto. 
P o r qué se l l a m a el 5.° dominante? 
P o r q u e se encuentra en u n g r a n número de c o m b i ­

nac iones armónicas. 
P o r qué se l l a m a el 7.° sensible? 
P o r su tendenc ia á ascender á l a tónica. 
Qué es modular? 
P a s a r de u n a t o n a l i d a d á o t ra . 
Qué so entiende por enarmonico? 
L a repetición ó prolongación de u n m i s m o son ido 

bajo l a f o r m a de dos notas d i ferentes , por e j e m p l o : do 
abstenido y re bemol. 

Cuáles son las modulac iones mas usuales y s e n c i l l a s ? 
Desde u n tono m a y o r puede pasarse fácilmente á 

otros c inco que se l l a m a n tonos cercanos, en l a f o r m a s i ­
gu iente : 

1.° á su re la t ivo menor , 2.° a l tono m a y o r que r e ­
presenta l a dominante , 3.° a l re la t ivo menor d e l m i s m o , 
M.° a l que representa l a subdominante , y 5.° a l r e l a t i v o 
m e n o r de l mismo . 

Desde u n tono menor , puede m o d u l a r s e por e l m i s ­
m o medio ; 1.° á su re lat ivo m a y o r , 2.° a l tono menor q u e 
representa l a dominante , 3.° a l tono m a y o r que t o m a 
p o r tónica su 7. a no a l terada , 4.° a l menor que representa 
l a subdominante , y 5.° a l tono m a y o r que t oma por t ón i ­
c a su 6 - a ^ 

F I N D E LA. T E O R I A G E N E R A L D E L A MÚSICA. 



TEORIA FISICA DE L A MIJSICA. 

N O C I O N E S D E A C Ú S T I C A . 

H a y u n a p a r t e e n l a s c i e n c i a s físicas t a n í n t i m a m e n t e r e l a ­
c i o n a d a c o n l a m ú s i c a , q u e n o h e m o s p o d i d o r e s i s t i r a l d e s e o de 
t r a t a r l a , s i q u i e r a sea s u p e r f i c i a l m e n t e . 

E n e f e c t o , la acústica, q u e t i e n e p o r o b j e t o e s t u d i a r e l s o n i d o 
v su s p r o p i e d a d e s , p a r e c e l l a m a d a á f o r m a r e l c o m p l e m e n t o de 

Y a h e m o s d i c h o l o q u e se e n t i e n d e e n m ú s i c a p o r s o n i d o . 
E s t u d i é m o s l e a h o r a e n s u s d i f e r e n t e s m a n i f e s t a c i o n e s . 

F í s i c a m e n t e h a b l a n d o , sonido es l a s e n s a c i ó n q u e p r o d u c e e n 
n u e s t r o o i d o e l m o v i m i e n t o v i b r a t o r i o d e u n c u e r p o . 

S e e n t i e n d e p o r vibración, e l m o v i m i e n t o o s c i l a t o r i o d e l a s 
m o l é c u l a s de u n c u e r p o f u e r a de q u i e t u d . E s t a s e n s a c i ó n p u e d e 
s e r a g r a d a b l e y q u e se p r e s t e á l a c a l i f i c a c i ón , ó d e e n t o n a c i ó n 
i n c a l i f i c a b l e h a s t a n o p o d e r s e i m i t a r c o n n u e s t r a v o z . E n e s t e 
s e g u n d o caso , t o m a e l n o m b r e d e ruido. 

T r e s s o n l o s m e d i o s c o n o c i d o s p a r a l a t r a s m i s i ó n d e l s o n i d o : 
l o s s ó l i d o s , l o s l í q u i d o s y l o s g a s e o s o s ; y es tos a g e n t e s s o n t a n t o 
m a s a c t i v o s y p o d e r o s o s , c u a n t o m a s d e n s o s . A s í , e l s o n i d o q u e 
e n l a a tmós fe ra r e c o r r e u n t r a y e c t o de 310 m e t r o s p o r s e g u n d o , 
e n e l a g u a se t raspor tar ía en i g u a l i n t e r v a l o d e t i e m p o á 1.435 
m e t r o s y á 5 . 0 0 0 p o r u n c u e r p o s ó l i d o . 

P e r o fijémonos e s p e c i a l m e n t e en l a t r a s m i s i ó n p o r e l a i r e , 
q u e es e l a g e n t e c o n d u c t o r p r i n c i p a l de l o s s o n i d o s m u s i c a l e s . 

C a d a v i b r a c i ó n d e u n c u e r p o , p r o d u c e n e c e s a r i a m e n t e c h o ­
q u e s c o n t r a l a m a s a de a i r e q u e le r o d e a , y e s t a m a s a c o n d e n s a d a 
p o r e l g o l p e , t i e n e q u e c h o c a r c o n o t r a , e s t a c o n o t r a , y así s u c -
s i v a m e n t e e n d i s m i n u c i ó n , h a s t a q u e c o n l a d i s t a n c i a se a n u l e e l 
m o v i m i e n t o . E s t a s d i f e r e n t e s m a s a s d e a i r e p u e s t o e n c o n m o c i ó n , 
t o m a n e l n o m b r e de ondas sonoras, y s u e f e c to es m u y fáci l d e 
c o m p r e n d e r r e c o r d a n d o l o s c í r c u l o s q u e se s u c e d e n e n u n a p o r ­
c i ó n de a<jua, c u y a s u p e r f i c i e se h a y a a l t e r a d o a r r o j a n d o c u a l q u i e r 
o b j e t o . E - d a s o n d a s s o n o r a s s o n l a s q u e n o s t r a e n e l s o n i d o . 

S i fi u n a d i s t a n c i a p r o p o r c i o n a d a d e l p u n t o d o n d e l o h e m o s 
p r o d u c i d o , e x i s t e u n a m o n t a ñ a , u n a p a r e d , ú o t r o o b s t á c u l o , es 
c l a r o q u e l a s o n d a s s o n o r a s c h o c a r á n c o n t r a é l , y e l r e t r o c e s o t e n ­
d r á l ^ i g a r , v o l v i e n d o d e r e c h a z o á n u e s t r o o i d o e l s o m d o m i s m o . 

S i e s t s re f l ex ión se v e r i f i c a i n m e d i a t a m e n t e , se l l a m a reso­
nancia, p o r q u e r e s u e n a s i u d a r n o s t i e m p o p a r a a p r e c i a r l o ; p e r o s i 
t i e n e l u g a r d e s p u é s de t r a s c u r r i d o á l o m e n o s , u n a o c t a v a p a r t e 
d e s e g u n d o , e n t o n c e s p e r c i b i m o s p e r f e c t a m e n t e e l n u e v o s o n i d o 
d e s l i n d a d o d e l p r i m e r o y e l f e n ó m e n o es l l a m a d o eco. 
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Tres son Lis cualidades del sonido, intensidad, t imbre y t o n o . 
L a intensidad, se refiere á la mayor ó menor fuerza del mismo, e l 
timbre, depende de su calidad, y el tana se refiere al mayor ó m e ­
nor número de vibraciones del cuerpo que lo produce, que es igual 
a l de ondas sonoras formadas. 

L a sirena, el son-ímetro, la rueda de Sapart, y otros, son los 
instrumentos científicos que se usan para averiguar las v i b r a c i o ­
nes de cada sonido, v las experiencias hechas por esos m e d i o s , y 
otros sistemas también establecidos, han dado u n resultacfo tan 
satisfactorio, que puede fijarse matemáticamente el número de 
las que produce cada nota de la es<:ala musical, en la forma s i g u i e n ­
te y tratándose del diapasón normal ó tono de orquesta. 

E s c a l a diatónica natural mayor, desde el do que en la llave 
de sol se escribe bajo la páu'a hasta el del 3 e r espacio. 

do 522 vibraciones por segundo. 
re 5874 i d . i d . 
mi 6 5 2 ± i d . i d . 

fu 696 i d . i d . 
sol. 783 i d . i d . 
la 870 i d . i d . 
si. 9'8\ i d . i d . 
do 1041 i d . i d . 

C o m o se vé, de una octava á otra, se d u p l i c a exactamente 
el número de vibraciones de cada sonido, lo cual nos explica per ­
fectamente esa grande analogía que existe en las octavas. 

A l g u n a s experiencias hechas en A l e m a n i a , arrojan u n a d i f e ­
rencia con los cálculos que quedan anotados; pero en tan cortísi ­
mo número de vibraciones, que el mas experimentado oido no p o ­
dría ni aun sospecharla. P o r otra parte, este error pudiera m u y 
bien consistir en alguna pequeña diferencia entre los diapasones 
adoptados para base del estudio. 

C o m o consecuencia de las cifras anteriormente establecidas, 
resultan los siguientes datos curiosos: 

L a nota mas aguda de la voz de soprano, es do, cuyo sonido 
se produce por 2.088 vibraciones cada segundo. 

L a nota mas grave del bajo profundo es do, de 130 v i b r a c i o ­
nes solamente. 

L a nota mas aguda de u n piano de siete octavas, produce 
6.960 vibraciones por segundo, y la mas grave 27 solamente. 

M a s allá de esos límites, todavía se han hecho experimentos 
de sonidos de muchas mas y menos vibi'aciones; pero ya en esos ex ­
tremos, el oido humano es ineficaz para apreciar su grado de 
agudeza ó gravedad, y únicamente la ciencia puede aver iguar lo 
con sus poderosos auxilios mecánicos. 

E n cuanto á las notas alteradas, la misma ciencia nos dice 
que el número de vibraciones de do sostenido y re bemol , re sos­
tenido y mi bemol etc., no es completamente exacto: pero la d i fe ­
rencia es aun mas corta que la ofrecida por los estudios hechos en 
España y A l e m a n i a á que anteriormente nos referimos. 
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E s t * * n b i e n c u f i o s o e l -estudio de los s o n i d o s p r o d u c i d o s p o r 

l a s c u e r n a s . ' " ' 
T r e s s o n las c i r c u n s t a n c i a s q u e se o b s e r v a n en l a c u e r d a vi ­

b r a n t e : los nodos, las concameraciones y los vientres. 
L l á m a n s e n o d o s , ciertos p u n t o s e n q u e l a vibración es cas i 

n u l a , c o n c a m e r a c i o n e s t o i l a l a e x t e n s i ó n c o m p r e n d i d a e n t r e u n 
n o d o y o t r o , y v i e n t r e s los c e n t r o s de las c o n c a m e r a c i o n e s ^ d o n d e 
l a v ibración es m a s b r i l l a n t e . \ » 

E n las c u e r d a s puestas e n v ibración , se n o t a u n c u r i o s o f e n ó ­
m e n o , d e l c u a l los art istas s u e l e n sacar los efectos m a s s o r p r e n ­
d e n t e s . S e t r a t a d e los urnyyric¿>s. \ 

E s t o s c o n s i s t a n e n hac«íj.- sdí^ar e n u n a c u e r d a j ^ i n ^ p i s a r l a , 
o t r o s s o n i d o s q u e e l quería m i s m a r e p r e s e n t a a l airePíáje C o n s i g u e 
c o n s o l o c o r r e r e l d « d o suavenitente sobre e l l a , de lo c u a l r e s u l t a , 
q u e a l pasar p o r c a d k nodo , p u n t o en qua» lo escaso d e l a v i b r a ­
ción n o i m p o s i b i l i t a e l m o v i m i e n t o d e l resto d e la l o n g i t u d de l a 
c u e r d a , v a n i n c o m u n i c á n d o s e los v i e n t r e s , y se p r o d u c e n s u c e s i ­
v a m e n t e pife¡<>n de n u e v o s s o n i d o s de u n t i m b r e m u y d u l c e , e n ­
t r e los c u a l e s d e s c u e l l a n s i e m p r e las octavas y las q u i n t a s . 

L a e x i s t e n c i a de p u n t o s mas v i b r a n t e s q u e otros , está p r o b a ­
d a n o solo e i l lLiS c u e r d a s , s i n o e n otros c u e r p o s , y p a r t i c u l a r m e n ­
te e n las llamacHfc|í>/aí-Héi ó láminas vibrantes, en l a s q u e q u e t l a d e ­
m o s t r a d o de l a i n u n r a mas c o n v i n c e n t e . *~ 

E s t a p r u e b a se h a c e d i s t r i b u y e n d o u n a cantidad de a r e n a 
B O b i e u n a p l a n c h a metál ica d e l g a d a , e n l a q u e , p u e s t a en v i b r a -
c i o r pr.r r o z a m i e n t o ó p e q u e ñ o s g o l p e s , se vé e l d e s a l o j o d e l a 
a r e n i :i u n o s p u n t o s y s u a c u m u l a c i ó n e u o t r o s . E s t o r e c i b e e l 
n o m b r e de figuras nodales, y m a n i f i e s t a n á l a v i s t a el l u g a r d é l o s 
v i e n t r e s y n o d o s , ó sea de los p u n t o s m a s y m e n o s v i b r a n t e s . 

E n los i n s t r u m e n t o s de v i e n t o se p r o d u c e e l s o n i d o p o r las 
v i b r a c i o n e s d e l a c o l u m n a de aire q u e e n c i e r r a n , y l a c i e n c i a p a ­
r a d e f i n o los, los d i v i d e en tubos de boca, de embocadura de flauta 
y de lengüeta. l>n t o d o s el los e x i s t e n los n o d o s y v i e n t r e s . 

¿ o s órganos'que contribuyen á la formación de la voz en el 
hombre, - o n los pulmones, los bronquios, l a traqueurteria, l a la­
ringe, la glotis y m u y e s p e c i a l m e n t e las cuerdas vocales, q u e p a r e ­
c e n Sf r la-> v e r d a d e r a s p r o d u c t o r a s d e l s o n i d o con s u vibración a l 
paso de l a i r e . L a b o c a y las losas nasales , so lo e jercen en esto las 
f u n c i o n e s d e a u x i l i a r e s p a r a m o d i f i c a r ese m i s m o s o n i d o y d a r s a ­
l i d a a l a ire s u b r a n t e . D e lo d i c h o se d e d u c e , q u e p a r a p r o d u c i r u n 
s o l , . . . o m a s ó m e n o s a g u d o , h a y n e c e s i d a d de c o n t r a e r , t a m b i é n 
m a s ó menos , l a g l o t i s , de la c u a l f o r m a n parte las c u e r d a s v o c a ­
les . 

FA órgano del oido se c o m p o n e p r i m e r a m e n t e d e l pabellón de 
la oreja, c u y a misión se l i m i t a á r e c o g e r y c o n c e n t r a r las o n d a s s o ­
n o r a s , q u e pasan después s u c e s i v a m e n t e ul conducto auditivo, tím­
pano, los p e q u e ñ o s huesos martillo, yunque, lenticular y estribo, 
y ú l t i m a m e n t e a l laberinto, d o n d e t r a s m i t i d a s á los filamentos d e l 
nervio acústico, nos p r o d u c e n l a sensación d e l s o n i d o . 







Sí , señor, p o r q u e s i r v e n p a r a todos los grados qu 
neces i t en ser a l t e rados . P o r e j e m p l o : s i en l a l l a v e ha 
dos sostenidos , uno en fa y o tro en do, todos los fa y te 
dos los do que se e n c u e n t r e n , son sostenidos , a menc 
q u e a l g u n o t e n g a becuadro . 

¿ Q u é se en t i ende por armar la llave? 
C o l o c a r j u n t o á e l l a los acc identes que neces i ta cad 

t o n o . 
¿ Q u é o r d e n s iguen los sostenidos p a r a su colocacio: 

e n l a l l a v e ? 
E l p r i m e r o se pone a l fa, y los demás de c i n c o ei 

c i n c o notas ascend iendo . 
¿ Y los bemoles? 
E l 1.° a l si, y los demás de cuat ro en c u a t r o nota 

a s c e n d i e n d o . 
D e c i d l a colocación de los siete sostenidos p o r si 

o r d e n correspondiente . * 
Fa, do, sol, re, la, mi, si. f\ 
D e c i d l a colocación de los s iete bemoles . 
Si, mi, la, re, sol, do,fa.Y 

L E C C I O N X I X . 
De los tonos. 

i 

¿ P o r qué l l a m a m o s tónica a l p r i m e r g r a d o de cada 
esca la? * I 

P o r q u e es e l que d e t e r m i n a e l t ono , dándole í«; 
n o m b r e . 

¿ P u e d e empezarse u n a lección por o t r a n o t a que nt 
sea l a tónica? 

Sí , señor, suele e m p e z a r también por e l 3.° ó 5. : 

g r a d o . 
¿Cuál es e l med io de conocer e l tono e n que e 

escr i to u n t rozo de música? 
L o s tonos m a y o r e s por los acc identes de l a l l a v e , 

estos son sostenidos, i n d i c a e l tono l a n o t a siguiente 
l a en que está colocado e l últ imo, y s i son b e m o l 1 ' - , , 
tónica está cuat ro notas m a s b a j a que e l últ imo 
e n e l penúlt imo b e m o l . ".( 


