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El tipo armónico que Mr. Catel presenta en la partición de la cuer-

da sonora, como base de su sistema, nos ha sugerido la idea de nues-
tro Problema armónico, que es un compuesto de siete terceras, en

el que se contienen todas las armonizaciones de la escala. Facile est

inventis addere.

ADVERTENCIA PRELIMINAR.

Desearíamos que la utilidad de esta obrilla correspondiese con

nuestros desvelos y deseos.

í resentamos al público este nuevo tratado de armonía y de contra-

punto, ó composición musical, con el noble objeto de propagar en Es-
paña tan deleitable ramo de enseñanza. Hemos tenido presente para su
formación, entre otros, el tratado que sobre esta materia publicó en París
Mr. Catel, miembro del Conservatorio de música, para uso del mismo
establecimiento. Las materias puramente armónicas que este célebre
autor ha tratado con difusión, las hemos reducido á lo necesario, y las
que cuidadosamente ha omitido ó tratado ligeramente, como son la
glosa y la imitación, por convenir asi al objeto de su obra, las amplia-
mos en esta por la misma razón de conveniencia. Aquel es en subs-
tancia tratado de armonía, este ló es ademas de contrapunto; y hé
aqui la diferencia, no obstante la cual hemos procurado dar á nues-
tros lectores mayor copia de doctrina en menor volumen.
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La inversión, trastrueque ó cambio de estos intervalos, que consiste en variar la posición de sus

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

aumentada y diminuta: la quinta simplemente quinta, y también aumentada y diminuta: la sexta me-

ñor, mayor y aumentada: la séptima mayor, menor y diminuía: la octava y todas las compuestas si-

gueu las modificaciones de sus simples.

notas colocando las de abajo arriba \u25a0, ó al contrario, transforma los mayores en menores, y los aumen-

tados en diminutos

1) Se llama semitono mayor el que se forma de dos cuerdas diversas, como de mi, áfa, á diferencia del menor, que

se forma de una misma cnerda, como de mi, á mi sostenido. ,

(2) En efecto, entre el semitono mayor de mi, ú fa, y el menor de mi, á mi sostenido, hay una pequeñísima diferencia
que apenas la percibe el oido, y esta es la que constituye el intervalo enarmónic».

TRATADO

De armonía y de contrapunto .

CAPITULO PRIMERO

Armonía es el concurso de dos ó mas sonidos simultáneos colocados en grata proporción
Contrapunto es el movimiento contrapuesto de las notas que expresan estos sonidos.

teoría de los intervalos,

Las distancias que guardan entre sí los sonidos ó las notas que los representan, se llaman intervalos.

tres suertes de escalas

Estos intervalos se distinguen con los nombres de mayores, menores, aumentados y diminutos. Los

mayores y menores constituyen los género» llamados diatónico y cromático ; y los aumentados y
diminutos en concurrencia con aquellos forman el género enarmónlco. Estos tres géneros producen

la diatónica que procede por tonos y semitonos mayores (i): la cromática

dominante, sexta, séptima ó sensible; y sus dobles, que lo son

tó-

Las notas con que se expresan

que procede por solos semitonos, ya mayores, ya menores; y la enarmónica que se, forma de las
diferencias que hay entre un semitono mayor y otro menor (2)
los intervalos que caracterizan estas escalas, se distinguen con sus propios nombres, que son

la octava de la tónica, la novena

nica, ó primera nota de la escala, segunda, tercera ó mediante, cuarta ó subdominante, quinta ó

dí! la segunda, la décima de la tercera, y sucesivamente las demás
La tónica, como base de la escala, generalmente no se altera. La segunda puede ser mayor, me-
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De un solo acorde pende toda U combinación armónica. Este es™ comp.es,

yores, ya menores, que subdivididas y comb.nadas de
Problema armónico. (Lám. id. núme-

Ls coronantes y disonantes que admite el diapasón porque tocan todassu cuerd ,
„:i7.) La primera tercera de « á - es mayor en el modo mayor y . .^ La

¿t? r^LtrrdeTi"0

de -7— *¿*,**- - «•* La de »«*
es _..

ei isasa/iSSS -=- y—tí£^£eí£í^ :;=«
fecta mayor, perfecta menor imperfecta -£¡£¿ '^^^^1^ mayor, y en ,a quinta y sexta

del diapasón; á saber: .a perfecta mayor en a p mera ar „
mayor

del menor: la perfecta menor en la segunda, tercera' T imperfecta diminuta en la séptima nota del

menor: la imperfecta aumentada en la tercera nota del diapasón "««>-* _
Consonancia perfe cta colocada sobre

diapasón mayor, y en la segunda y sépt.ma cotejadas" entre si; ó de tercera„primera nota.de. - *»
» d *mayor y qmnta comparadas con la nota mas naja aei acó , , r

d
, diapason menor, compuesta

tervalos de un acorde. (Lám. id. núm. 18.) Consonancia PerfMtt men«
«O Consonancia perfecta menor

de una tercera menor debajo de una mayor, ó de tercera me.or y qu«£ <£^£ ™£ • ¿ colocada sobre
,

colocada sobre la tercera nota del diapasón mayor. (Lam. id. num. ... £~- impe
aumentada . (Lára . ¡d. nú-

tercera nota del diapason menor, compuesta de dos terceras mayo es, o de tercer?, mayor y J? 0
mero , i.) Consonancia perfecta mayor colocada sobre la dominante o, qu.nU, «fj^t;^ impuesta de dos terce-
Consonancia imperfecta diminuta colocada sobre la sensible ó

ocaáa sobre la se-
ras menores, ó de tercera menor y$+*£»- sobre la segunda nota del

hor. (Lám. id. núm. 29.)

(1) Aanque el ProUema no presenta sino seis terceras, se cuenta por séptima la que se forma entre los dos extremo, de la operación

DEMOSTRACIÓN

,,,. ..VEltV.t-OS, UB SU S .LT.K.CIO.ES, V - S D S CABIOS

Sellas La menor consta de un semitono, la mayor de un £SZpor versión üe las segundas. La segunda M^****¡£¿£ £*£ -a séptima diminuta de cuatro

nos y medio: la segunda mayor una séptima menor de anco „menor de tono y medio, y la diminuta de

Zlv un semitono. (Lám. id. n'um. ,.) Terceras. La mayor consta <*d- t0°°^ inVert,da produce una sexta menor

niÍLanAl. núm. 3.) «-« f» *\u25a0"\u25a0*- **"£?££ ! la diminJla una sexta aumentada de anco tonos

puesta de cuatro tonos; la menor una sexta rnayor de cua^o y m d.^ de un t no y do -

-r^^iTa^tadauna.p.inladi—^
(Lám. id. núm. 6.) Las quintas mvertulas producen cuartas

das, haciendo la operación po, un orden u.verso
interva los consonantes, é intervalos disonantes Los ínter

Todo este cúmulo de intervalos se divide en dos clasesy son^ {oB de , scgnnd as y sépa-

nlos consonantes son los que se conocen con -^"^«J* "^Jcuando van acompañadas de las sextas: fuera de

m s i las dobles de entrambas : las cuartas se «tunan como consona».tes cu
d¡sonantes Paia gra-

es e caso entran en el número de las disonantes. Los mt^¿"™*¡¿ e5 , en postura, del modo siguiente Inter-

d r a los intervalos es necesario compararlos «^^"¿^2^2— de sexta menor , por inversa de

Si consonante de tercera mavor, ó modo mayo, (Lam £ ó modo raen0
, (I.ám. id. núm. 9 .) Intervalo con-

|, tercera mayor. (1**id. núm. 8.) Interva.o consonante
InterValo COI)50 nante de quinta. (Lam Kl.nume-

sonante de sexta mayor por inversión de la tercera menor. (Lam. .o. num. io ;
alo dis0I1 ante de segunda mayor.

: tlla.0 disonóle de cuarta p,ta«J, 5íft*(Lám. id. núm. íA.) Inlervao

ssyt asas; írtssistf; -;--*«~-—del —modo-

CAPITULO II.

b

Teoría de los acordes.
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enor

2í menor, mayor

K9 1

N?2

7* mayor diminuta

N°5

diminuta

aumentada, diminuta

N°6

N9 4V|OT

mayor

3? mayor. menor. diminuta

aumentada

N9 7

N9 8

T5910

N9 9

N912

N911

Modo mayor. Modo menor
. /, -s- __^fi:

r.

N9 17

N9 19f§

N9 21 fl§E_

N920

-^Eife=¡
US

N9

N927^
N928§

CCZ-

r¡

N924-|

N°23 j[

N9 14

N9 13

'ron

aumentada

aumentada6í menor

N9 16

N915
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Si añadimos una tercera á la parte superior de cada consonancia, tomada del Problema por el orden que él las presenta,

formaremos dos consonancias enlazadas en un solo acorde ó postura, que nos darán la disonancia de séptima, ya mayor, ya

menor, colocada sobre todos los grados del diapason; en esta forma: =Disonancia de séptima mayor sobre la tónica, com-

puesta de una torcera menor entre dos mayores, ó de tercera mayor, quinta y séptima mayor comparada con el bajo. (Lámi-
na 1.a, núm. r.) Disonancia de séptima menor sobre la tercera nota del diapason, compuesta de una tercera mayor entre dos

menores, ó de tercera menor, quinta y séptima menor con respecto al bajo. (Lám. id. n.° 2.) Disonancia de séptima menor,
llamada dominante, por estar colocada sobre la quinta nota del diapason, compuesta de una tercera mayor debajo de dos me-

nores, ó de tercera mayor, quinta y séptima menor. (Lám, id. n.° *.) Disonancia de séptima menor sóbrela sensible, ó sépti-
ma nota del diapason, compuesta de dos terceras menores debajo de una mayor, ó de tercera menor, quinta diminuta y sép-

tima menor. (Lám. id. n.° 4.) Disonancia de séptima menor sobre la secunda nota del diapason, compuesta de una tercera ma-

yor enmedio de dos menores, ó de tercera menor, quinta y séptima menor. (Lám. id. n.° 5.) Disonancia de séptima mayor
sobre la subdominante, ó cuarta nota del diapason, compuesta de una tercera menor entre dos mayores, ó de tercera mayor,
quinta y séptima mayor. (Lám. id. n.° 6.) Disonancia de séptima menor sobre la sexta nota del diapason, compuesta de una

tercera mayor entre dos menores, ó de tercera menor, quinta y séptima menor. (Lam. id. n.° 7.)
Si añadimos una tercera mas á la parte superior del acorde de séptima, tomada igualmente del Problema, formaremos tres

consonancias enlazadas, que harán dos acordes de séptima reunidos, de los cuales obtendremos la doble disonancia de séptima
y novena en todos los grados del diapason, en la forma siguiente: = Novena mayor sobre.la tónica, ó doble disonancia de
séptima y novena por la reunión de las dos séptimas de piimera y tercera notas. (,Lám. id. n.° 8.) Novena mayor sobre la se-
gunda nota, ó reunión de las dos séptimas de segunda y cuarta notas. (Lám. id. n.Q 9.) Novena menor sobre la mediante, ó re-

unión de las dos séptimas de tercera y quinta notas. (Lám. id. n.° 10.) Novena mayor sobre la subdominante, ó reunión de las

dos séptimas de cuarta y sexta notas. (Lám. id. n.° 11.) Novena mayor sobre la dominante, ó reunión de las dos séptimas de
quinta y séptima notas. (Lám. id. n.° 1 a.) Novena mayor sobre la sexta nota, ó reunión de las dos séptimas de sexta yprimera no-

tas. (Lám. id. n.° l'i.) Novena menor sobre la sensible, ó reunión délas dos séptimas de séptima y segunda notas. (Lám. id. n.° 14.)

CAPITULO III.

La inversión, trastrueque, ó cambio de las notas que constituyen el acorde de séptima, producen otras combinaciones diso-
nantes, que se denominan de segnnda, tercera, cuarta, quinta, sexta y novena, en razón de la distancia que guardan estas es-

pecies con el bajo, y del roce que sufren colocadas, en postura. La inversión de los intervalos se reduce únicamente, como arri-
ba insinuamos, á colocar enlaparte superior de un acorde la nota inferior del mismo, repitiendo esta operación tantas veces
cuantos son los sonidos que constituyen el acorde. Elegiremos para demostrar esta operación las cuatro diversas especies da
consonancias que dimanan de los dos diapasones mayor y menor; y las cuatro séptimas que mas juegan en la composición armónica,
que son: la séptima de segunda nota del modo mayor; la de la dominante, que es igual en ambos modos; la de la sensible del
modo mayor, que también pertenece á la segunda nota del modo menor, y la séptima diminuta que se coloca sobre la nota sen-
sible del modo menor.r= Consonancia perfecta mayor colocada sobre la primera nota del diapasón mayor, compuesta de terce-
ra mayor y quinta. (Lám. id. n.° i5.) Primera inversión de la consonancia perfecta mayor sobre la tercera nota, compuesta de
tercera y sexta menores. (Lám. id. n.° 16.) Segunda inversión sobre la quinta nota, compuesta de cuarta y sexta mayor. (Lámi-
na id. n.° 17.) Consonancia perfecta menor colocada sobre la primera nota del diapasón menor, compuesta de tercera menor y
quinta. (Lám. id. n.° 1 8.) Primera inversión de la consonancia perfecta menor sobre la tercera nota, compuesta de tercera y sex-
ta mayores. (Lám. id. n.* 19.) Segunda inversión sobre la quinta nota, compuesta de cuarta y sexta menor. (Lám. id. n.° 20.) Con-
sonancia imperfecta diminuta colocada sobre la séptima nota del diapason, compuesta de tercera menor y quinta diminuta. (Lá-
mina id. n.° ji.) Primera inversión de la consonancia imperfecta diminuta colocada sobre la segunda nota del diapason, com-
puesta de tercera menor y sexta mayor. (Lám. id. n.° 22.) Segunda inversión sobre la cuarta nota, compuesta de cuarta aumenta-
da, ó de trítono y sexta mayor. (Lám. id. n.° ?3.) Consonancia imperfecta aumentada colocada sobre la tercera nota del diapa-
són menor, compuesta de tercera mayor y quinta aumentada. (Lám id. n.° 24.) Primera inversión de la consonancia imperfecta
aumentada sobre la quinta nota del diapason menor, compuesta de tercera mayor y sexta menor. (Lám. id. n.° 2 5.) Secunda in-
versión sóbrela séptima nota, compuesta de cuarta diminuta y sexta menor. (Lám. id. n.° 26.) = D¡sOnanc¡a, ó acorde disonan-
te de séptima menor sobre la segunda nota del diapason mayor, compuesto de tercera menor, quinta y séptima menor. (Lámi-
na id. n.° 27.) Primera inversión del mismo acorde sobre la cuarta nota, compuesta de tercera menor, quinta y sexta mayor.
(Lám. id. n.° 28.) Segunda inversión sobre la sexta nota, compuesta de tercera menor, cuarta y sexta menor. (Lám. id. n.° 29.)
Tercera inversión sobre la primera nota, compuesta de segunda mayor, cuarta y sexta mayor. (Lám. id. n.° 3o.) Acorde de sép-
tima menor sobre la quinta nota del diapason mayor y menor, ó séptima dominante, compuesta de tercera mayor, quinta y sép-
tima menor.- (Lám. id. n.° 5t.) Primera inversión de la séptima dominante colocada sobre la séptima nota de ambos diapasones,
compuesta de tercera menor, quinta diminuta y sexta menor. (Lám. id. n.° 32.) Segunda inversión sobre la segunda nota, com-
puesta de tercera menor, cuarta y sexta mayor. (Lám. id. n.° 33.) Tercera inversión sobre la cuarta nota, compuestade segun-
da mayor, cuarta de trítono, y sexta mayor. (Lám. id. n.° 34-) Acorde de séptima menor sobre la séptima nota del diapason ma-
yor, compuesto de tercera menor, quinta diminuta, y séptima menor; y es igual al de séptima de segunda nota del modo menorrelativo. (Lám. id. n.° 3 5.) Primera inversión sobre la segunda nota, compuesta de tercera menor, quinta y sexta mayor. (Lámi-
na^ id. n. 8 36.) Segnnda inversión sobre la cuarta nota, compuesta de tercera mayor, cuarta de tritono y sexta mayor. (Lám. id.n.° 3 7 .) Tercera inversión sobre la s-xta nota, compuesta de segunda mayor, cuarta y sexta menor. (Lám. id. n.° 38.) Acordede séptima diminuta sobre la séptima nota del diapason menor, compuesto de tercera menor, quinta y séptima diminutas. ( Lámi-
na^. n.° 3o.) Primera inversión sobre la segunda nota, compuesta de tercera menor, quinta diminuta y sexta mayor (Lám idn.° 40^ Segunda inversión sobre la cuarta nota, compuesta de tercera menor, cuarta de trítono t sexta mayor (Lám idn.° 41.I Tercera inversión sobre la sexta nota, compuesta de segunda y cuarta aumentadas, y sexta mayor (Lám id n ° Aa )La doble d.sonanc.a, ó acorde de cuarta y novena, que no se halla en las inversiones de la séptima, le da la séptima dominantecombinada con la tónica, que algunos llaman acorde de séptima superfina, ó undécima tónica. (Lám. id n.° 43 ) El acorde ó tripie disonancia de sexta, cuarta v novena, qne tampoco se halla en dichas inversiones, le produce la séptima de la sensible com-binada con la tornea; y este acorde es conocido con el nombro de décima-tercia tónica. (Lám. id. n.° 44 ) Hé anuí el Problemade qne s-e trata, compuesto de la reunión de estos dos acordes. 4 rrootema

Estas operaciones prueban que todas las disonancias están contenidas en la séptima, ó que esta es la única disonancia; y

SslííS 1-"\u25a0- tej deséptima5 'cuaIquieracorabinac¡on*«sehaga con los'°nid°s-«á-»• ¿í

Id

Del eairíbio de los acordes, y de-las disonancias que de él se originan.
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sonancia: de ella nace y en ella muere. La nota que forma la disonancia está en lugar de la que debta formar la

consonancia. Las notas disonantes las distinguen algunos con los nombtes de prolongaciones y detenciones: llaman

notas prolongadas á las que permanecen disonantes toda la duración de un acorde, y detenidas á las que resuel-

ven su disonancia dentro del mismo acorde. =Disonancias de séptima preparadas y prolongadas según la distin-

ción que acabamos de establecer. (Lám. id.núm. 6.) Mas no pudiendo permanecer por macho tiempo la disonancia

en tal estad,., tiene que resolverse para tomar una aptitud mas agradable: unas veces resuelve en la consonancia

y otras formando nueva disonancia, pero al fin cae á la consonancia: tan pronto resuelve bajando un grado, que

Láin. id. núm. 8. ¡longada que resuelve en la tercera del acorde siguiente.
sexta, y esta en la consonancia. En este caso la séptima es una detención de la sexta, y la quinta una nota pro-

es lo común, como subiéndole; en especial la nota sensible que siempre sube por la natural tendencia que tiene

. la octava. =Disonancia dé séptima resuelta en la sexta del bajo, descendiendo un grado en el primer ejemplo,

y en la octava subiéndole en el segundo; advirtiendo que en el primer caso la séptima es una detención de

sexta, y en el segundo lo es de la octava. (Lám. id. núm. 7.) =Disonancia de séptima resuelta en otra de quinta y

De la colocación y del momento de las notas que componen los acordes.

- - „ i ,„s acorde, ..do e, .grado ó ro.jor rfecto de ,»« so„ S uScep,ibU,. .. o.re»,o .«ner pe-

mri„.«in «-». i. .p«.»»n,-k——\u25a0?\u25a0»rr £¿££ , itar ,; «,,„„,,„„de „„.„„,
\u2666...> l*e netas míe ocupan las extremidades de un

u- i 1„ «W «.tayas- ñero es precisamente entre las notas que u^v
quintas, y también el de dos octavas, p'« f

, • , • r V,a n de ser «erícelas, pues no siéndolo se toleran, porque la imperfección de
acorde, y aun en este caso las quintas lian de ,cr perfecta , pu . entram bas No asi, cuando á una

h una destruye el -efecto mon6tono é insípido que produce a perleccton —quinta sucede una duodécima, ó al contrario; pues aunque la duodeetma es el doble la q P

I mismo efecto, y destruye ademas el movimiento recto , causa muy prinetpal para su polubtcton. En cuanto a

IIsu 1 sucesivo so,o puede ocasionar falta de armonia en la composición de un f^ro riguroso. (La-

btciones, aunque siempre respetables, no merecen de todos una escrupulosa observancia.

CAPITULO V.

De la mutua correspondencia de los acordes, ó del enlace de las consonancias, y de la preparación y resolución

de las disonancias.

La consonancia es consonante porque se compone de intervalos consonantes. Mas para que el paso de un acor-

de consonante á otro igual sea mas grato, conviene que ambos estén enlazados por medio de una o dos notas

que entren en la composición de los dos acóreles; y esto se puede verificar siempre que el bajo no proceda de

grado = Enlace de consonancias saltando el bajo de tercera, tanto subiendo cerno bajando. (Lám. id. num.

ace de consonancias saltando el bajo de cuarta, asi subiendo como bajando. (Lám. id. núm. 5.) La dtsonanoa es di.

sonante porque se compone de intervalos disonantes. Asi que, para hacerla menos ingrata conviene prepararla por

medio de un enlace de sonidos semejante al de la consonancia; sin que obste esto para que pueda usarse sm pre-

paracon en muchos casos, los que se anotarán en su lugar. La disonancia no es mas que una detención de la con-
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anunció.

La segunda se distingue de ¡a novena en que es disonancia que no puede cometerá sino por el bajo : él es el que se
detiene, y de consiguiente debe resolverla bajando un grado.

DE LAS DISONANCIAS Ó NOTAS PROLONGADAS Y DETENIDAS QUE ADMITEN TODOS LOS MOVIMIENTOS DEL BAJO.

Movimientos de bajo subiendo de 'graob¡

Acordes perfectos, ó consonancias que dan origen á las disonancias que los subsiguen. (Lám. 4. a núm. i.) Di-

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

la octava, y está cu lugar de ella. (Lám. id. núm. 2.) Doble disonancia de novena y séptima sobre la misma nota. La

novena es una detención de i» octava, y la séptima es nota prolongada. (Lám. id. núm. 3.) Triple disonancia de cuar-

ta, séptima y novena- La cuarta es una detención de la tercera, la novena lo es de la octava, y la séptima es diso-
nancia prolongada. (Lám. id. núm. /'.) Acorde consonante de cuarta y sexta sóbrela segunda nota, que es una inver-

sión de la tónic.i de sol. (Lám. id. núm, !».') Disonancia de cuarta sobré la segunda nota, ó. inversión de la séptima
dominarte. La cuarta es la nota disonante prolongada. (Lám. id. núm. 6.) Doble disonancia de cuarta y séptima so
bre la misma nota é inversión. La cuarta está prolongada, y la séptima es una detención de la sexta. (Lám. id. nú-

mero 7, ) Doble disonancia de séptima y novena sobre la misma inversión. La séptima es detención de la sexta, y la
novena lo es do la octava. (Lám. id. núm.-8.) Doble disonancia de cuarta y novena sobre la misma inversión. L
novena está en lugar de la octava: la cuarta es disonancia prolongada. (Lám. id. núm. 9.) Disonancia de quinta re

suelta en otra de cuarta- La quinta es detención de I» cuarta: la cuarta es nota prolongada. Este acorde tiene do
aspectos: el primero ,*ó su primera mitad , es una inversión de la séptima de la sensible: el segundo lo es de la sép-
tima dominarle. (Lám.id. núiii. 10.)

movimientos bajando de grado

Acorde de sexta sobre la séptima nota, ó inversión de la tónica de sol. (Lám. id. mira, ii.)Disonancia de quinta
sobre la séptima nota, ó inversión de la séptima dominante sin preparación (i). (Lám. id. núm. 12.) Disonancia de
séptima sobre la misma nota, ó acorde de séptima sensible no preparado. (Lám. id. núm. i3-) Disonancia de séptima
diminuta sobre la sensible del modo menor cometida sin preparación. (Lám. id. núm. i4-) Disonancia de segunda con
quinta sobre la tónica, resuelta por el bajo en una inversión de la séptima dominante (2). (Lám. id. núm. 10.) Diso-
nancia de segunda con sexta resuelta por el bajo sobre el acorde de séptima de la sensible. (Lám. id. núm. 16.)

En estos se omite la numeración de las disonancias, y la clasificación de prolongadas y detenidas, por deducirse
estas fácilmente de las explicaciones dadas. . . .

Movimientos subiendo de tercera.

Acordes períectos. { Lám. id. núm. 17. ) Los mismos con detención de la quima sobre el acorde perfecto de ter-
cera neta. (Lam. id. núm. 18.) Acorde de cuarta y sexta sobre la misma nota. (Lám. id. núm. 19.) Acorde di-
sonante de cuarta y quinta sóbrela tercera nota. (Lám. id. núm. 20.) Acorde disonante de novena y sexta sobre
dicha nota resuelto en una inversión de la tónica. (Lám. id. núm. 21. )

Movimientos bajando de tercera

Acordes perfectos. (Lám. id. i,úm. s&A Acorde de sexta sobre la sexta nota , que-es una inversión de la subdomi-
nante. (Lám. id. núm. a3.) El mismo acorde deteniendo la sexta. (Lám. id. núm. 2-4.) Acorde de quinta y sexta so-
bre la sexta nota, resuelto en una inversión de la séptima de segunda nota. (Lám. id. núm. a5.) Disonancia de
séptima resuelta en una inversión de la de segunda nota. (Lám. id. núm. 26.)

Movimientos subiendo de cuarta.

Acordes perfectos. (Lám. id. nú,,,. 2 -.) Disonancia de novena sóbrela cuarta nota, resuelta en el acorde per-
fecto de ¡a misma. (Lám. id. núm. 28.)

(i) Este ejemplo y los dos siguientes d«¡g„a „
los acorAa disoúütes que pwrkn co.fieterse sin preparación; á saber:

la óptima dominante, la simplemente menor, la diminuta, y los cambios ó inversiones de .odas ellas, como arriba se
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Doble disonancia de séptima y novena, resuelta en la misma inversión. (Lám. id. n.° 10.)
nancia de séptima sobre la cuarta nota, resuelta en la inversión antecedente. (Lám. id. n.° 9.)
sexta sobre la cuarta nota, ó inversión de la séptima de segunda nota. (Lám. id. n.° 8.) Diso-
mismo acorde, resuelto en el tritono con tercera menor. (Lám. id. n.° 7.) Acorde de quinta y
quinta y sexta, resuelta en una inversión de la séptima de la sensible. (Lám. id. n.° 6.) El
ble disonancia de segunda y quinta, resuelta en el tritono. (Lám. id. n.° 5.) Disonancia de
version de la séptima de la sensible, resuelta en otra de la dominante. (Lám. id. n.° 4-) Do-

HHMflMBÜ i • „„*<> n 4m irl n0^ Acorde de trítono con tercera, ó in-
una inversión de la séptima dominante. (Lam. id. n. 3.) acoiuc u
acorde perfecto. (Lám. id. n.° ¿) Acorde de trítono con segunda sobre la cuarta-nota; y es
mero i.*) Novena subdominante, ó doble disonancia de séptima y novena, resuelta sobre el

Movimientos bajando de cuarta

acorde perfecto de la misma. (Lám. id. n.° i3.) Acorde de séptima sobre la dominante, ó de
sion de la tónica. (Lám. id. n.° 12.) Disonancia de cuarta sobre la quinta nota, resuelta en el

Acordes perfectos. (Lám. id. n.° 11.) Acorde de sexta sobre la quinta nota, que es una inver-

Doble disonancia de cuarta y novena sobre la quinta nota. (Lám. id. n.° 16.) Triple disonan-

séptima dominante. (Lám. id. n.° ¡4-) El mismo acorde deteniendo la quinta. (Lám. id. n.° io.)

mayor sobre la quinta nota, ó novena dominante mayor. (Lám. id. n.° 18.) Sépiima y novena

cia de cuarta, séptima y novena sobre la misma nota. (Lám. id. n.° 17.) Séptima y novena

de séptima supérflua, ó de undécima tónica, por la combinación de la dominante con la to-

menor sobre la quinta nota, ó novena dominante menor. (Lám. id. n.° 19.) Acorde llamado

nica: se comete al caer el bajo desde la dominante á la tónica ó á la mediante. (Lám. id

n.°.2o.) Acorde de novena dominante sobre la tónica, ó de décima-tercia tónica: se come-

te al caer el bajo desde la subdominante á la tónica ó á la mediante. (Lám. id. n.° 21.)

Disonancia de séptima sobre la cuarta nota, resuelta en el acorde perfecto. ( Lám. 5.», nú-
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Movimientos de grado subiendo y bajando

el exacordo, acompañados-de acordes perfectos
en movimiento contrario (1). (Lám. 6.a num. 1.)

Los mismos con consonancias sincopadas de

dos especies; á saber: acordes perfectos al dar

el compás, y acordes de sexta al alzar en movi-

miento oblicuo. (Lám. id. núm. 2.)

La misma* progresión de movimientos de

bajo, sustituyendo el acorde de cuarta y sexta

al de tercera y sexta. (Lám. id. núm. 3.)

Sigue el exácordo acompañado de acordes
disonantes de séptima con tercera y quinta en

su ascenso, y con tercera y cuarta en su descen-
so; adviitiendo que al subir se comete la sép-

tima por detención de la octava, y al bajar por
detención de la sexta. (Lám. id. núm. 4-)

Continúa el exácordo presentando el acorde
de quinta y sexta, al marcar el compás, resuel-
to en el de sexta al subir, y en el de segunda al
bajar. (Lám. id. núm. 5.)

Repítese la misma escala usando del acorde
de sexta al subir, y el de tercera y cuarta al ba-
jar, y tomando la síncopa el bajo. (Lám. id. nú-
mero 6.)

Reitéranse los mismos movimientos con do-
ble síncopa en la voz superior, detemenclb las
octavas por las novenas al subir, y por las sép-
timas al bajar; y cometiendo la disonancia de
segunda en el descenso del bajo resuelta por él
mismo. (Lám. id. núm. 7.)

Continuación de movimientos de grado lle-
vando la segunda voz doble síncopa, y formando
con ella disonancia de cuarta por detención de
la tercera al dar de cada compás. (Lám. id. nú-
mero 8.)

ina larga serie de acordes perfectos por movimiento recto, lanío por su monolonía como por la in-
n acorde con las de otro; pero el movimiento contrario destruye en parte su mal efecto, y nos en-
:1 diapasón admiten ti acorde períecto,

„_cmw irnRVANDO PERIODOS ARMÓNICOS
MOVIMIENTOS DE BAJO EN PROGRESIÓN FORMANUU
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do las dos primeras voces una síncopa breve, y

formando con ella la doble disonancia de sépti-

ma y novena por detención de las sextas y las

octavas. (Lám. 7.
a núm. i.)

Conclusión de movimientos de grado, cor-

riendo todo el diapason con acordes de sexta

en movimiento recto de ambas partes. (Lámi-

na id. núm. 2.)

Movimientos de bajo en terceras, acompa-

ñados de acordes perfectos enlazados. (Lámina

id. núm. 3.)

Los mismos con disonancia de cuarta, por

detención de la tercera al subir, y de séptima

por detención de la sexta al bajar. (Lámina id.

número 4-)

mero 6.)

Otra progresión de terceras bajando, acom-

panadas de acordes perfectos. (Lám. id. núme-

ro 5.)=La misma con séptimas, por detención

de las sextas al alzar del compás. (Lám. id. nú-

La misma con novena, por detención de la
octava al dar el compás. (Lám. id. núm. 7.) Su-
cesión de terceras bajando, y cuartas subien-
do, con acordes perfectos. (Lám. id. núm. 8.)

La misma sucesión, con detención de la sép-
tima por la octava, sobre todas las notas del
bajo. (Lám. id. núm. 9.) Progresión de cuartas

subiendo y segundas bajando, acompañadas de
acordes perfectos. (Lám. id. num. 10.)

to por el movimiento sincopado del bajo. (Lá-

La misma progresión, cometiendo disonan-
cia de segunda en los compases tercero y quin-

mina id. núm. ti.) Progresión de cuartas ba-
jando y segundas subiendo, acompañadas de
acordes perfectos. (Lám. id. núm. 12.)

Repetición de dichos movimientos, llevan-
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dos los compases. (Lám. id. núm. 5.)

Sucesion de cuartas bajando y terceras su-

hiendo, acompañadas de acordes perfectos. (Lá-
mina id. núm. 6V)

La misma con síncopas consonantes en las
partes agudas. (Lám. id. núm. 7.)

Continuación de dichos movimientos, dete-
riendo-las terceras en la entrada del compás,
y formando disonancias de cuarta. (Lám. id
número 8.)

Movimientos progresivos de quintas subien-

Perfectos. (Lám. id. núm. 9.)

° y cuartas bajando, acompañadas de acordes

La misma progresión con movimiento sinco-

pado, acompañada de acordes perfectos, ya na-

turales, ya invertidos en acordes de cuarta y

sexta. (Lám. 8.a núm. i..) La misma con diso-

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

ternativamente. (Lám. id.' núm. a.)

Sigue dicha progresión con disonancias de

séptima, cuarta y sexta, y $e novena y cuarta,

usadas alternativamente. (Lám. id. núm. 3.)

Progresión de cuartas subiendo y terceras

(Lám. id. núm. 4-)

bajando , acompañadas de acordes perfectos

sigue la misma progresión con disonancias
de séptima por detención de las octavas en to-
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Pedal colocado en el centro sobre la tónica. (Lám. id. núm. 7.)

Pedal colocado en la parte inferior sobre la tónica, recibiendo disonancia en todas

tas del diapasón. (Lám, id. núm. 8.)

Los mismos con síncopas consonantes en

las partes agudas. (Lám. Q. núm. 1.)

ha id. núm. 2.)
pás para formar disonancia de cuarta. (Lámi-

Continuacion de dichos movimientos, dete-

niendo las terceras en la entrada de cada com-

número 4-)

Progresión de quintas bajando y cuartas su-

biendo, acompañadas de acordes perfectos. (Lá-

(Lámina id

mina id. núm. 3.) La misma, con detención de

las terceras y sextas, para formar séptimas en

los dos movimientos del compás

Sigue la misma progresión con acordes de

quinta y sexta al alzar del compás. (Lám. id,

número 5.)

CAPITULO IV

DEL PEDAL

Se da el nombre de Pedala una nota prolongada que en su estado de quietud s<

dispuesta para recibir todas las impresiones disonantes que puedan ocasionarle las no

giran en su rededor: es una preparación permanente de todas las disonancias. El P

coíoca indistintamente en la parte superior, ó en la inferior, ó en el centro de un

de acordes, aunque á larga distancia de ellos: pero estos acordes han de contener 1¡

\u25a0minante de cualquier tono, que son los eges principales sobre que gira la armonía.

Pedal colocado en la parte superior de los acordes sobre la dominante. (Lam

veces el sonido ó la nota del Pedal, para que por medio de esta relación armónica &

a•i

nos ingrato; y esta circunstancia le obliga á fijarse precisamente, ó en la tónica, o e.
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pante, ó de quinta y sexta, por cuyos medios se evita el reposo sobre la consonancia ó acorde per-,

fecto.'(Lám. id. núm. 9.) De cada una de estas tres especies de cadencias evitadas se puede formar

progresión. Cadencias evitadas por una sucesión de séptimas simples. (Lám. id. núm. 10.) Cadencias

evitadas por sucesión de séptimas dominantes. (Lám. id. núm. 11.) Cadencias evitadas por.sucesión

de acordes de quinta y sexta. (Lám. id. núm. 1 a.) La cadencia interrumpida, ó rota, se verifica inter-

ceptando el movimiento del bajo á la tónica de tres modos: subiendo un grado desde la dominante con

acorde perfecto: bajando un grado con acorde de séptima diminuta; y bajando una tercera con sép-

tima dominante. Cadencia interrumpida subiendo un grado sobre el acorde perfecto de la sexta nota.

raciones del reposo amónico: sota como nnas frases artnóntcas designa.
Cadencias son nnas -°W"*" P

funto<!„,al, qne ó bien constituyen on reposo final y
fc, , cada nno de .os nao,,™, en„«M ¿ y

_
fe ¡^

CS*J33r* JS¡5*2: retarda el reposo , descanso *. apetece. A es.

„ d ficacione. afónicas se Íes dan «versos nonatas análogos á los efectos <pé producen; j so» los

I!eoZr calca naagis.ra,, cadencia perfecta, infecta, snspend.da, evttada, .oteada

é irregular.
La cadenea magistral abraza los acordes perfectos y fundamentales de la escala, y de consiguiente

de armónica, une son el acorde perfecto de la tontea e e a sub ommante y e,
üe l F

• -n ntrns pi de la segunda nota en vez del de la subdominante, vol-
de la dominante; ó, como quieren otros, el cíe b

Indo siempre á la tónica. Se llaman fundamentales estos acordes, porque de sus inversiones nacen

todos los sonidos de la escala y todas las armonías propias de ella. Cadencia magistral. (Lam 10 nú-

meros ,y,)La cadencia perfecta es la caida de la dominante á la tómea. (Lam. id. num. 3.) La ca-

dencia imperfecta es la caida de la subdominante á la tónica. (Lám. id. núm. /,.) La cadencia suspendida

es el movimiento del bajo desde la tónica á la dominante ó á la subdominante, haciendo reposo en ellas.

Movimiento desde la tónica á la dominante. (Lám. id. núm. 5.) Otro desde la tónica á la subdominan-

te (Lám id núm. 6.) Del mismo modo puede suspenderse la cadencia, conviniendo la subdomi-

nante en una inversión del acorde de segunda nota , y el bajo puede proceder también desde la

mediante (Lám. id. núm. 7.) Asimismo se puede suspender la cadencia, convirtiendo la subdomi-

nante en una inversión del acorde de séptima de la sensible. (Lám. id. núm. 8.) La cadencia evitad,

es la caida de la dominante á la tónica, convirtiendo esta en acorde de séptima simple; ó domi-

el contrario de-sexta mayor en el menor. (Lám. id. núm. 16.)
desde la tónica ó la mediante á la cuarta nota con acorde de sexta menor en el modo mayor, y poi

(Lám. id. núm. i3.) Progresión de cadencias interrumpidas bajando un grado sobre el acorde de sép-

tima diminuta. (Lám. id. núm. 14.) Progresión de cadencias interrumpidas bajando una tercera sobre

el acorde de séptima dominante. (Lám. id. núm. i5.) La cadencia irregular se comete al subir el bajo
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De la modulación

Modular es conducir la armonía dé un tono á otro. Para marcar con claridad el tono á donde se hace la transi-
ción, es preciso tocar antes la cuerda de la nota sensible del mismo, pasando por el acorde de la dominante, ó por
el de la sensible. = Modulación desde el tono áe'ut mayor al de sol mayor, pasando por la dominante para ha-
cer oir la noia sensible. (Lám.,id. núm. 22.) Modulación desde ut mayor á su relativo menor, pasando por el
acorde de la sensible del mismo. (Lám. id. núm. i'i.) La modulación se divide en lenta y agitada. La lenta es
la que se prepara, tocando con anticipación las cuerdas'en donde tienen su asiento los signos accidentales, que
son como los precursores del tono adonde se dirige la modulación, y haciendo entrar en la composición de un
acorde una ó mas notas del que le precede. La agitada pasa repentinamente de uno á otro acorde, y de uno á otro
tono con poca ó ninguna preparación. Esta clase de modulación sorprende mas, pero también es mas ingrata,
y exige del armonista tino y discreción.• = Modulación lenta. (Lám. id. núm. 24.) Modulación agitana. (Lám. idem
nnm. 23.) Nótese en el periodo de modulación lenta como en el segundo compás se toca la sensible para ir al
tono de la; en el tercero para pasar al de re; en el cuarto para volver al de la, y en el quinto para finalizar en
el tono de mi menor. Adviértase ademas la analogía de estos tonos , y el enlace de las notas que forman sus
acordes, y al contrario en el periodo de.modulación agitada, desunión de acordes, é inconexión de transicio-
nes. Hl modo de conducir bien la modulación es principalmente por las quintas y terceras altas y bajas del modo
primitivo. Es buena modulación la que se hace á la quinta alta del tono por ser esta una división natural de la
escala, y porque el sonido de la quinta entra en la composición de la tónica. Lo es igualmente la que se hace á
a quinta baja del tono por las mismas razones. Es buena modulación la que se hace al tono relativo por la ana-

logía de ambas escalas relativas mayor y menor. Finalmente es buena modulación la que se hace á las terceras

?Sáff^SdIT lm^t^,?reSAend ° kS qUe maS SC hermanan con el tono principal en el número y ca-

nal htLü'í5 'nodulaci"nessubalternasé intermedias que sin separarse mas que momentáneamente deUbno princi-
sémima lin,^U

f

nui,s

1,nflc&cl0I7 a Pfos tonos por medio de cadencias irregulares, y por el.frecuer.te uso de la

2-ña? L,T V7 ' aIt,<™°°s, causando al oido ciertas impresiones no menos engañosas que hala-
do comnás'sp'h^ nUm' 2V •Pm *ld ° eÍemP l° propuesto está concebido en el tono de ut mayor: en el segun-
Lacion alono ,Una ™du*r°a a su, menor P°r ™*io de la cadencia irregular: en el cuarto se hace otra in-sana á U menorT/ T med,° de la séPÚm¡i dimi»uta : ™ el ¿»» se hace una transición pa-
de°la sensibír concWn/ eU el,fP tlmo, se hac« otra indicación al tono de mi menor por medio de la séptimasensible, concluyendo por ultimo el periodo en el tono de ut sin haberse separado sustahcialmente de él.

Hasta aqui hemos manifestado U consonancia y la disonancia en su estado natural como las presenta el Problema
armónico: va se hace preciso demostrar las alteraciones, que á beneficio del sostenido y del bemol pueden pade-
cer estos acordes , ampliando ó estrechando sus intervalos. Cuatro son los acordes que principalmente admiten
alteración en sus somios, á saber: la séptima dé segunda nota del modo menor; la dominante; la sensible, y
la diminuta == Acorde de séptima de segunda nota del modo menor de la preparado y resuelto en la dominante,
alterado por sostenidos, y compuesto de tercera mayor, quinta diminuta y séptima menor. (Lam. n. núm. i.) In-
versión sobre la cuarta nota alterada, compuesta de quinta diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Lám. Ídem
núm 2 ) Otra inversión sobre la sexta nota, compuesta de tercera mayor, cuarta de trítono y sexta aumentada.
(Lám. id. núm. 3.) Acorde de séptima dominante alterado por sostenidos, resuelto en la tónica, y compuesto de
tercera mayor, quinta aumentada y séptima menor. (Lám. id. núm. 4.) inversión sobre la segunda nota alterada,
compuesta de cuarta diminuta, sexta menor y tercera diminuta. ( Lám. id. núm. 5.) Otra inversión sobre la cuar-
ta nota, compuesta de segunda mayor, cuarta de trítono y sexta aumentada. (Lám. id. núm. 6.) El mismo acorde
alterado por bemoles, compuesto de tercera mayor, quinta diminuta y séptima menor. (Lám. id. núm. 7.) Inver-
sión sobre la segunda nota alterada, compuesta de cuarta y sexta aumentadas, y de tercera mayor. (Lám. id. nú-
mero 8.) Otra inversión sobre la sensible, compuesta de quinta diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Lá-
mina id. núm. o.)-Acorde de séptima de la sensible, alterado por sostenidos, y tesuelto en ia tónica, compuesto
de quinta diminuta, tercera mayor y séptima menor. (Lam. id. núm. 10.) Inversión del mismo acorde sobre la se-
gunda nota alterada, compuesta de quinta diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Lám. id. núm. 11.) Otra
inversión sobre la cuarta nota, compuesta de tercera mayor, cuarta de trítono y sexta aumentada. (Lám. id. nú-
mero 12.) Acorde de séptima de la. sensible alterado por bemoles, resuelto en la tónica,, compuesto de-quinta di-
minuta , séptima menor y tercera diminuta. (Lám. id. núm. i3.) Inversión del mismo acorde sobre la secunda no-
la alterada, compuesta de quinta y sexta aumentadas y tercera mayor. (Lám. id. núm. 14.) Otra inversión sobre la
cuarta nota, compuesta de tercera mayor, sexta menor y cuarta de trítono. (Lám. id. mím. i5.) Acorde de sépti-
ma diminuta sobre la sensible, alterado por sostenidos y bemoles, y resuelto en la tónica, compuesto de quinta
y séptima diminutas y tercera mayor. (Lám. id. núm. 16.) Inversión sobre la segunda nota alterada, compuesta de
quinta enarmónica, ó doblemente diminuta, sexta menor y tercera diminuta. (Lám. id. núm. iy.) Otra inversión
sobre la cuaita nota, compuesta de tercera menor, cuarta de trítono y sexta aumentada. (Lám. id. núm. 18.) El
mismo acorde, alterado por solos bemoles, y resuelto en la tónica del modo menor, compuesto de quinta, terce-
ra y séptima diminutas. (Lám. id. núm. 19.) Inversión sobre la segunda nota alterada, compuesta de quinta, de
sexta aiMtientada y tercera mayor. (Lám. id. núm. 20.) Otra inversión sobre la cuarta nota, compuesta de terce*
ra y sexta menores, y cuarta de tritopo. (Lám. id. núm. 21.)

CAPITULO IX.
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terceras de las tónicas finales.

De # mayor á ut sostenido J^^l^ff^ ¿̂
J)e* mayoría ut bemol mayor. Lam. d num. a.)

K¿/mayotá re ¿«/ mayor. (Lam. d. um. 3.

De ut mayor á « n«.W mayor. Lám. id. num. 4-

De ut mayor á » ***/mayor. Lam. ,d. num. 5.

De «r mayor á rf fc^; mayor. (^.j¿2S£ *{
De rt mayor a mí W/ mayor, lam id. fi m. 7.

De ¿I mayor á mi natural mayor. (Lam. id. num. »-
De ut mayor á /« «a,W mayor. (Lam. id. mitó. 9.
De ut mayor á & bemol mayor. (Lam. id. nmn.H.

De ut mayor á fa natural mayor. (Lam. id num. 1..)

De ut mayor zfa sostenido mayor. (Lam. id. num.. a.)

De «\u25a0 mayor á .o/«a/ara/ mayor. (Lam.id. num. 13.)

De ut mayor á W bemol mayor. (Lam. id. num. 14->

CAPÍTULO X

De la escala, y origen de sus armonías.

La escala diatónica, sea mayor ó menor, se acom-

paña Ó como diapasón perfecto, ó como diapasón
mixto: estoes, como producto de dos diapasones
diversos. De cualquiera modo que se la considere,
siempre se deducen sus armonías de los acordes
perfectos que constituyen la cadencia magistral. En
efecto, el acorde de la primera nota nace de sí mis-

mo; es la consonancia perfecta: el de la segunda
nota nace de la dominante: el de la tercera de la
tónica: el de la cuarta es la consonancia perfecta de

la subdominante: el de la quinta la de la dominan-
te: el de la sexta nace de la séptima de segunda no-
ta: el de la séptima de la dominante; y la octava es

repetición de la tónica. Las armonías de la escala
al bajar son las mismas que al subir, á excepción
de la nota subdominante que al bajar se transforma
en una inversión de la dominante, produciendo el
acorde de trítono con segunda mayor.

Las notas negras que al pie de la operación se
copian, indican los sonidos generadores, que son los
que constituyen las bases armónicas, esto es, la
consonancia, conocida con el nombre de bajo fun-
damental. =Ejemplos: modo mayor perfecto. (Lám.
id. núm. i5.) Modo menor perfecto. (Lám. id. nú-

La escala es la pauta de todas las operaciones

armónicas: es la modificación del sonido reducida

á sistema: es una producción de la resonancia del

cuerpo sonoro ó de la consonancia períecta de va-

rios modos combinada.

MODELO DE MODULACIÓN

KXEEESTO POR ..OKS.E» CATEL E K SO TRATADO BE
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siguientes. Escala cromática conducida por el
bajo. (Lám. id. núm. 3.) La misma conducida
por una de las voces del centro, acomodando
la modulación á la naturaleza de sus semito-
nos. (Lám. id. núm. 4.)

La escala mayor mixta, ó considerada como

producto de dos diapasones, es mas variada, y

por lo mismo de mas uso en la práctica. Se di-

ferencia de la perfecta únicamente en que la

sexta nota de la escala bajando es un producto

de la dominante del modo de sol: en lo demás

sigue el curso de acordes de la perfecta.

transforma en una inversión de la tónica de

mí menor; y esta introducción de acordes de
otros diapasones, nos ha obligado á denominar-
los mixtos, acaso por la primera vez.

en su descenso se convierte en acorde invertido

de la dominante de sol, asi también la nota

sensible de la escala menor mixta al bajar, se

La escala menor mixta se distingue de la

perfecta en que la sexta nota subiendo es roa--

yor (se comete en ella la cadencia irregular in^

vertida); y bajando, ella y la nota sensible que

la antecede son menores: por lo demás contie-

ne los mismos acordes que la perfecta. =L.jem-

plos. Escala mayor mixta. (Lám. i3 núm. i.)

Escala menor mixta. (Lám. id. núm. 2.) Asi

como la sexta neta de la escala mayor mixta

Estos son los modos mas comunes de acom-

pañar la escala; pero las variedades que admi-
ten sus acordes se pueden ver en el catálogo
de movimientos de bajo, que dejamos expuesto,
examinando los diversos acompañamientos que
alli damos al exácordo.

La escala cromática admite diversos acom-
pañamientos, posturas ó acordes análogos á la
especie de notas accidentales que designan sus

semitonos, como se echa de ver en los casos
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que hieren los movimientos del compás sea de la armonía del acorde, ó- por lo menos su in-
mediata, en cuyo caso se considera esta como apoyatura de la principal. (Lám. id. núm. 2.)

La glosa imitativa es una recíproca conexión de movimientos, y aun de dimensiones de
intervalos, combinada entre las partes de uno ó mas acordes. La imitación no siempre pro-
duce glosa; pero ésta siendo forzada ú obligada no puede constituirse sin imitación. Algunos
de los ejemplos siguientes demuestran esta diferencia. =Acordes sencillos. (Lám. id. núme-
ro 3.) Los mismos con glosa de imitación entre el bajo y las dos voces agudas. (Lám, id. nú-
mero 4.) Otra mas diminuta. (Lám. id. núm. 5.)

Nótese como en el ejemplo de imitación simple se verifica esta desnuda de glosa.

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

am. id. num. S.) Imitación glosada llenando los intervalos indicados por las notas que
formaron la simple. (Lám. id. núm. n.)

lá pequeñísima y casi imperceptible diferencia que

constituye sus intervalos, por ser menor que la cuarta parte de un tono, hace que su prácti-

ca solo sea segura en los instrumentos estables; en los que la repartición de los semitonos
hace desaparecer dicha diferencia. A este efecto trae Mr. Catel, en su Tratado de armonía, un

La escala eñarmónica es impracticable

ejemplo muy curioso, que copiaremos á la letra: es una progresión de cadencias interrumpi-
das, dimanada de una serie de séptimas diminutas. (Lám. i4. núm. i.) El ejemplo comienza

en mi bemol menor. El ut bemol se convierte en si becuadro en el tercer compás: el la be-
mol se convierte en sol sostenido en el cuarto compás: el fa se convierte en mi sostenido
en el quinto compás: el re se convierte en ut doble sostenido en el sexto compás; y el perio-

do concluye en re sostenido menor, formando otro intervalo enarmónico con el mi bemol del
principio.

CAPITULO XI

De la glosa y de la imitación.

Hasta aqui hemos presentado la armonía en esqueleto: ya se hace forzoso dar á conocer
sus gracias y adornos con el estudio de la glosa y de la imitación.

Glosa es un adorno compuesto de notas, que se consideran como de paso, y se colocan
sobre el mismo acorde. Estos adornos nutren, por decirlo asi, el esqueleto armónico, forman-

separan los intervalos,

do grupos melódicos, ya en arpegio, ya en escala, y llenando con ellos las distancias que

Nótese como en el primer ejemplo glosado forman la glosa las notas que hieren los mo-
vimientos que caen al alzar del compás, y en el segundo las que caen á la parte débil de
ambos movumentos; y este es el común procedimiento de la glosa.

La glosa puede ser libre y de imitación: la libre es un juguete cualquiera, cuyas notas

principales están contenidas en el mismo acorde sobre que se ejeeutan, y cuyos movimientos
no son imitados por otra voz. Debe procurarse en la formación de la glosa que la nota en
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Intervalos de segunda llevando la glosa las

voces altas, y formando séptimas al dar del com-

pás en la subida del bajo, y novenas en la ba-

jada. (Lám. i5, núm. i.)

Los mismos aplicados á la primera voz lle-

vando la glosa entre la segunda voz y el bajo,
con disonancias de segunda. (Lám. id. núm. 2.)

Los mismos movimientos haciendo uso de

la quinta aumentada. (Lám. id. núm. 3.)

Los mismos en la primera voz, tomando la

síncopa el bajo, y la segunda voz un cromático.
(Lám. id. núm. 4-)

Progresión de terceras glosadas en movi-
miento recto. (Lám. id. núm. 5.) La misma
progresión á cuatro partes cantantes. (Lám. id.
núm. 6.)

La misma sincopada, haciendo uso de la
disonancia de séptima sobre todas las notas del
bajo, y de algunos intervalos cromáticos. (Lá-
mina id. núm. 7.) Otra progresión de terceras
glosadas en movimiento contrario. (Lám. id.
núm. 8.)

La misma progresión á cuatro voces. (Lá-
mina id. núm. 9.) Progresión de terceras ba-
jando, y cuartas subiendo, glosadas en contra-
rios movimientos. (Lám. id. núm. 10.)

La misma progresión á cuatro voces. (Lá-
mina id. núm. n.) La misma con glosa sinco-
pada, haciendo uso del trítono con tercera me-

yen el género cromático.

u

4
Para dar mayor y mas extenso conocimiento de la glosa volveremos

movimientos de bajo, que antes dejamos expuestos, adornados con glosa

do ademas uso en algunos de ellos de intervalos alterados, o de las diso
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Progresión contraria de cuartas bajando, y
terceras subiendo, ambas glosadas. (Lám. id.
núm. 5.)

La misma con igual glosa combinada de di-
verso modo. (Lám. id. núm. 6.)

Progresión de quintas subiendo y cuartas
bajando, ambas glosadas. (Lám. id. núm. 7.)

acordes de tercera ycuarta al'.dar el compás.
(Lám. id. núm. 8.)

La misma con un grupo de glosa, y con

Triple combinación de quintas glosadas en-
tre el bajo y la primera voz, formando acordes
de novena al dar el compás. (Lám. id. núm. o.)

Movimientos glosados de cuarta subiendo.

(Lám. 16, núm. 1.) Los mismos bajando. (Lá-

mina id. núm. 2.)

Progresión de cuartas subiendo, y terceras

bajando, ambas glosadas. (Lám. id. núm, 3.)

La misma con otra glosa. (Lám. id. núm. 4)
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CAPITULO XII

De lafuga.

Mas para procederán acierto en este ingenioso contrapunto, es forzoso dar antes una
idea de las ¿visiones del diapasón, á las cuales deben sujetarse tanto las propuestas comolas contestaciones fugadas.^Divisiones del diapasón: división en dos tetracordos ó escalas decuatro sonidos. (Lám. , 7 , núm. i.) División en dos pentacordos, ó escalas de cineosonidos,
pertenecientes á dos tonos diversos; pero sin traspasar los límites del diapasón. (Lám. id. nú-mero 2. División en dos pentacordos pertenecientes á dos tonos diversos, y traspasando"los
imites del diapasón. (Lám. id. núm. 3.) División en un tetracordo debajo de un pentacordo.(Lam. id. num. 4) División en un pentacordo debajo de un tetracordo. (Lám. id. núm. 5.)Itesulta de lo expuesto que el diapasón solo puede dividirse por sus dos quintas alta yo lo que es lo mismo, por sus dos notas fundamentales, subdominante y dominante; y deconsiguiente toda contestación á cualquier tema fugado que vaya conforme con estas divi-

des sera gemuna.y.bien dada; pero adviértase que no siendo iguales las dimensiones de am-*as mitades del diapasón 11 o pueden serlo tampoco las de la propuesta y respuesta de la fugacu ndo versan sobre estos dos desiguales miembros; y sí lo serán cuando juegan entre dosles, como son dos tetracordos ó dos pentacordos. De aquí nace que un salto de cuarta esmuha S veces ado con imo qu
.
nta? y un

_
saito iercera

2T r
Cn fnOS de l0S CaS°S siSuientes-Fuga ajustada á todas las divisiones del

v1^7 T Un tetraeQrdo 'T cont^da en otro. (Lám. id. núm. 6.) Contenida> contestada en dos pentacordos pertenecientes á dos tonos distintos; pero sin salir de los lí-mites del diapasón. Lam. id. núm. 7.) Contenida y contestada en dos pentacordos pertene-

T rS°*' y 01-límites del diapasón. (Lam. id. núm. 8.) Con-penr
acoTdo Un T i' y COnteStada lm PentaCOrd°- (Lám- íd- --• 9-) Contenida en un

ks necÍ'{ 7 a e" UU tet,*aCOrdó- id- -0=Fugas contestadas en todas

ó coXS ** divisiones indicadas del diapasón. =Fuga entrada
L mtma coT TT ( ' **"""^F^ c<**^*en quintal .Lám. id. núm. ,*)

SSSSSSP = =!= —so. (Lám. id. núm. i) Fuga contestada

**** ¿¿^2 ¡isr<£5S 7; por un orcIen im- (Lám- \u25a0

Fuga es un género de contrapunto antiguo é ingenioso, mas deleitable al entendimiento
que al oído; mas propio del canto sagrado que del profano.

La fuga, propiamente dicha, es un pensamiento corto, un periodo compuesto, á lo mas de
dos ótres miembros ó pasages de diversos movimientos, el cual, después de propuesto por una
sola voz, se va sucesivamente repitiendo por cada una de las que entran en su composición.
Hecho esto, se varían sus entradas ó contestaciones, ya anticipándolas, ya modulándolas por
distintos tonos, ya cambiando su repartimiento entre las voces: se analiza cada miembro del
pensamiento: se hace juego particular de todos ellos: se enlazan unos con otros según lo per-
mite su estructura armónica: Se subdividen estos miembros ó cortas frases: se procede oportu-
namente del mayor lleno de armonía al menor; y si se quiere hacer mas varia la composición,
se introducen algunas ideas accesorias, que ó ya sirven de adorno sencillo á la fuga, ó ya'
también de un segundo intento fugado, que después de propuesto con distinción se enlaza
mañosamente con el pensamiento principal de la fuga, causando una sorpresa agradable. Porultimo, desenvuelto y desentrañado completamente el pensamiento de la fuga, termina esta
antes de que el oido se fastidie con la monotonía que es peculiar de esta clase de contrapuntopor su uniforme y nunca interrumpido movimiento.
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contestación no menos genuina que la ante-
rior. (Lám. id. núm. 4.)

La misma , anticipando la contestación y
enlazándola con la propuesta, en los dos dia-
pentes, cuyo enlace da mayor mérito á estas
contestaciones ó respuestas anticipadas. (Lámi-

Lá misma, contestada en séptima por un oí-

den inverso. (Lám. 18, núm. i.)

Fuga contestada en unísonos. (Lám. idem
íiúm. 2.)

Fuga mas dilatada, compuesta de dos miem-
bros ó pasages de distintos movimientos, pro-
puesta en el diapente ó pentacordo del tono
menor de la, y contestada en octava sobre el

diatesaron ó tetracordo del mismo diapasón.
(Lám. id. núm. 3.)

La misma, propuesta en el diapente de la
menor, y contestada en el de mi, siendo esta
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puede hacer en contrarios movimientos, la Fu-
ga también, aunque es una imitación mas res-
tnngida, puede contestarse contraponiendo los
movimientos, como se ve en el ejemplo siguien-
te. (Lám. id. núm. a.)

Cuando la Fuga se escribe á mayor número

de partes, van estas haeiendo sucesivamente sus

entradas por un orden semejante al de los

ejemplos que presentamos; siguiendo unas las

cuerdas de la propuesta, y otras las de la con-

testación

Fuga á cuatro voces en partitura extendí-
da; advirtiendo que la canturía de la Fuga se

extiende hasta el duodécimo compás de la pro-

puesta inclusive. (Lám. 19, núm. 1.)

Si la imitación, ya simple, ya glosada, seC
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CAPITULO XIII

De la composición libre en general.

La glosa, la imitación y la modulación son los elementos de toda composición musical.
La glosa imitativa ocupa un lugar distinguido, aun en la composición libre, pues por su me-
dio se conservan las mutuas relaciones que encadenan los periodos, y sus partes ó miem-
bros particulares. La profusión de ideas ó pasages inconexos por la variedad de sus movi-
mientos, esparcidos en el discurso sin relación con las ideas principales de él, es viciosa, in-
troduce la confusión y destruye la unidad. La modulación agitada y vacilante, que sin fijarse
lo suficiente en ningún tono discurre rápidamente de uno en otro, ó que por el contrario se
detiene demasiado en los que ninguna relación tienen con el principal sobre el que está con-
cebida la obra, es dislocada, y adolece de los vicios expuestos.

Si la obra ó composición se dilata mucho, se adoptan dos ó tres ideas capitales para
proporcionarle mas variedad. A la mitad de ella suele fijarse la modulación, ya en el diapen-
te alto ó bajo del tono primitivo , ó ya en sus relativos mayor ó menor. En ellos se repi-
ten una ó mas ideas de las principales del discurso, se varían sus acompañamientos, se hacen
indicaciones á otros tonos, y aun transiciones formales, aunque pasageras: se introducen al-
gunas glosas análogas á las de los temas, y por último , se conduce la modulación al tono pri-
mitivo para concluir en ék

La libre composición no está sujeta á las restricciones de la Fuga, pero sí á la conexión y
coordinación de las ideas. Una composición musical se forma como una obra literaria. Se pro-
pone una canturía compuesta de pasages, cuyo giro melódico y armónico, y cuyo movimien-
to tenga analogía con el asunto que se quiere tratar, ya grave, ya festivo, ya amoroso, etc.

Esta canturía es el tema que debe regir en toda la obra: es el objeto principal del cuadro ar-
mónico : es como una proposición, de la cual se han de deducir consecuencias naturales. Se se-

para , sin embargo, del tema el compositor para discurrir libremente por el vasto campo de la
glosa y de la modulación; pero sin perderle de vista, esto es, conservando en sus ideas cier-
ta tendencia ó relación con los movimientos y canturías de él; de manera que le presente en-
galanado , y no desfigurado, variado, y nó inconsecuente.

Por ultimo, la formación material de un discurso ó pieza de música de cualquier género
o estilo que sea, aunque está sujeta á los principios generales que acabamos de establecer,
debe, aa embargo, estudiarse en las obras de los autores clásicos, en las cuales abun-
dan ejemplos que imitar. Nosotros nos abstenemos de copiarlos por no hacer mas difuso
este trado, y porque conocemos que no pueden reducirse á reglas los rasgos sublimes del

r.
I¡

La Fuga puede disponerse, como sé dijo en su análisis, de modo que de su contesto se
forme un nuevo tema, el cual, después de presentado con distinción y claridad, se enlace con
el primero, formando de dos intentos uno, y dando por este medio mas variedad y elegancia
á la composición. =Fuga de dos intentos en partitura abreviada. (Lám. 20, núm. 1.)

Hemos indicado las correspondencias fugadas conformes con las divisiones del diapasón.
El artificio de la Fuga, seguida y trabajada en grande, debe estudiarse en las obras que de
este género fian escrito los autores célebres; y se hallará su práctica conforme con el análi-
sis que de elia dejamos hecho al principio de este artículo. Pero no podemos concluirle sin
dar un aviso importante á los principiantes, á saber : que para que la Fuga se oiga con
agrado ha de tener tres calidades. Primera: que el tema ó motivo de la Fuga forme una

canturía agradable. Segunda: que contenga diversos movimientos para que pueúVtrabajar-
se con elegancia v variedad. Tercera: que no sea muy dilatada para que canse menos.
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de la novena dominante sobre la tónica, esto es, de la décima-tercia tónica, en cuyo caso se cifra ?•
mina id. núm. n.) Un « designa la disonancia de sexta y séptima, que es comunmente una fracción

LO=^^ic^c£ra^^
signos de diminución. Estos earact eres se al mismo ¿empo que la iz-
acordes que les pertenecen, y que deben ejec»ia™

j tle la escr itura vulgar: los signos ac- '\u25a0

qnierda L ocupa en decir las delante de los mfmeros, y también
cidentales son¿\u25a0«^ft *SÍfd^Sn£ou son unas crucecitas ó aspas, y aun tildes, que
encima y debajo de ellos, lo. signos tic au n designan comunmente los ínter-
unidas á los números eomo los accidentales JJjWjJrisX tóSSSafc los números, ó colocán-
valos aumentados:. los signos de feaum*"JJgíSS-Su^VccS colocándose entre dos cifras, pro-
dose debajo de ellos indican os intervalos principios los dará á cono-

ce 1&J$^?Z$£ JacorTde^gunda, cuartíy seL: si el acorde lleva

quinta en vez de cuarta se apunta .asi \ ; si la segunda es aumentada se coloca una cruz ó aspa delante

i . a i _l / s ; la rnartí es de trítono. (Lám. ai, núm. i.) Un 3 denota la con-

11Ütt sSle del diapasón. (Lam. id. núm. 3.) Una serie consecutiva de treses inihca una

progresión de terceras aisladas sin otro acompañamiento alguno. (Lám. id. núm. 40 Un ¡ indica el

acord- de tercera, coarta v sexta: si esta sexta que se suprime en la cifra toca la nota sensible, sue-

L irse éS S de aumentación colocado sobre la cifra: también se coloca un accidental si

a seí a toca mí Sda que lo sea. ( Lám'. id. núm. 5.) üu 4 representa el trítono compuesto de se-

Íunda cuarta v seTta, y en este caso le antecede una aspa: fuera de este caso suelen algunos denotar

fon un 4 írdiLnancia yde cuarta y quinta sobre cualquier nota del diapasón. (Lám. id. num. G.) Un

J expresa también el acorde de cuarta y quinta; mas cuando esta disonancia es una fracción del acor-

de de séptima superfina, ó undécima tónica, algunos le cifran asi l¡\ (Lám. id. núm. 7.) Un 4 deno-

ta la consonancia invertida de cuarta y sexta, esto es, la segunda inversión del acorde perfecto. (Lá-

ininaiTróm. 8.) Un 5 representa como el 3 el acorde perfecto; pero atravesado de una barra, o ti-

rada esta por debajo, representa el acorde imperfecto diminuto. (Lám. id. iiúm. 9.) Un 5 indica el

acorde de tercera, quinta y sexta, cuya tercera se suprime en la cifra. (Lám. id. núm. 10.) Un 6.solo
expresa el acorde de sexta, ó lo que es igual, la consonancia invertida de tercera y sexta que es la

primera inversión del acorde perfecto: si la sexta toca la.cuerda de la nota sensible, la anotan ajgunos

con la tilde, colocada oblicuamente á la cabeza.del número, como se ,dijo con respecto del ó. {L*-

sonancias reunidas. (Lám. id. núm. 17.) La voz tasto solo es un pedal que carece de acompaña-
mientos; pero cifrado representa el orden que guardan sus acordes. Nótese como la barra entre las

cifras prolonga los acordes tanto cuanto es su duración. (Lám. id. núm. 18 ) Otro pedal mas compli-
cado en sus cifras, según el uso de algunos autores. tlAm. id. núm. 19.)

Los jóvenes que se dediquen al estudio del acompañamiento cifrado, encontrarán en la practica
de los autores todas las diferencias que aquí no podríamos individualizar sin incurrir, tal vez, en

(Lám. id. núm. 12.) Un 7 índica una séptima simple cualquiera: atravesándole una"barra es, según

unos, séptima dominante, según otros, séptima diminuta: con barra por debajo es, según todos

tima diminuta; y con dos barras séptima de la sensible del modo mayor. (Lám. id. núm. 1 á.) Los que

no usan el 7 barreado por medio para expresar la séptima dominante, colocan debajo una cruzo un

sostenido, que indica la tercera mayor que corresponde á la cuerda que la forma ; y el 7 barreado por

medio es la séptima diminuta: advirtiendo que los signos accidentales y los de aumentación, coloca-

dos debajo de las cifras, suplen por la tercera, asi como colocados sobre las cifras , suplen por la sex-

ta, como ya se ha insinuado. (Lám.- id. núm. 14.) Un 7, precedido de aspa ó cruz, representa el

acorde de séptima supérflua, que algunos llaman dominante sobre la tónica, y-otros undécima tóni-

ca, como ya hemos advertido. (Lám. id. núm. i5.) Un 8 indica la resolución de la novena sobre el

acorde perfecto; y una serie de ochos, progresión,de octavas, sin mas acompañamiento. (Lám. ídem

número 16.) Un 9 señala la disonancia de novena sobre el acorde perfecto ; y un 7 las dos di-
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