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A LA REYNA N. &

SENORA:

L obra que tengo la honra de poner & los pies de V. M. con el titulo de Principios
para tocar la Guitarra de seis 6rdenes, precedidos de los Elementos generales de la Masica,
es el fruto de los pocos ratos que me dexaba libres en mi juvenil edad el cumplimiento de

mis obligaciones, En ¢l afio de 1792 vié por la primera vez la luz piblica en italiano;
. ' ) * 2
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9 aungue meyecio afgum:z dcapfmmn de Ia.r t?.t#.ekgentfs s MUNCA e hubiera atrevido a pre-
sentarla en un idioma extrafio pava mi , ¥ d una nacion de gw.en és ﬁ&mfmr la guitarra , si
V. M. no se hubiese dignado abrigarvia con su augusto nombre , poniendola d@ cubierto de la

desconfianza publica; pues nadie ignora que V. M. es el mejor juez en materias de enten-
dimiento y buen gusto. |

Debe mi reverente gratitud tributar & V. M. las mas debidas gracias por un honor

tan sefialado , y rogar & Dios prospere la importante vida de V., M. para bien de 1o Mo-
narquia, |

SENOR.A;

B.L R. P de V. M.

Federico Moretti,
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PROLOGO.

Una de las propiedades que particularizan la guitarra es la facilidad de executar los acordes. Estala
constituye uno de los instrumentos mas aptos para acompafiar qualquier canto, y le da en esta parte cier-
ta ventaja conocida sobre los que tienen la execucion mas brillante y extensa.

Estimulado de esta verdad y de mi aficion, me dediqué 4 la guitarra y no omiti diligencia 4 fin
de encontrar algun #ratado para conocer 4 fondo aquel instrumento ; pero habiendo sido infructuoso mi
conato , me determiné 4 tocar la guitarra por mi solo, valiendome de los conocimientos de msica que
poscfa. A fines del afio de 1787 hice unos Principios bastante incompletos de las varias apuntaciones
que en el espacio de algunos meses habia juntado , y que comprehendian las escalas , los acordes , las ca-
dencias, y varios modos de puntear para los acompafiamientos. No pude excusarme de dar 4 mis amigos
algunas copias ; pero fueron tantas las que contra mi voluntad se multiplicaron y tan defectuosas , que
yo mismo en algunas ciudades de Italia vi no pocas baxo los nombres de diferentes autores.

Esta fué la causa que 4 mi regreso 4 Nipoles me reduxo 4 dar 4 luz mis Principios de Guitarra, au-
mentandolos considerablemente y perfeccionandolos quanto pude; y en el afio de 1792 se imprimieron
por la primera vez en la Imprenta de Misica de Luis Marescalch: , Impresor de 8. M. §. La general
acogida, que sin embargo de su poco mérito, se grangearon , conduxo 4 Espafia algunos exemplares que
tuvieron igualmente la fortuna de captarse la aceptacion de los mejores Profesores y tocadores de este ins-
trumento ; y aun hubo quien se propuso traducirlos en el idioma Espafiol ; pero habiendo sabido que me
hallaba en Madrid, me comunicé la intencion, y 4 sus repetidas instancias y & las de muchos amigos,
he podido resolverme 4 darlos 4 la prensa traducidos y acomodados para la guitarra de seis drdenes .

T Aunque yo uso de la Guitarra de sfete drdenes sencillos , me ma razon me obligd 4 imprimirlos en italiano en el afio fih: 1702
ha parecido mas oportuno acomodar estos Principios para la de seis adaptades 4 la Guitarra de cinco drdenes ; pues en aquel ticmpo m
brdenes , por ser la que se toca gencralmente en Espafia; esta mis- aun la de seis se conocia en Italia.

Pyt
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En la primera edicion de estos Principios dixe que solo serian (Gtiles 4 los que conocian la miisica, 6
por lo menos sabian leerla enla clave de violin ; y que los que carecian de este conocimiento hallarian en
casa del mismo editor Marescalchi un tratado, que no obstante ser demasiado compendioso, bas-
taba para el intento. Pero en esta segunda me ha parecido del caso afiadirle una noticia suficiente de los
Elementos generales de la Miisica , por no haber encontrado alguna obra en espafiol con las circunstan-
cias necesarias para instruirse el que se ve enteramente destituido de las reglas de tan apreciable facultad.
Los pocos que hay escritos , unos por incompletos, otros por obscuros, y casi todos por antiguos no de-
xan recurso 4 los que desean aprender la misica, y obligan 4 los maestros 4 estar continuamente es-
cribiendo varias apuntaciones generales , que acompaiiadas de la viva voz suclen producir el efecto de-
seado , pero a costa de mas tiempo, Las célebres obras de Tartini, Rameaun, d’ Alambert, Rous-
seau , Martini , Kirker , Fuz , Azopardi, Sala , Eximeno | Iriarte, Essai sur la Musique , Ency-
clopediec Musique , ¢sc. son utilisimas 4 todos los que ya han pasado los limites de simples lectores y exe=
cutores repentistas § y es menester conocer con fundados principios la misica para entender y sacar to-
da la utilidad que presentan sus escritos. Faltaba pues una obra meramente elemental, y estaes la que
precede 4 mis PRINCIPIOS DE GUITARRA. No me propongo ostentar erudicion , pues para ello me re-
mito 4 los citados autores, y otros que escribieron de la misica latamente : mi fin es facilitar lo necesario
a los que se dediquen 4 esta ciencia para poder executar con sdlidos fundamentos quanto se les presen-
te, Unico y poderoso motivo para imprimirse esta obra. -

Si el piblico se dignase recibir con benignidad este escrito , ofrezco darle (luego que mis ocupacio-
nes me lo permitan) s£rs caPRICHOS que comprehendan todas Jas modulaciones de que juzgo suscepti-
ble la guitarra, siendo anilogas 4 las posturas 'y puntéos , que en estos Principios quedan establecidos;
por cuyo medio el que los practique no solo conseguird la mayor agilidad y soltura en los dedos, si-
no que le servirdn de regla para acompafiar con propiedad y estilo modernisimo toda especie de canto.

© Biblioteca Nacional de Espafia



INTRODUCCION.

dens los inventores de las artes prescribieron algun directo fin 4 cada una. Qualquier obstdculo que las
aparta de €l causa sus atrasos; quando se le impide urigi‘na su destruccion; y si se le facilita consigue sus
progresos. La pintura, escultura, retdrica, poesia y musica se proponen como principal objeto niover nues-
tras pasiones; por consiguiente debemos buscar el modo de que lo consigan: ;y qudl es? Seguir en todo la
naturaleza. Esta huye de la afectacion y demasiada compostura: ama la sencilléz y naturalidad ; luego
quanto mas se retire de estas nuestra musica acercandose 4 aquellas, se hallard mas distante del blanco
adonde aspira; dard pasos hacia su decadencia; y se alejard mas y mas de su propésito. En ninguna parte
del mundo florecieron las artes que he nombrado con igual esplendor que entre los Griegos; sin embar-
go cada dia se van perfeccionando; lo que no sucede con la musica: pues ¢en qué consiste? En que la des-
pojan de la sencilléz con que la usaban aquellos que se conocen por los mayores sabios, y que la juzga-
ron tan digna de cultivo, que era una falta de educacion el ignorarla * . Mientras los hombres se han con-
tentado con la melodiz, han conseguido hacer sentir al corazon menos sensible; las historias nos presen-
tan bastantes hechos que acrediten esta verdad ; pero desde que la armonia es ¢l principal objeto de los
modernos maestros, debiendo ser secundario, forman sus composiciones una gregueria de instrumentos y
voces, que las unas se confunden con el excesivo artificio de los otros; desfiguran la poesia, y muchas veces
acomodan Ja letra 4 la musica sacrificando enteramiente su sentido. Desengafiemonos que no puede ade-
lantarse la musica mientras los compositores no sean fildsofos & literatos; pues entonces adoptardn y ten-
dran la instruccion necesaria para saber inflamar y dirigir nuestros corazones. INo obstante reconozco que
en este ilustrado siglo se han manifestado algunos excelentes compositores ¢ instrumentistas, que, diri-
giendose 4 su verdadero fin, nos encaminan 4 la senda para que se consiga; y asi todos los que se apli-
can a esta ciencia tan util en la sociedad, deben seguirlos ¢ imitarlos en un todo.

He adoptado en estos Elementos el sistema mas facil y breve para conocer a fondo la musica, que
es el de no transportar ; y he resumido todos los preceptos en dos partes. La primera se extiende a leer
y executar la musica con la voz é con un instrumento.

1 Lo mismo sucede ahora respecto 4 su general acogida de se reconoce por una parte esencial de la educacion, y se
en casi toda la Europa, y particularmente en Italia, en don- da a los que la cultivan el mayor aprecio,

Pyt
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Y la segunda 4 combinar los sonidos y entender las primeras reglas de la armonia; todo lo qual se
mira delineado en la forma siguiente:

PRIMERA PARTE.

Articulo 1.° Signos & Puntos Musicales.
2.° Notas d Figuras.
g.° Claves.
4.° Compases.
5° Accidentes.

SEGUNDA PARTE.

Articulo 1.° Octavas y reglas para formarla en todos Jos tonos.
2.* Intervalos. ;
5.° Modos.
4.° Acordes.
-, §.° Cadencias.
6.° Explicacion de los nombres de los signos. -
7.° Baxo numerado para regla de los acompatiamientos.
Que es lo que pertenece y basta para enterarse de la Obra de Guitarra que doy 2 luz.
Procuro cenirme en todo lo posible, y quisiera ser breve y claro; pero es tan ardua empresa, que te-
mo no poder conseguirla.

=
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PARTE PRIMERA

DE LOS ELEMENTOS GENERALES
DE LA MUSICA.

ARTICULO 1L

SIGNOS O PUNTOS MUSICALES.

Para que se comprehendan facilmente los signos musica-
les , se necesita explicar las rayas y espacios que contiene el
papel de maisica.

Considerandose los Signos todos iguales ( pues solo se di-
ferencian en la figura , que es la que denota su valor en el
Compas ) se ha buscado un medio para que su lectura fuese
menos dificil.

Guiido Aretino * dispuso siete rayas horizontales, y en ellas
colocaba los siete Signos; pero reconociendo la dificultad de
leerse & primera vista la miisica con tantas rayas, y mas ha-
biendose aumentando las octavas en una misma Clave: se de-
termino dexarlas en cinco * solamente , aprovechandose de
los espacios ( que es el intervalo que media entre una raya y
otra) para denotar los once tonos, que es la regular exten-

T

1 Eximeno,tom. 1. pig. 43.

sion de la voz humana en el canto. Las rayas y los espacios
se¢ cuentan desde abaxo. ( Ldm. 1. Fig. 1.) '
Ademas de estas cinco rayas y espacios fixos, se aftaden
otras accidentales con sus espacios correspondientes; que son
dos 6 mas rayas debaxo de las cinco, y cinco encima de ellas.
Llimanse accidentales, porque segun se necesitan describir los
puntos graves O sobreagudos, se aumentan las rayas a los
Signos;advirtiendo que son muy cortas, pues solodeben con-
tener la voz O voces graves y sobreagudas. ( Lam. r. Fig. 2.)
Los Signos musicales son siete, y se nombran por lus sie-
te primeras letras del alfabeto: 4. B.C. D. E. F.G; pero con-
templandose necesario para cantar que cada voz se compu-
siese de una silaba , Girdo las nombro Ut, Re, Mi, Fa, 5ol,
La , disponiendo su solf¢o en el Exdcorao; y de esto se ori-

2 Los autores de aquel tiempo llamaban 4 estas cinco rayas Pentdgrama , que significa cinco lineas paralelas que forman un renglos.

Pyt

© Biblioteca Nacional de Espafia




¢nd el transportar ¥, Los modernos, habiendo adoptado el
cerema de la octarva 4 fin de explicar la Teoria de la Musica,
Fan afadido lasilaba S para expresar el septimo tono de ia
octava natural , que es la de C-Sol- Fa-Ut. o
Estos mismos signos se llaman de la manera signiente:
2A-...6-A-la-mi-re....d-La
B-...0-Bfami,...... 051,
C-...0-C-Sol-fa-ut...d-Ut o Do ®
D-...0-D-la-Sol-re ... 0-Re
E-...d6-E-la-mi......0-Mi
F-...6-F-fa-ut.......06-Fa
G- ...0-G-Sol-re-ut. . . 0-Sol

Para conocer qual es A, qual B, y asi de Ias demis, es
preciso aprender de memoria la escala general de las tres oc-
ravas que se conocen baxo el nombre de Gr:a*zfe , Aguda y
Sobreaguda * , y que he notado en Clave de Violin por ser la
mas comun en los instrumentos y especialmente en la Gui-
tarra, ( Ldm. 1. Fig. 5.)

Por esta se conocera que el Violin tiene las mencionadas
tres octavas ; hallandose desde Ia G dla F los graves ; desde Ia
34 la F los agudos; y desdela G 4 la F los sobreagudos.
1_os dltimos quatro tonos G. 4. B. C. de la misma escala, se
conocen-baxo el nombre de agudisimes; porque la extension
Jde la miisica moderna, tanto en el Violin como en el Forte-
piano , ha llegado hasta la quarta octava, que en Italia llaman
agudisima. : w

La octava grave es la mas baxa de qualquiera instrumen-
to, la aguda la que le sigue, y la snbrt_-aguda la viltima; aun-
que como ya he insinuado, se ha admitido una quarta octa-
va. Lo mismo sucede por lo perteneciente 4 la voz humana 5.

Como la Guirtarra tiene seis ordenes de cuerdas, y sus ba-

1 Eximeno, tom. 1. pag. 39. Rouss. Dice. tom. II.

2 Enlasegunda Eu rre explicaré el origen de estos nombres compuestas,

= Los lealianos han substituido la silaba Do 4 Ia de Ut , siendo esta
vocal demasiado dura en el Canto pues impide que el sonido de la yoz
salga con claridad , por pronunciarse con los labios casi cerrados.

xo0s son mas graves que los del Violin, ha sido forzoso afia-
dir otra raya 4 las dos accidentales , por debaxo de las cinco
fixas, para explicar los signos E vy ¥, que preceden la G en
la sexra cuerda de aquel instrumento, 2 fin de evitar el uso
de otra clave; como se acostumbra en el Fortepiano, Har-
pa y otros instrumentos, ( Ldam. 1. Fig. 4.)

Aprendida de memoria la escala general de Violin, esto
es , los signos y su colocacion en las rayas y espacios fixos y
accidentales : pondri el principiante en un papel de musica
los signos que quiera, mezclando los graves con los agudos
y sobreagudos; y cotejandolos con la escala, notari debaxo
de cada uno la letra inicial de su nombre; con lo qual 4 cor-
to tiempo podra saber el de todos, y 4 qual de las tres octa-
vas pertenecen. ( Ldm, 1. Fig. 5.} Elexemplo citado servird
de modelo para los principiantes, y podrin usar de esta re-
gla en rodas las Claves.

ARTICULO 1l .
NOTAS O FIGURAS MUSICALES.

Si la miisica se executase dando 4 cada voz un mismo va-
lor; 6 por lo contrario , dexandole 4 voluntad de los cantores
¢ instrumentistas: seria imposible que se entendiese lo que
¢l compositor hubiera querido exponer; pues la musica sin
modificaciones no puede explicar los varios afcctos y sensa-
ciones humanas: ni puede haber modificacion sin determi-
nar el valor de alguna nota, que pueda servir de norma para
las demas. Los antiguos , conociendo esta necesidad , deter-
minaron cinco figuras que nombraban: Mdxima, Longa, Bre-

=

4 Fstas tres octavas tambien suelen [lamarse grave , media y agnda.

5 Enel Claveesta regla muda de sistema , contenicndo su extension
cinco octavas: las tres primeras sen de Buxe, y las dos dltimas de Vio-
lin 3 de lo que se origina qué la octava sobreaguda del Baxo corresponde
4 la grave del Vielin.
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e , Semibreve y Minima. ( Lam. 1. Fig. 6.) Qualquiera de
los siete puntos eran susceptibles de estas cinco figuras ; pues
su configuracion manifestaba ¢l tiempo que debian sostener
el sonido; y 4 esta duracion llamaron Falor.

Por la gﬂﬂﬂminacidn de las cinco figuras se conocia su
valor; porque siendo la Mdxima la figura fundamental, y de
la que se derivaban las otras, la Longa valia la mitad de Ia
Maxima, la Breve la mitad de la Longa; y asi las demas. Pe-
ro los modernos han abandonado las tres primeras, afadien-
do otras cinco figuras de menor valor; de lo que resulta que
las notas 6 figuras musicales son siete: Semibreve, Minima,
Seminima, Corchea, Semicorchea, Fusa y Semifusa.

Estas siete figuras siguen la misma progresion que las cin-
co anteécedentes; y siendo la Semibreve la Egura fundamental,
vale dos Minimas, quatro Seminimas, ocho Corcheas, &e.
(Ldm. 1. Fig. 7.)

Se ha de advertir que la parte superior de la figura que
equivale al punto de los antiguos, se llama cabeza; garganta
lo que va desde la cabeza 4 l1a mitad de la linea perpendi-
cular que se halla en todas, menos en la Semibreve; ¥ pie
O cola, la otra mitad de la linea hasta abaxo *; y asi las ra-
yas accidentales que se sefalan en la garganta demuestran el
nombre del punto, y las del pie 6 cola denotan su valor en
el Compas ; siendo de ninguna conseqiiencia, que el pie de
las figuras esté por encima & por debaxo de las cinco rayas.
P;}ra evitar el trabajo de notar muchas Corcheas, Semicorcheas,
Fusas 6 Semifusas en un mismo punto ¥y en una misma
clave, se usan en su lugar Minimas y Seminimas con pro-
porcion al valor que las Corcheas y restantes figuras ocupan
e€n el Compas, anadiendolas al pie las rayas que pertenecen
4 las figuras que deben expresar. ( Ldm. 3. Fig. 3o. )

1 Pie es propiamente el remate de la linea de la Minima ¥ Se-
minima, y cola el de las Corcheas, Fusas y Semifusas; advirtiendo que
slempre que s¢ nota una sola de estas figuras se les da una raya menos
de las que les perrenecen, porque se considera la cola por una de ellas:
por lo qual una Corchea sola no lleva mas raya que la cola,

3

Estas abreviaturas son muy comunes en la musica, y me
ha parecido del caso su noticia.

ARTICULO IIL

: LAS CLAVES.

Gﬂ]:'f.:fﬂ Aretino establecio sicte claves que séialo con las sie-
te primeras letras del alfabeto delante de las siere lincas o
rayas horizontales del papel de muisica*: y aunque han lle-
ado las mismas hasta nuestro tiempo , solo se usan cinco de
ellas, que son las de Baxo , Tenor, Contralto, Tiple y Violiz.
( Ldm. 1. Fig. g.) Sin embargo explicaré las siete; pues v
este modo se podrd mas facilmente comprehender lo que dis-
tan unas de otras.
Las Claves se dividen en tres clases: Grawves, Agudas y
Sobreagudas. Las Graves se llaman Claves de Fa o I fa-ut.
las Agudas, Claves de Ut 6 C-sol-fa-uf ; y las Sobreagudas,

Claves de So! 0 G-svl-re-utf.

Ba%o . s o v ~
GRAVES, {Barimm o } .. Claves de Fa.
Tenor: «ciai.
Contralto. . . ..
Segundo Tiple.
Tiple.s o v 00

.+« Claves de Ut

AT A5,

Ldm. 1.
L Mg, Iﬂ.)

soprE-{ Yiolin.......
AGUD 4. {Mm Tiple® .. } s AT e/l

2 Rouss. Dicc. de Miisica tom, 1. pag. 176, Eximen. tom.T. pag. 47.
3 La Clave del alto Tiple es la misma que la d:’:i Baxo , pero dos oc-
tavas inas alta. Se sefala como Ia de Violin en 'FE'I['I'.I.{!TII. TE.}":I.F S exicn-
sion es de dos octavas: su voz mas baxa la de Rt", b la mas alta de ('

agudo: No se usa mas que para transportar.
Az
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La Clave de Baxo se sefiala con una E en la quarta ra-

ya, y se llama Clave de Fa, porque en aquella raya se nota
el Fa agudo. Generalmente esta Clave tiene dos octavas de
extension ; pues quando ha de subir 4 la tercera se sirven los
Compositores de la Clave de Ut en quarta raya, que es la
del Tenor. (Ldm. 2. Fig. 1.') Doy este exemplo para mani-
festar su extension natural, y haré lo mismo en las demas
Claves para mayor inteligencia del principiante,

I.a Clave de Baritono © Tenor Baxo se senala como la de
Baxo en la tercera raya, y sigue sus mismas huellas. Su sig-
no mas baxo es el La grave, y el mas alto el Fa agudo,
Tanto esta Clave, como la del segundo Tiple, solo sirven hoy
dia para transportar. (Ldm. 2. Fig. 2.)

- La Clave de Tenor se sefala con una F al reves en la quar-
ta raya, y se llama Clave de L7t en quarta raya, porque en
aquella se nota dicha voz aguda. Su signo mas baxo es el Uf,
y el mas alto el La agudo, (Ldm. 2. Fig. 5.)

La Clave de Contralto se sefala como la de Tenor en la
tercera raya, sigue el mismo orden que la precedente, y su
extension es de dos octavas. (Ldm. 2. Fig. 4.)

La Clave del Segundo Tiple se sefiala como la de Tenor en
la segunda raya. Su extension es de dos octavas. ( Ldm. 2.
Tig. 5.)

La Clave de Tiple se sehala como la de Tenor en la pri-
mera raya. Su extension es de dos octavas y tres tonos.
(Ldm. 2. Fig. 6.)

La Clave de Fiolin se sefiala con una G al reves en la se-
gunda raya, y se llama Clawve de Sol, porque en aquella raya
se nota el Sof agudo, Su extension en el Violin es de tres oc-
tavas y quatro tonos. (Lam. 2. Fig, 7.)

Es de advertir que los Faés de Baxo en la quarta raya
y de Baritono en la tercera son unisonos. Los Uts de Tenor

1 En estos exemplos solo he notade la extension de las claves res-
pectivamente 4 la voz, y no & los insirumentos, -

Pyt

en la quarta raya, de Confralfo en la tercera, de Segundo Ti-
pleen la segunda, y de Tiple en la primera, son tambien
unisonos ; y los So/s de Violin en segunda raya, y de dlfo
Tiple en la primera son igualmente unisonos. ( Ldm. I.
Fig, 10.)

Todos los signos pueden mudar de posicion, mas no de
nombre; pues el U agudo de Baxo que se nota encima de
las cinco rayas con una accidental en la cabeza, es la oc-
tava baxa del Uf grave del Alto Tiple, que se s¢fala en el
segundo espacio. (Ldm. 6. Fig. 1.} _

He puesto esta escala para manifestar la graduacion de
las Claves, y las distancias que hay de una 4 otra®. Enla
Ldm 1. Fig. ¢ he notado las cinco Claves que se usan con
el perfecto unisono de Ut.

ARTICULO IV.
I10S COMPASES.

IA invencion de las figuras no fué suficiente para deter-
minar el valor de las voces, y asi era preciso buscar una se-
fial que denotase 4 punto fixo el tiempo que el cantante de-
bia detenerse en cada figura: esta seiial s¢ llamo Compas ; y
para que todas las cantilenas fuesen suceptibles de Compas
Ie dividieron en perfecto é imperfecto, 6 Binarioy Ternario?.

Estos tampoco bastaron para todas las modlificaciones que
sucesivamente se creyeron necesarias; y asi se han ido ana-
diendo una porcion de Compases tanto perfectos como imperfec-
fos, que se conocen baxo el nombre de Derivados. (Ldm. 2.
Fig. 8.) En el dia algunos de estos se usan y otros no; pa-
ra lo qual he creido muy del caso poner una tabla general
que manifieste las figuras que se necesitan para formar un
compas tanto en el perfecto é imperfecto, como en sus deriva-

2 Esta escala es de Ronssean , y se halla en su Dice. de Msica
3 Rouss. Dicc. de Misica tom. 1, pag. 441. Exim, tom. 1. pig. 52
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dos, (Lim. 7. Fig. 1.) v de este modo solo explicaré los dos
Compases fundamentales, y los quatro derivados que se usan.

El Compas perfecto se nota conuna C en las rayas, y se
llama perfecto, porque se divide en quatro tiempos iguales: se
lleva dando dos golpes con la mano derecha hicia el papel, y
dos hidcia la cabeza, por loqual se llama tambien guaternario,
Estos movimientos de la mano se denominan dar y alzar. En
este Compas la semibreve es la figura primaria &la que sola
basta para llenarle, y por eso los antiguos le notaban con una
O perfectamente redonda ; ‘6 por mejor decir, con unase-
mibreve al lado de la Clave: pero con el transcurso del
tiempo se¢ ha dexado en una C perfecta. En la Ldm. 2.
Fig. . se ve la division progresiva de las siete figuras en es-
te Compas, y la que es preciso aprender de memoria, pues
debe servir de regla en todos los demas*.  *

Quando los primeros inventores del Compas querian mo-
dificarlo dividian la semibreve con una linea perpendicular,
G ponian en vez de la semibreve el nidmero arabigo 2 al lado
de la Clave para denotar que se debia llevar en dos tiempos,

uno al dar y otro al alzar , que llamaban Binario; y asi, sin-

mudar las figuras, el Conpas duraba la mitad del perfecto 6
quaternario. Sucesivamente para explicar esta modilicacion se

ha adoptado el mismo Compas perfecto, partiendo la % con

una linea perpendicular; y se conoce baxo el nombre de Com-
Ppas d la brewe 6 de capilla. Sigue la misma progresion en la
division de las siete figuras, y se lleva en dos tiem pos , Uno
al dar y otro al alzar. '

El Compas imperfecto G ternario se nota con los ndmeros

. K3 5 . i
arabigos ==, y se llama fmperfecto porque se divide en tres -

tiempaos ig_;'ﬁ;lcs , que se llevan dos al dar y uno al alzar.

E
Los nimeros == significan quantas figuras entran en un

5

Compas, y quales son: por lo tanto un mimero se pone en
las rayas, y otro encima de ellas: el de las rayas se refiere &
la qualidad de las figuras, y el de encima a la cantidad de

ellas, Este Compas de %ﬁ tres por quatro se descifra de esta

manera: el niimero 4 significa que las figuras deben ser se-
minimas, porque 4 seminimas forman un compas perfecto,
F el nimero 5, que tres de ellas hacen un compas imper-
ecto. Fixadas las figuras primeras, las demas siguen la mis-
ma progresion que en el compas perfecto. EILrEm 2, Fig. 13.).
Esta regla sirve para todos los derivados perfectos € im-
perfectos , pues todos se notan con niimeros; por lo qual
solo explicaré los que se usan, y respecto a los demas en
Ia rabla general (E{fﬂh 7. Fig, 1.) se puede 4 primera vista
comprehender quantas y quales figuras se necesitan para for-
mar un compas.
Los derivados del Compas perfecto son nueve 1§ 5% Y
v 1. Y los del Compas imperfecto son siete. 11 513 & /%

(Lam. 2. Fig. 8.)

De todos estos solo se usan tres del Compas perfecto, que
son el 2 £ 2: y uno del Compas imperfecto, y es el §.

El dos por quatmé , siguiendo la regla que ya llevo

explicada, significa que las figuras deben ser seminimas, por-
que el nidmero 4 esta en las rayas, y que dos de ellas forman

‘un corapas, 4 causa de que el minero 2 estd encima de ellas.

Este Compas se divide en daos tiempos, por lo qual se lluma
Binarioy se llevauno al dar y otro alalzar. (Ldm. 2. Fig. 10.)

El seis por ocho %:E— significa que las figuras deben ser Cor-
cheas, y que seis de ellas forman un compas. Se lleva como el

. dos por quatro. (Ldm. 2. Fig. 11.)

El doce por ocho % significa que las figuras deben ser

i

* Las corcheas, semicorcheas , ¢, se usan tambien en tresillos y seisillos; pero sin embargo de esta adicion no aumentan su verdadero valor.

Pyt
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Corcheas, y que doce Corcheas hacen un compas. Se lleva

como el dos por quatro. (Ldm. 2. Fig. I3:)
' 3

‘Eltres por ocho == significa que las figuras deben ser Cor-

cheas, y que tres Corcheas forman un compas. Se lleva en tres
ticmpos: dos al dar y uno al alzar. (Ldm. 2. Fig. 14.)

Es de advertir que todos los derivados perfectos se llevan
en dns tiempos como el dos por quatro, y los imperfectos ¢n
tres tiempos como el tres por quatro. Los que quieran adqui-
rir con brevedad el total conocimiento de los compases fun-
damentales y sus derivados hardn uso de la regla siguiente;
pues aunque al principio les costara algun trabajo, en corto
ticmpo se harin muy diestros en executar la misica de re-
PEI’ITE,

Yo mismo he sido testigo de los rdpidos progresos que’

han hecho todos los principlantes que la han usado, 4 pesar
de no saber los principios de la arismética. Esta consiste en
escribir en un papel de musica todos quantos signos quieran,
aunque no hagan armonia entre ellos, pero de diferentes fi-
guras, poniendo al principio de cada renglon un compas
qualquiera; y siguiendo la regla de la division progresi-
va, segun el nidmero y figuras que a cada compas per-
tenecen respectivamente, dividir los compases con una li-
nea perpendicular que corra las cinco rayas; empezando
sicmpre 4 hacer uso de pocas figuras 4 la vez 4 fin de
no confundirse. (Ldm. 2. Fig. 15 y 16.)

Doy estos dos exemplos para que los principiantes mas
facilmente comprehendan esta regla, y puedan escribir y di-
vidir renglones de musica en todos los compases,

Como los antiguos creyeron que ningun son de la md-
sica podia durar mas que un Effumfﬂ de tigmpo O una pulsa-
cion ; establecieron la nota Semibrewve para senalar la duracion
de un compas natural 6 perfecto. Quando querian que la ar-
monia fuese mas viva partian, como queda dicho, la Semi-
brewe con una linea perpendicular, 0 ponian ¢l niimero ara-
bigo 2 en vez de la semibreve al lado de la Clave; y asi el

myisico conocia que en una pulsacion debia executar dos se-
mibreves 0 dos compases. .
Quando la miisica debia explicar languidez 6 magestad,

usaban del cumpas% empleando tres pulsaciones para un

compas que se componia de tres Semibreves, y por consi-

niente la armonia era mas pausada que la del compas per-
%ﬂctﬂp Los modernos usaron de los derivados de ambos com-
pases para las diferentes modificaciones que creyeron pre-

cisas en la misica figurada, Esta confusion de compases hi-

zo que los Italianos destinasen cinco palabras para denotar

los cinco movimientos fundamentales de la mdsica, que son:
Largo. . . que equivale & Despacio 6 Lento. .
Adagio. ... ... .... & Moderado.
Addante. . .. ... ... .4 Gracigso.
Allegro, oo v oo ov @ Vivo, 0 dlegre. .
Presto. o eveue s Ve,

Tambien estos cinco movimientos tienen sus derivados, que

‘sirven para exprimir lo que media entre uno y otro, y se

llaman ;
' Larghetto. . . . entre Lento y Moderado.
Andantino. . . .entre Moderado y Gracioso.
Allegretto. . .. entre Gracioso y wivo.
Vivace. . . . .. entre Vivo y Veloz.
Prestisimo . . . entre Veloz y Precipitado.

Ademas de estas palabras hay otras que explican el gene-
ro de expresion que debe darse a la miisica que se va 4 execu-
tar y son: '

Cantabile. . . .
Lamentabile, «oc.. ...

. . que equivale 2 Con Sensibilidad.
. .« . 4 Con Sentimiento.

Grame. . «vsrensvsnves . aCon Magesiad.
Affettu0so. . .« oo v v v ens. .. & Con dfecto.
_Con Brio, . . o

Con Moto. . > Con mas 6 menos Alegria.

Cont Sperifo.

y otra cantidad de compuestos que con poca diferencia quie-
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ren decir lo mismo. Pero por mucho que expliquen tales
palabras, si el miisico no siente, nunca ard sentir a los de-
mas; siendo muy cierto que de una mala voz, o del mas ru-
do é ingrato instrumento, un hombre sensible saca un ex-
celente partido, aunque sus conocimientos musicales no ex-
cedan la mediania. o

El uso de estas palabras hizo desterrar casi todos los de-

rivados de ambos compases , y solo se usan los quatro que lle-
Ll -~ o ¥
vo explicados, por ser adaptados 4 clertas canturias que per-

derian su belleza escritas en qualquiera de los dos compa--

ses fundamentales '. Sinembargo los que se apliquen 4 es-
tudiar los autores que han escrito al principio del siglo, to-
davia hallarin muchos compases y muchas palabras , como Ga-
wotta , Giga, Chacona, Zarabanda &¢<. que en el dia no se
usan , pues han substituido en su lugar Rondoes , Polacas &rc.

ARTICULO V.
LOS ACCIDENTES.

Adcmas de los signos ya explicados se usan otros en la
miisica que se llaman Aecidentes , y se dividen-en Sensibles y
Mudos.

Sensibles hay cinco: Sustenido, Bemol, Beguadro, Puntfoy
Ligadura,

Los mudos son tambien cinco: Pausas, Puntillos , Parrafos,
Calderon y Guion,

Los primeros se llaman Sensibles , porque el oido percibe
sus efectos; y por la inversa se denominan mudos los se-
gundos. -

Los Sustenidos son siete , uno para cada signo, y su figura
es la de una doble cruz #. Su efecto, aumentar un semi-
tonoal punto a cuyo lado izquierdo se sefiala, Su progre-

1 La mayor parte de las canciones nacionales de los paises cultos y barbaros se escriben en los siguicntes compases 3 § 2,

Pyt
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sion estd en quinta al subir ¢ en quarta al baxar, y se notan
como se sigue:
El 1% en F-fa-ut.. .. ¢ Fa,

2?7 .. C-sol-fa-ut. o Ut

3% . . G-sol-re-ut. ¢ Sol.

47 .. D-la-sol ré, 6 Ré.

52. . A-la-mi-ré. o L.

"5ﬂ - E'lﬂ.-ﬂli e ow dMi- ]

7%..B-fa-mi...d 8i. (Ldm. 5 Fig. 1.)

Los Bemoles son siete, uno para cada signo, y su figura la
de una®. Su cfecto es 4 la inversa del Sustenido , pues sirve
para disminuir un semitono al punto 4 cuyo lado izquierdo
se sefiala. Su progresion estd en quarta al subir, y en quin-
taal baxar, y se notan como se sigue:

El 1? en B-fa-mi.... ¢ Si.
2? .. E-la-mi.. .., 0 Mi.
3% .. A-la-mi-ré. . ¢ La.
47 . . D-la-sol-ré.. o Ré.
52 .. G-sol-re-ut, . ¢ Sol.
62 .. C-sol-fa-ut. . ¢ Ut
7% .. F-fa-ut.....6 Fa. (Lam. 3. Fig. 2.)

El Beguadro 6 B-quadrada sirve para volver los signos 4
su ser natural, despues que el Sustenido 6 el Bemol los hayan
aumentado O disminuido un semitono. Su figura es la de una
b quadrada § . (Ldm. 3. Fig. 7y 8.)

Hay dos modos de emplear los Sustenidos y Bemoles:
junto a la Clave, y accidentalmente. Los de juwito a la Clave
(que. se senalan entre la clave y el compas) indican el rono
y modo en que estd la sonata-, y su efecto continda en todos

los signos que se hallan en el mismo grado, husta que se

acaba la sonata o pieza de misica; 4 menos que no sean
contrariados con algun Beguadro, ( en cuyo casu vuelven 2
su ser natural durante aquel compas 0 compases en que se
encuentre ) 0 se mude de modo. (Ldm. 3. Fig. 15y 19.)

I3
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Las accidentales solo aumentan ¢ disminuyen un semi-
tono 4 los signos en aquel compas en que se encuentran, y
no se¢ necesita de Beg:ma’rﬂs para que vuelvan 4 su ser natural
en los compases sigutentes. (Ldm. 3. Fig. 16 y 20.)
Ademas de los Sustenidos y Bemoles naturales que llevo
explicados, hay otros que se llaman Cromaticos y sirven pa-
ra aumentar un tono entero. Estos solo se encuentran acci-
dentalmente y despues de haber usado los maturales; pues
no se puede afiadir un Sustenido cromatico al fa 6 al ut &c.
sin que primero este punto haya sido aumentado de un semi-
tono por medio del sustenido natural: lo mismo sucede con
el Bemol: y entonces el Bequadro solo disminuye el semito-
no que la voz habia ganado con el Cromatico. Su figura es
la siguiente : Sustenido Cromatico X : Bemol Cromatico § :
(Ldm. 3. Fig. 57 6.)
En ¢l esemplo quinto el tercer Fa equivale al Sol, y el
tercer Ut al Ré; y en el exemplo sexto el tercer Sial La, yel
tercer Mi al Reé.
Tanto en los Sustenidos, como en los Bemoles , es preciso
tener presente las quatro reglas siguientes: .
1 Que no se pueden usar junto 4 la Clave 4 menos que
no sigan su progresion : esto es, que no se puede no-
tar e%tt:rccm sin que le preceda el primero y segun-
do; y asi de los demas.

2*  Que los accidentales solo contribuyen & aumentar los
de junto 4 la clave en el compas que los encierra,

3% Que los Bequadros vuelven 4 su ser natural todos los
signos que los Susfenidos y Bemoles han aumentado,
o disminuido de un semitono; advirtiendo, que su
efecto respecto & los de junto 4 la clawe no pasa
del compas que los encierra; y en los accidentales

vuelve el signo 4 su ser natural en toda la sonata; a

no ser que se le ahada otra vez alguno accidental-

mente.
4° Que quando en una sonata se quiere pasar del mo-
dotercera mayor al de fercera menor, 0 de un fono &

ofre, se usa poner al principio del compas los Suste-
nidos O Bemoles que se necesitan , 0 un niimero de Be-
guadros segun cl de los Bemoles 6 Sustenidos que se
quleren quitar; y entonces todos los signos toman
una nueva entonacion propia del modo a que perte-
necen , y siguen asi hasta acabar la sonata, ¢ hasta
que un nuevo modo les dé una diferente armonia.

PUNT0O DE AUMENTACION.
| .
Aunque para cada valor hay una figura, se ha substituido
un punto, que se seiiala como la mitad de la cabeza de una
Seminima, para aumentar la mitad del valor de las figuras 4
cuyo lado derecho se nota; de suerte que si el punto esta
despues de la minima equivale esta d tres Seminimas:si despues
de la Seminima, 4 tres corcheas, y asi en las demas figu-
ras; y esto es para que se continde el son de aquella figura
sini interrupcion mientras tanto que dura su valor en el com-

pas. (Lam. 3. Fig. 9 y 10.)
| LIGADURA.

La ligadura sirve para juntar en un compas dos signos
iguales, aunque de diferentes figuras; pero como ya jun-
ta una Semintma y una Semicorchea; ya una minima y una
Corchea, haciendo lo mismo en las demas figuras: era impo-
sible el notar y entender una quant_idad de puntos que se
necesitaba para executar sin interrupcion dos figuras tan
desiguales; y por eso quando la /igadura une las dos figuras
de un mismo signo, la segunda sirve de punto 4 la pri-
mera. (Ldm. 3. Fig. 11.)

Otras veces la ligadura se usa para manifestar que todas
aquellas notas que comprehende, aunque sean diversas tan-
to en signos como en figuras, se deben executar ligadas.

(Lam. 5. Fig. 12.)

© Biblioteca Nacional de Espafia



ACCIDENTES MUDOS

PAT 5A S,

Las pausas son siete figuras mudas que equivalen 4 las
siete figuras musicales , y sirven para denotar el tiempo que
1a voz O el instrumento tiene que suspender el sonido en
el compas. (Ldm. 1. Fig. §.) Su valor es igual tanto en el
compas perfecto é imperfecto , como en sus derivados. Para
expresar un nimero qualquiera de compases de silencio se
usan dos Barras perpendiculares en las cinco lineas 0 rayas
horizontales del papel de muisica. La una debe correr dos li-
neas y su espacio correspondiente, y equivale 4 dos compa-
ses: la otra tres rayas con sus dos espacios, y equivale &
quatro compases. Con estas dos Barras y la pausa de semi-
breve se puede describir un ndmero infinito de compases
de espera. (Ldm. 3. Fig. 18.)

PUNTILLOS DE REPETICION.

' Quando el autor de una sonata i otra pieza qualquiera
quiere que se repita la primera parte de ella o las dos , pone
dos puntillos al lado de la barra final, y con esto el quela
executa entiende la idea del Compositor. (Ldm. 3. Fig. 13.)

PARRAFOS

Parrafos se llaman dos § § con una linea perpendicular;
y se usan quando se quieren hacer repetir uno, dos ¢ mas
compases. (Lam. 3. Fig. 14.) Sucede generalmente que el
copiante por descuido, O por excusar el trabajo de escribir

9

dos veces lo mismo, se dexa alguna repeticion, y entonces
se usan las dos $$' Tambien los autores de miisica usan

de esta sefial muy 4 menudo, quando tienen que repetir lo
mismo dos O mas veces. !

CALDERON.

Calderon es una sefial que se ha admitido para que toda
la orquestra y los cantantes suspendan & un mismo tiempo
lo que estén executando. Se nota con un semicirculo y un
punto dentro. Hay dos especies de calderon: uno de tiem-
po ilimirado y se nota el semicirculo sobre un signo qual-
quiera, (Ldm. 7. Fig. 22.) y entonces el primer Violin ¢
el maestro de capilla da la sefal para seguir la mdsica. Fl
otro de tiempo limitado: y se sefiala sobre una pausa:
(Lam. 3. Fig. 21.) la suspension en este caso es muy breve;
pues generalmente se le da el valor de la pausa final sobre
la qual estd el calderon. Se entiende tambien por calde-
ron la libertad que tiene un cantante 6 un instrumentista
quando toca un 4 solo de hacer una cadencia final, que sex
aniloga 4 la muisica que ha executado, siempre que el calde-
ron esté en el dltimo compas de suobligado.(Ldm. 5. Fig. 4.)

G UION,

Guion es una sefial que se usa al fin de las pautas, y se
pone en la raya O espacio fixo 0 accidental de la nota con
que empieza la pauta que se sigue. Sirve para que el can-
tante ¢ ¢l instrumentista no se equivoque y tome una pau-
ta por otra: se sefiala de esta manera W (Ldm. 5. Fig. 17.)
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PARTE SEGUNDA

DE LOS PRINCIPIOS GENERALES
DE LA MUSICA.

ARTICULO L

LA OCTAV A

! Se llama Octavva la Escala Diatinica de ocho puntos se-
guidos, como: Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La, 51, Ut. Estosocho
puntos se dividen en fonos y semitonos; perocomo la Octava
puede ser fercera mayor y tercera menor , los puntes no guar-
dan siempre la misma progresion, y por consiguiente es
preciso valerse de los Sustenidos y Bemoles para que qual-

uiera de los siete pueda servir de #dmica G primera de tono,
Solo la Octava de uf estd exénta de accidentes, y es fer-
cera mayor por naturaleza ; por lo qual nos servirémos de
ella para manifestar las distancias de los tonos y semitonos,
que precisamente deben guardar todas las Octavas tercera
mayor, Su progresion es la siguiente:

12 De Ut a Re un tono.

t Rous. Dice. de Misica , tom. II. pag. 29.
2,y Hay dos especies de semitonos: mayores y menores. Son ma-
s Yores, quando el semitono existe entre dos signos, como de Ur 4 Re &,

Pyt

2% De Re a Mi un tono.
3¢ De Mi 4 Fa un semitono mayor.
4% De Fa 4 Sol un tono.
® De Sol 4 La un tono.
g? De La 4 Si un tono.
7% De 8i 4 U¥ un semitono mayor *.(Lam. 4. Fig. 27.)
De lo que resulta que la Octava contiene cinco tonos y
dos semitonos, O doce semitonos, y que el primer semitono estd
de la tercera 4 la quarta, y el segundo de la septima i la
octava; no sucede lo mismo en la Octawa tercera menor; pues
los semitonos mudan de lugar, y por consiguiente las voces
no guardan la misma progresion. La octava de La es lasola

que no necesita de accidentes fixos ; y asi por ella expondre-

y»de Mid Fa, de §i AUt Bcc ; y son menores, quando el semitono es el
»» Mismo signo alterado,como de ut i nt # defadfa ff de Rebi Re l? .
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mos las distancias que deben guardar las voces en la Ocfa-
va fercera menor ; y €s como sigue: '

1? De La a 5i un tono. .

22 De Si 2 Uf un semitono mayor.

53- De Ut & Re un tono.

4% De Re 4 Miun tono,

5% De Mi 4 Faz un semitono mayor. ‘

67 De Fa a Sol un tono.

7% De Sol 4 La un tono. (Ldm. 4. Fig. 27.)

El primer semitono en esta Octava , estd de la segunda 4
la tercera, y el segundo de la quinta 4 la sexta; pero como
la séptima debe ser siempre mayor, (porque anuncia la tonica
por lo qual se llama sensible) en la Octawva tercera menor se
hace mayor accidentalmente, y entonces la distancia de la sex -
ta i la séptima es de un tono y medio. (Lam. 4. Fig. 20 y 50.)

. En ambas octavas solo tres signos guardan siempre Ia
misma distancia de la #dnica y son: la segunda, la quarta y
la quinta, pues la segunda dista de la ténica un tono, la
quarta dos y medio, y la quinta tres y medio.

Tambien se nombran octava dos signos iguales , siempre
que ¢l segundo sea agudo y el primero grave, ¢ el primero
agudo y el segundo sobreagudo; y asi por la inversa.
(Lim. 3. Fig. 3.)

ARTICULOQ IL
LOS INTERVALOS.

1 _Z;rrfrq.rcz!a en general es Ia distancia que va de una voz 4
otra, como de Ut a Re: de Ut & Mi ¢s~c. Hay dos especies de

intervalos y son por Grados conjuntos, y por Grados dis-
Juntos.

Intervalo por Grados conjuntos es el de dos signos segui-
dos, como de Ut 4 Re, de Re 4 Mi, &c, y por Grados dis-

1 Rous. Dice. de Misica , tom. L. pag. 423,

II
+

L}

yuntos quando los signos no Bhardan su progresion diatdni-
k- &c. Ambos se dividen

ca, como de [/t 4 Mi:de R} .

en consonantes y disonanteslios consonantes son perfectos ¢
imperfectos: se Haman per /@ los que conservan siempre la
misma distancia de la tonicaen ambas octavas , 4 excepcion
de la segunda, yson la guarta, la quinta y la octava; ( Ldm. 4.
Fig. 1.) € imperfectos los que estan sujetos 4 variar sus dis-
tancias, segun mudan las octavas en su progresion de terccra
mayor ¢ tercera menor: y son la tercera y la sexta. (Ldm. 4.
Fig. 2.) Los Disonantes se llaman tales, porque su armo-
nia disuena al oido. En la escala diatdnica se conocen sola-
mente dos, que son la segunda y la séptima. Y asi es, que to-
candose al mismo tiempo la #dnica, y la segunda, O la tini-
ca y laséptima, (Ldm. 4. Fig. 3.) el oido se queda eomo
esperando alguna otra armonia; pues ninguna de las dos es
difinitiva, como qualquiera de las tres perfectas: advirtien-
do que los consonantes pueden volverse disonantes, pero ac-
cidentalmente.

Todos estos intervalos puedenser sencillos y dobles. Sencillos
son los que se contienen en una de las tres octavas: dobles los
que pasan de una 4 otra. (Ldm. 4. Fig. 4.) El primero es sen-
cillo , porque del Do grave al Re grave hay una segunda; y
del Do grave al Sel grave una quinta: el segundo es doble, por-
que del Do grave al Re agudo hay una novena: esto es, los
siete inferwalos de la octava, y la segunda de Do 4 Re agudos.

Ademas de los interwalos que llevo explicados hay otros
dos que se llaman superfluos y diminutos ; porque no perte-
necen 4 ninguna de las dos octavas, y son:

La sesunda Superflua.}  Que trastro-{ La séptima Diminuta.
La tercera Diminuta »candolas resul- 4 La sexta Superfiua.
La guarta Diminuta. }tan: La guinta Superflua.

Estos seis intervalos se explican del modo siguiente: la

B2
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segunda mayor , aumentandola un sustenido 4 la cuerda agu-
da, o un bemol 4 la cuerda grave, se vuelve segunda Super-
flua; y aunque en la escala diatonica el intervalo de Do naty-
ral @ Re # esde una fercera menor, se llama segunda Super-
flua, porque aquel interwalo con el accidente no deriva de mo-
do alguno: trastocando esta segunda Superflua, resulta la sép-
tima Diminuta, que en realidad es una sexta mayor. (Ldm. 4.
Fig. 5.) | '

La #ercera menor alterandola con un sustenido en la cuer-
da grave, 0 con un bemol en la cuerda aguda, se vuelve fer-
cera Diminuta: el intervalo de Mi 4 Sol bemol es el de una se-
Funda mayor; pero como estas dos voces no pertenecen 4 nin-
gunade las dos octavas, se llama intervalo de tercera Diminy-
fa, que trastrocada, nos dala sexta Superflua. (Ldm. 4. Fig. 6.)

Por la misma razon el inferwalo de Sol sustenido a ﬁl na-
tural se denomina guarta Diminuta, que trastrocada, ofrece
la quinta Superflua. (Lim. 4. Fig. 7.)

Las Fig. 29 y 5o. de la 4. Lam, son las octavas diatdnicas
de Do tercera mayor, y La tercera menor, con sus inferva-
los periodicos, respectivamente 4 la tdnica 6 primera de to-
no. La Fig. 7. de la Lam. 6. es una tabla general de los infer-
valos mayores y menores para las claves transportadas; y fi-
nalmente la tabla siguiente contiene todos los intervalos mas
usados en la misica, y que se hallan expresados con los sig-
nos que le pertenecen en la Ldm. 6, Fig. 7.

TABLA GENERAL DE L0OS INTERVALOS.

Segundas. Hay tres especies de ellas, y son:
o
Segunda Mayor:7)' un tono.

Idem Menor. . .

h un semitono mayor.
Idem Superflua,

n tono y.un semitono
menor,

que contienen

Terceras. Hay tres especies de ellas, y son:
Tercera Mayor. dos tonos.
Idem Menor. . . . un tono y un semitonoc
que contienen mayor.
Idem Diminuta. dos semitonos mayores.
Quartas. Hay tres especies de ellas, y son:
L Y

Quarta justa. . . dos tonos y un semitono.

Id .
em Superflua, que contienen tres tonos.

llamada triton.
Idem Diminuta. un tono y dos semitonos.
Quintas. Hay tres especies de ellas , y son:
Quinta justa. . .7 [tres tonos y un semitono
mayor. :
Idem Diminuta k dos tonos y dos semitonos
a S
6 falsa. . , ., , [9UC CONUENENT  pravores.

tres tonos, un semitono
mayor y otro menor.

Idem Superflua.

o e

Sextas, Hay tres especies de ellas, y son:
Sexra Mayor. .. quatro tonos y unh semito-
no mayor. -
Idem Menor. . . . tres tonos y dos semitonos
] que contienen mayores.

quatro tonos, un semitono

Idem Superflua.
mayor y otro menor.
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Séptinmas. Hay tres especies de ellas, y sons

LT :
Séptima Mayor." rCINco tonos y un semitono
mayor.
quatro tonos y dos semi-
tonos mayores. _
quatro tonos y un semi-

tono menor.

Idem Menor. .. . que contienen -

Idem Diminuta.

- L
ARTICULO IIL
LOS MODOS.

Mm’ﬂ es una determinada disposicion de armonia, que
califica toda la octava con relacion 4 la tonica, que 4 una
pleza de muisica sirve de base, sobre la qual deben los de-
mas stgnos guardar la proporcion correspondiente *.

El Modo se. distingue del tono en que este solo indica
el signo que debe servir de tdnica 4 la pieza de musica que
se executa; y aquel determina la tercera, y modifica toda
la escala sobre este signo fundamental. Tres son las cuerdas
esenciales del Modo, que juntas forman un . acerde * per-
fecto: yson 12 la #énica, que es el signo fundamental del
tono y del Modo: 27 la Duminante que estd 4 la quinta de
la: tonica ; 37 la mediante que se halla 4 la tercera de la #5-
mica, y es la que propiamente constituye el modo. (Ldm. 4.
Fig. 12.)

Como la tercera & mediante puede ser de dos especies,
tambien hay dos modos diferentes.

19 Quando la mediante dista dos tonos de la #dnica es ter-
cera mayor, 'y el modo es mayor. ( Lam. 4. Fig. 20.)

Si solo dista tono y medio es tercera menor, y por
. consigutente el modo es menor. ( Ldm, 4. Fig. 21.)
Siendo el modo mayor , la sexta y la séptima deben ‘ser ma-

22

1 Rous. Dicc, de Miisica, tom. L pag- 471, Exim, t. IL p. 17 y g0.

13

yores: esto es, deben distar de la fonica, la sexta quatro tonos,
¥ cinco y medio la séptima, pues este es el caricter del mo-

‘do ; por la misma razon estos tres infervalos deben ser mena-

res en los modos menores; pero siendo preciso que la sépti-
ma sea mayor en ambos modos ascendiendo: (como queda
dicho en el primer articulo de esta segunda parte) resulta
que en la clave solo se notan aquellos accidentes propios pa-
ra manifestar los infervalos determinados respectivamente 4
la tinica y al modo. Estos dos modos se multiplican hasta
24, doce de tercera mayor y doce de tercera menor; por-
que conteniendo la escala doce semifonos, cada uno de ellos
forma una Octawa peculiar ; y siendo todas susceptibles de
tercera mayor 6 menor, resultan los 24 modos. Bien se con-
prehende que qualquiera de estas escalas en ambos mivdos
sigue la misma progresion que las dos fundamenteles de
Doy La, valiendose de los sustenidos y bemoles que re-
quieren el tono y modo, 4 fin que los signos, cediendose mu-
tuamente una mitad ¢ un semiforno, se consiga sacar la mis-
ma armonia que en los dos fundamentales.

Un mismo nimero de sustenidos ¢ bemoles puede per-
tenecer 4 ambos modos; y asi para conocer 4 qual de los
dos corresponde una pieza de muisica, se tendrdn presentes
las tres reglas siguientes, que aunque tienen muchas excep-
ciones , son las mas seguras:

17 Por el dltimo sustenido o bemol de los que estin
junto 4 la clave ; porque el tiltimo sustenido sivmpre
se halla un semitono mayor mas baxo que la toni-
ca, y el tiltimo bemol 4 la quarta justa de la tonica,
como por exemplo: sijunto 4 la clave hay dos sus-
tenidos el tltimo de ellos pertencce al signo wf, y
asi la pleza es en re modo mayor 5 y si junto 4 la cla-
ve hay dos bemoles, el tltimo de ellos pertenece al
signomi, y la pieza es en si menor, modo nayor &c.
pero esta regla es para toda misica escrita en modo

2  Enel Art. sig. explicaré csta voz,
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