ESCUELA

DE

GUITARRA,

POR DON DIONISIO AGUADO.

PROPIEDAD DEL AUTOR. PRECIC 120
e e, —— N e

CON LICENCIA: MADRID.

En la imprenta que fue de IFuentenebro.
ANO 1825,

Grabado y estampado por B. Wirmbs.

Se vende en la Guitarreria de Mufoa, calle angosta de Majaderitos.







PROLOGO.

Hace mas de doscientos setenta ados que la guitacra (4ntes vihuela ). est2 reconocida como
instrumento capaz de armonia (*). En todo este tiempo, ha habido sin duda buenos tocadares
que prendados de la dulzura de sus voces y del buen efecto de la combinacion de sus sonidos, se
aficionaron 4 ella; pero ciertamente no acertaron & escribir con exactitud lo mismo que tocaban.
Buena prueba de esto son las composiciones que tenemos de Laporta, Arizpacochaga, Abren, mi
* masstro el lamado P, Basilio (Don Miguel Garcia, Monge Basilio), y otros: por elias se conace
que sus autores llegarod 4 ejecutar mucho,.y aun a conocer en parte el genio de este instru-
menio; pero que no fueron tan felices en manifestar en el papel lo que practicaban con sus
manos.

De poco tiempo 4 esta parte, el género de mdsica y el modo de escribirla han variado , ¥
poco & poco se ha llegado & sentar en el papel lo mismo que se ejecuta (esto es, los sonidos
espresados con su justo valor). Don Federico Moretti fue el primero que empezé a escribir la
masica de guitarra de manera que se distinguiesen dos partes, una de canto y otra de acompa-
fiamiento. Vino despues Don Fernando Sor, y en sus composiciones nos descubrio el secreto de hacer
que la guitarra fuese al mismo tiempo instrumento arménico y melodioso. Yo no me considero
capaz de dar 3 entender el mérito de este genio; solo diré que, ademas del buen gusto que
caracteriza 4 su mdsica, esta compuesta y escrita de manera, que bien ejecutada, satisface tan-
to al inteligente que oye, como al que la toca; a aquel con las beflezas de la composicion , y
4 este no dejandole que desear en cuanto al modo de ejecutarla.

Pero por lo mismo que esta misica es tan buena, y tan nuevo el modo de tocarla como
corresponde, se bacia necesario un método que la esplicase. No sé si dicho Sor le habrd escri-
to ( por lo menc;s su publicacion no ha llegado a mi noticia); si esto se efectuase, nada mas ne=-
cesitariamos los aficionados.

Su falta me movib 2 escribir en el afto de 1819 una Coleccion de estudios, cuya edicion se
ha cencluido hace algun tiempo; pero al publicarlos no tuve presente que seria dificultosa la in-
teligencia de los mismos en razon de carecer de un mérodo elemental. Haciase, pues, necesaria
una obra que insinuase un camino para la inteligencia de la mdsica moderna de la guitarra, y
que al mismo tiempo diese razon de eila.

Desde luego conoci la dificultad de tamaifia empresa; pero animado de la pasion que tengo
4 este hermoso instrumento, y creyendo no debia defraudar a los aficionados de las observacio-
nes que mediante una larga y cuidadosa practica he reunido acerca de su manejo, me determi-
né a formar esta Escuela. Acaso habré emprendido un plan demasiado wasto, aunque 4 mi en~
tender, nada hay ocioso en ¢l pero tal vez estaré equivocado, y por lo mismo espero que los
inteligentes disimularan los defectos que pueda haber cometido en su desempeno.

Atendiendo & que una gran parte de los que se dedican 4 la guitarra son meros aficionados

que no quieren & no pueden gastar su tiempo en aprender el soifeo, he concebido Ia idca de

(*¥) Pisador, Libro de cifra para tefier vihuela , impreso en Salamanca , afio 1g42.
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poderles proporcionar en la guitarra tisma este conocimiento tan nece sario, puesto que es ins-
trumento de puntos hechos.

Esplico, pues, los principios de la Masica bhaciendo una aplicacion rigurosa de ellos 4 Ia
guitarra, cuyos principios juatamente con las reglas relativas al manejo y & ciertas particula-
ridades del instrumento, forman la primera parte & la tedrico-preictica y en la segunda, pura-
mente prectica, hay el suficiente namero de lecciones que conducen por grados al aficionado
desde los primeros elementos hasta lo mas dificultoso que se conoce en e! dia. Siendo la gui-
tarra instrumento esencialmente armoénico, era necesario dar unz idea de los acordss, y esta
doctrina ocupa tambien su debido lugar en la segunda parte. Don Francisco de Fossa, amigo
mio y sugcto de gusto y de grandes conocimientos musicos, se ha servido honrar esta escuelz
rectilicando alguaas teorias; y completandola con un compendio de reglas para modular en Ja
guitarra, enyo instrumento le es familiar,

Hz tociuido la mayor parte de los estudios que publiqué en mi Coleccion, y en vez de al-
gunos suprimidos por creertos poco necesarios, he puesto otros nuevos; pero debo advertir
que varios de ellos estan esparcidos en la obra, y que en casi todos he alterado Ia ortogra-
fia musical, con el objeto de manifestar en el escrito la mayor exactitud de la ejecucion,

Para que se forme una idea clara del plan de esta obra, voy & presentarle en la rabla sie

uieate, la que al mismo tiempo podra servir de indice.
’ q
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Como la enseflanza metédica de la guitarra es todavia una cosa nueva, la esperiencia deci-
dira si he acertado & no en el 6rden de las materias en la presente obra, y sobre esto oiré
con gusto las observaciones que se sirvan hacerme los inteligentes. De rodas maneras, para
que el principiante pueda satisfacer lo mas pronto posible sus vivos deseos de tocar, despues de
haberse hecho cargo de las secciones primera y segunda de la primera parte, podrd pasar i la
practica, y luego que sepa las lecciones primeras hasta la 15 inclusive del capitulo I, conti-
nuara estudiando las restantes alternativamente con las del capitulo II, procurando siempre
no pasar de una leccion a otra sin tener bien sabida la anterior, Todo esto debe quedar con-
fiado 4 la prudencia y direceion del maestro. Este mismo podra seflalar el momento en que el
principiante deba enterarse de lo contenido en la seccion tercera de la primera parte, y con

particularidad, Ia ocasion oportuna de que el discipulo aprenda 4 templar la guitarra,

ERRATAS.

Pig. lin. donde dice ) ha de decir
8 18 Foces. . Do Re Mi Fa Sol La Si Poces. . do re mi fa sol la si
27 15 es la de unas es el de unas '

En algunos ejemplares.

23 35 sean con una energia se cjecuten con una energia
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PARTE PRIMERA.

_TEORICO-PRACTICA.

§. 1.° La guitﬁrra_ es‘éapaz de dar una serie de sonidos muisicos de sﬁﬁciente duracion, y de mayor

+ 6 menor intension 6 fuerza. Vamos 4 estadiar el modo de producif[os, de hacerlos durar, y de darles
varios grados de vigor y suavidad, aplicando al mismo tiempo las 'réglas‘de la Mdsica 4 este instru-

mento. Guitarra y Misica aplicada & ella: tal es el Db_]CtO complicado de esta primera parte, la que divi-

diré en tres secciones: en la primera hablaré del manejo de la gmtarra en general, en la segunda es- -

pondre los elementos de la Musica peculiares de ella, y eo la tercera trata.re de algunas circunstancias

que deben concurrir para sacar el mayor partido de este mstrumento

e ——== o ] e

SEGCION PRIMERA

DE L4 GUITARRA Y DE SU MANEJO EN GENERAL.

2. Sin conocer los nombres de algunas partes de la gultarra, seria nnposuble formar idea de su colo-
cacion, y del uso de los brazos, manos y dedas : por tanto dntes de hablar de esto » YOy & manifestax

los nombres de las mas principales del instfumento,

CAPITULO PRIMERO.

Denominacion de algunas partes de la guitarra.

3. Las partes mas notables de la guitarra 4 primera vista son: una cajo hueca, que en una de sus
caras tiene un-agujero, v un mango solido pegado 4 dicha caja.

4, Supongamos la guitarra en una situacion vertical segun su mayor longitud, y vista de frente pot
la cara del agujero, como indica la figura {.* (limina 1.2), Ea esta posicion llamo mitad & parte dere-

cha é izquierda 4 las opuestas del que la mira (A N K I H, misod 'derechag ABEG H, miad iz-
I
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quierds) , v asimismo doy ¢l nombre de parte anterior’ 4 la del agujero, y posterior 4 su opuesta,

5. Eu la caja debemos notar: 1.° la tapa 0 sea la tabla del agujero llamado boca 6 tarraja: 2.9 el
puente O P, cuya cara interna mira 4 la boca, y la esterna corresponde 4 la parie inferior del instru-
meuto: 3.9 ¢l aro devecho L K J T H, que circunscribe la parte lateral de la caja, formando en su direccion
tres curvaturas, dos convexas y una cobucava: L K J es la curvaturs manor, J L H la mayor, K J I la
edncava: 4.° el aro inquizrdo, opucsto al referido y de igual figura: 5.° el suelo 6 sca la tabla posterior:
y 6.9 los bordes auterior y posterior de los aros, es decir, el primero unido 4 la tapa, y el scgundo
al suelo.

6. En ¢l mango tenemos que observar: 1.° la cabeza M N A B C, que forma un dngulo con el resto
del mango, y tiene seis 6 mas agujeros: 2.° las clavijas 6 piececitas de madera colocadas en los agu-
jetos de fa cabeza: 3. el mdstit M L D C, resto del inango desde la cabeza 4 la caja, plato por
delante y convexo por detras: 4.° la cejucla M C, 6 piccecita de madera 6 martil, en la cual se advier-
ten varias mucscas en direccion vertical,

7. Desde la cyjucla 4 la boca hay una serie de diez y siete 6 mas espacios, divididos unos de otros
por otras tantas piezas lineales, horizontales y paralelas, de metal 6 de otra maceria dura, cuyas pie-
zas s llaman divisiones de los trastes. Cada uno de dichos espacios ticne el nombre de #raste, dewomi-
nindose primero el inmediato 4 la cejuela, scgundo el que sigue, y asi sucesivamenie hasta el ditimo
proximo 2 la boca,

8. Esta seric de trastes, cuya longitud va disminuyendo proporcionalimente desde la ccjucla 4 la
boca, se llama diapason, y la chapa de madera en que esidn colocadas las divisivnes, sobrepunto.

9. Desde el pueate & las clavijas, apoyando en las muescas de la cejuela, se csiicnden seis cuerdas
{como se ve en la guitarra de la figura 2.2, Jdmioa 1.?), denominadas prima, segunda, tercera, cuarta,
quints y sesta, principiando & contar por la parte del aro izquicrdo: la cuarta, quinta y sesta se llaman
tambien bordonss.

10, Cada una de las cucrdas forma un drden, y por eso se lama guitarra de seis, de siete 6 de
cinco ordenes, segua el uiinero de las que tenga. Aqui hablaré siempre de la guitarra de seis ordeaes,
que €5 la iras comun. '

11, Se dice que fa guitarva estd sencills cuando hay una sola cuerda eg cada drden, lo que sin duda
es preferible; mas si en cada uno hubiese dos, aunque la prhﬁa esté sencilla, como sucede comun-

meute, cowduces la guitarra estd doble.

CAPITULO 1II

Vibracion de las cuerdas, colocacion de la guitarra, posicion de los brazos, y uso de las

manos y dedos.

2. 8i herimos ¢ pulsamos una cuerda de la guitarra, puesta en cicrto grado de tension, da vibra-
ciones, y wieniras duran estas, se oye un sonido, el cual cesa cuando la cuerda deja de vibrar.

13, Dicha cuerda sigue dando vibraciones , mientras se mantengan fijos los dos estremos de su parte
vibrante ; si falta wno de cllos, cesa el sonido, porque deja de vibrar la cuerda.

14, Si vibra toda la porcion de la cuerda comprendida entre el puente y la cejucla , que es lo que
Haman cuerda 6l aire, sus dos puntos de apoyo son los mismos puente y cejucla. Pero si se poue un
dedo sobre la cuerda, de manera que estz quede apoyada sobre una de las divisiones de los trastes,
lo que se Jlama cucrda pisada, entonces se disminuye la longitnd de la parte vibrante, y sus dos pun-
tos de a2poyo sou en este caso la division del traste pisado y el pueare.

5. De esto resultan algunas reglas esencialisimas, cuales sou las siguientes.

Recra previsna. Ll dedo apoyade ha de mantener fija la cuerda con ba fuerza necesavia, para que no cesen
sus vibracioncs hasta que corresponda,
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Rzcia secUnDa. Esta fuerza ka de ser constante , igual y suficienie todo el tiempo que deba vibror la
cuerda.

REGLA TERCERA. Para que cese el sonido, bastard impedir las wvibraciones.

Convienc tener muy preseates estas tres reglas, porque son las bascs fundamentales para tocar bien
la mdsica de guitarra.

16. Las seis cuerdas de la guitarra, ya pulsadas al aire, ya pisadas, dan diferentes sonidos. El
oficio de pisarlas pertenece 4 los dedos de la mano izquierda, y ¢l de pulsarlas 4 los de la derccha.
Para esto es necesario colocar el instrumento de una manera ventajosa, la que sin duda serd aquella
en que Ambds manos tengan entera lbertad para sus respectivos usos, reuniendo al mismo tiempo la
circunstancia de que el cuerpo se halie en una actitud airosa y natural. Mi esperiencia me ha pre-
sentado como muy ventajosa la colocacion que representa la figura 2.* de fa lamind 1.3, cuyos por
mernores son los siguientes.

17. Colocacion de la guitarra. Sentado el tocador en una silla de asiento algo ancho, dejard & su lado
derecho un espacio suficiente para apoyar sobre él (¥) la curvatura mayor del aro izquierdo de la gui-
tarra (§. 3), v al mismo tiempo la sujetard con el antebrazo derecho por la parte superior de la
curvatura mayor del aro opuesto, de modo que con este solo medio qucd:‘: bastante asegurada con puca
6 ninguna necesidad del auxilio de la mano izquierda, la cual ha de quadaf libre para correr sin
embarazo por el mastil (§. 6). Este dltimo estard mas 6 menos elevado en direccion oblicua, y ge-
neralmente hablando, su inclinacion deberd ser de 35 4 40 grados. Dando al mdstil mucho mayor 6
menor inclinacion, resultaria un perjuicio para el uso espedito de la mano izquicrda, y alguna inco-
modidad para el brazo del mismo lado. El cuerpo ha d¢ estar naturalmeite recto, como tambien li
cabeza, la cual no se ha de torcer, ni dirigir 4 mirar lvs movimientos de la mano izquierda.

Spbre esto conviene tener preseante que en lo sucesivo se necesita la vista para mirar al papel, y por
consiguiente los dedos no solo deben acertar las cuerdas, sino tambien el traste en que las han de pisar.
Es casi imposible cjecutarlo ast 4 los principios, y si bien se puede permitir al principiante que en las
primeras lecciones mire donde pone los dedos, sin alterar en nada la colocacion de la guitarra, tambien
es necesario que se -habitie cuanto dates 4 atinar las cuerdas sin mirarlas.

18. Brawo derecho y su mano. Este brazo ha de mantener tirme Ia guitarra, pero sin oprumrla dema-
siado, y sujetandola casi solo con su propio peso, despucs de puesto naturalmente sobre el aro; asi se
cousigue no perder la libertad en el manejo de los dedos. El codo quedard libre 4 tres 6 cuatro dedos
de distancia del borde posterior del aro (§. 5), vy el brazo sz dirigird oblicuamente desde la curvatura
mayor del aro derecho hasta el borde anterior y curvatura céncava del mismo; siendo tal su posicion,
que la mano llegue sin violencia & tocar con las puntas de sus dedos las seis cusrdas junto 4 la boca
de la guitarra.

19. La posicion que acabo de indicar es muy & proposito para que los dedos de la derecha puedan
pulsar las cuerdas con la debida fuerza, y para que adquicran cl hibito de ejecutar grandes y ripidos
muvumcntos, sil que por esto apcaas sea necesario mover la mano.

20, De ninguna manera se apoyard sobre la tapa ni el dedo pequefio, ni ninguno de los otros, pues
la mano ha de estar libre y del twodo suclia.

21. Los guitarristas no estin conformes sobre si se debe tocar con uitas 6 sin cllas. Por mi parte soy
de dictimen, que pira sacar mas y mejor foap, O lo que en este caso es lo mismo, mas y mejor sonido,
convendri tocar con uflas, pero con las condicivies siguientes: l.a las uftas han de ser Hexibles, ¢s de-
cir, ni muy blandas ni muy duras: 2.a se han de usar pulsando las cuerdas oblicuamente, segun fa
posiciou indicada para la mano (§. 18), tendiendo cl dedo quae las hiera cuanto sea compaiible cou la
fyerza que sc na de emplear, no agarrandolas, siao hacieady que se deslice la cuerda por el laterior de la

() Para evitar el roce y asegurar mas la guitaren, acostumbra i pouer un paficzlo en el punto de s apove , Guhique Co=

. . - R " PR B o1 ) Bt - YN 4
nozco que esto perjpdice 4 tas voces del instrumeito, Eitas podrian agsentacse apoyandole sobre upa Capr aeCu consgruida 4

propdsito, en cuya ¢ara superfor hubiese uma pieza & que pudiera adapuasse parle de la curvatury mayur del arv izquicrao,
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ufia , habiendo antes tocado en la yema (acaso en esto estriba el que haya pocos que hieran bien teniendo
ufta); 3.% para conseguir esto, las ufias deberdn tener una longitud proporcionada, pues las muy lar-
gas impiden la agilidad, y las muy corias no dan lugar ‘51 suavizar ¢l sonido por medio de aquel
desliz.

22. No sc me oculta que habrd muchas personas que no quieran ¢ no se acomoden 4 llevar uflas, y
aun 4 tocar con ellas; pero si prescinden de las ventajas que acabo de indicar, en este caso los dedos
deberdn herir la cuerda segun he manifestado en lo condicion 2.2 del §. 21, y solo con la porcion de
yema precisamente necesaria , con tal gue el sonido que resulte no sea débil

23. ;Pecro cuil es la cantidad de fuerza que se debe comunicar 4 Ia cuerda? Dificil es respender 4
esta preguata. Sia embargo creo que me podré dar 4 entender, en cuanto cabe, con lo que voy 4 decin:
si la fuerza es dewasiada, el sonido sale dspero y desagradable: si es poca, resulta un sonido débil,
de corta duracion y nada brillante: cntre estos dos estremos hay una poccion de términos medios de
que resulta un sonido que estd dentro de Jos limites de lo agradable, y ecste es justamente el que se
desca. No obstante, hay cicrio sonido lleno de vigor, de animacion, dedulzuia, de.....; 4 la verdad,
eslo se oye y no se esplica.

2+, Brawo izquierdo y su mano, Por mas que los dedos de la derecha pulsen bien las cuerdas, si los
de la izquicrda no las pisan como corresponde, los sonidos nunca serdn como dceben ser. Los oficius de
fmbas manos son reciprocos, de manera que faltando una de ellas 4 su deber, aunque la otra desempeiie
bicu su cargo propio, el efecto no sera el que se desca. Coloquemos, pues, el brazo izquierdo, para
que su mano pucda pisar las cuerdas con la libertad, fuerza y agilidad comperente, que es a lo que se
reduce todo su oficio.

25. Determinada ya la posicion de la guitarra (§. 17), se fijard con fuerza la articulacion de Ias
ultimas falanges del dedo pulgar sobre la linea media loogitudinal de la parte posierior del mastil: el
codo no se desviard mucho del cuerpo: la mano se inclinard un poco hicia los trastes por el lado del
dedo pequefio, y sus cuatro dedos indice, medio, anular y pequefio deberan estar separados 6 base
tante abiertos , de modo que alargando el iliimo hasia el quiato iraste , apenas se mueva I
mano.

6. Esta posicion dard el competente tiro 4 la misma para Ilegar Ficilmente con su dedo chico 4
pisar todos los bordones cuando pueda ofrccerse; lo que no se conseguiria cou facilidad, si cl pulgar
abrazasc toda la anchura de la parte posterior del masiil,

27. Los cuatro dedos de esta mano despues de estar casi paralelos 4 los trastes, pisarin las cuerdas
con gran firmeza, poniéndose tan arqueados, que su tliima falaﬁge venga 4 caer perpendiculannente
sobre la cuerda pisada, de modo que apoyen svlamente la punta. Es claro que estos dedos pueden ha-
cer mucha fuerza en virtud de la accion del pulgar que cowmprime el mistil por su parte posterior, Te-
niendo cuidado de arquear los dedos, no podrin estos impedir la vibraciou de las cuerdas inmediatas,

28. He dicho que los dedos deben estar arqueados, mas de ningun modo la mano, la cual, si lo es-
tuviese, haria mala figura, y su posicion viciosa impediria comunicar 4 los dedos la fuerza competente,

Supucsta la colocacion de la guitarra, brazos y manos, resumamos todo lo dicho en el presente
capitule , scutando los principios relativos 4 la ejecucion en gencral.

29, Las cuerdas vibran 6 dan sonidos en wvirtud del inpuiso comunicado por los dedos de la mano deve-
cha, y generalmente hublando , de la firmeza con que las sujetan los de la izquicrda.

30.  La concurrencia de dmbas wmanos s nmecesaria pava et sonido: la devecha produce las vibraciones , y Ia
izquicrda las sosticne 6 prolonga ; asi pues, el oficio de la primera respecto de cada sonido es instentineo ;¥ el
de i otra, teniendo que sostencr las vibraciones , dura mas o menos tiempo,

31.  La cuerds ho de ser pisada por la tzquierds en el momento mismo que la derecha le comunigue ¢l im-
pulse, lo que constituye unu estrecha correspondencia de accion entre dwmbas manos.

32, Lu fuerza que haga lu izguierds nunca serd demasiada, pero la de la mano que da el tmpulso ha de ser
tal, quc produzcs senidos cluros, brillantes y fuertes sin Hegor 4 ser dsperas ; y claros y suaves, sin que de-
generen en débiles , dubas cosas e los casos correspondicutes.
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33.  Los dedos de ambas manos deben acostumbrarse & hacer grandes movimicntos , para legar & adquiriv mucha
agilidad , con absoluta independencia unos de otros.

34, Al mover los dedos de la derecha se ha de evitar cuanto se pueda el movimiento de ls mano , y esta
no se hu de apoyar sobre la tapa.

35. Todos los dedos de la derecha serviran para la pulsacion, bien que rara wvez el pequefio.

36. Al pulsar dos 6 mas cuerdas juntas, los dedos lo hun de hacer en un miswmo instane.
' 37. L izquierda ha de bajar y subir por el mdstil, teniendo cuidado de levar los dedos sepavados y abier-
tos, en términos de que sus cuatro punias corresPondan G cuatro frastes consecutivos, scan los que fueren, pro-
curando que los dedos que no pisan se mantengon sin encogerse, especialmente el pequefio, y que los que pisan
no impidan la wibracion de las cuerdas inmediatas,

38. En general se impedivdn las vibraciones levantando los dedos de la iuquicrda, o aplicando G lus cuerdas

los de la derecha,

IO ——=

SECCION SEGUNDA.

APLICACION DE LOS ELEMENTOS DE. MUSICA 4 L4 GUITARRA.

39, Cuanto he dicho en el capitule anterior sé reduce & producir sonidos, y 4 manifestar los me-
dios para que duren por algun tiempo. Hstas dos circunstancias, 4 saber, sonidos y tiempo, son dmbas
esenciales en la Musica ; puesto que esta se compone de sonidos arfegladus exactamente 4 cierta medida
de tiempo.

40. Ambas cosas van siempre unidas en la prictica ; mas nosotros para estudiarlas bien, harcmos
una abstraccion , y consideraremos por separado: 1.° todo lo reiativo. 4 los sonidos, 2.2 todo lo relativo
al tiempe. Una vez enterados de estos dos puntos cscuciales cada uno de por si, serd ficil reunirlos tuegos
método que me proporcionard la claridad con que deseo darme 4 entender.

41. Pero no puedo menos de advertir, que no me propongo formar aqui unos elementos gencrales de
Musica, y st solamente hacer una aplicacion particular de ellos 4 la guitarra. En cousccuencia espon-
dré aquellas ideas que crea necesarias para el descmpefio de mi objeto; aunque si bien se repara , la
Musica siempre es una y sigue las mismas reglas, ya se aplique 4 la voz humana, lo que constituye
el canto 6 la Misica wocal, ya 4 los instrumentos de cuerda, de aire, &c., en cuyo caso se llama Mi-
sica instrumental @ la diferencia en todas estas circunstancias consiste solo en las varias modificaciones
que por precision han de resultar de la naturaleza particular de cada una de las voces é instru-
mentos.

42, Ademas, en esta seccion no solo debemos estudiar ¢l sonido y el tiempo en si mismos , sino
que tambien es preciso dar 4 conocer los signos que los represcatan por cscrito, y ast tendré que hacer

varias divisiones para esplicar cada cosa por separade.



CAPITULO PRIMERO

De las sonidos,
ARTICULO PRIMERO. Diferencias de los sonidos en general.

43, Los sonides de la guitarra se diferencian unos de otros tinicamente por su mayor 6 menor elevas
cion; de aqui la distincion de ellos en graves y agudos, es decir, bajos y altos; cuya denominacion es
relativa, pues es claro que un mismo sonido serd grave respecto de otro mas alto, y agudo con rela-
cion 4 otro mas bajo que él.

44, Pasemos 4 formar una idea prictica de esto en la cuerda segunda (§. 9), dnica que vamos 4
estudiar por ahora , pues ep ella se encuentran todas las circunstancias npecesarias pari la doctrina que
v0y & preseniar.

435, Pisada dicha cuerda con el indice en el traste 1.9, Iuego en el 2.9, sucesivamente en el 3.0,
4,9, 5.9 &, hasta el dliimo, resultard en cada traste un sonido diferente, que caminari hicia [o agu-
do; y si hacemos esta operacion 4 la inversa, es decir, empezando por el traste inmediato 4 la boca
de la guitarra, y pasando sucesivamente por todos ellos hasta el primero, resultarin los mismos soni-
dos de antes, pero caminando hicia lo grave. Igualmente el sonido de la cuerda pisada, por ejemplo,
en 5.9 trastc, serd grave respecto de la cuerda en 6.2, 7.9, 8.°, &c. y agudo coa relacion al sonide
de la cuerda en 4.°, 3.9, &, :

46, Para no confundirnos en los términos me valdré de la espresion adelante cuando el movimiento
de la mano izquierda se dirija hicia el puente; y atrds en el movimiento inverso. He elegido estas
espresiones para que las palabras bajar y subir se entiendan tinicamente de los sonidos.

ARTICULO II.  Escalas.

|
\

47. Todos estos sonidos y otros inuchos que por un método semejante pudieramos figurarnos en dife-
rentes cuerdas, aunque i primera vista parezcan muy numerosos y dificiles de comprender, sin embargo
estan clasificados y reducidos, en virtud de sus miutuas relaciones, 4 un sistema bastante sencillo. Con-
siste este en dividirlos por series, que se llaman escalas, compuestas de un nimero determinado de so-
nidos: sea por ejemplo, pisando la cuerda referida en el traste 1.°, 2.°, 3.9, 4.°, 5.0, 6., 7.°, §.,°,

,'°, 19.°, 11.° y 12.°, resultard una seric de sonidos ; y continuzndo _desde el traste 13.° inclusive
en adelante principia otra seric, que podemos figurarnos compuesta de otras tantas voces, suponiendo
que la guitarra tuviese el correspondiente mimero de trastes.

48.  Escala cromdtica. Cada una de dichas series que proceden siempre de untraste 4 su inmediato, se
Itama escals cromatica. Los elementos de que se componen son los mas sencillos de la guitarra, pues en-
tre un traste y su inmediato no es posible hacer ningun otro sonido, escepto algunos armonicos de que
hablaré cn la parte prictica.

49. En la Musica sc llama intervalo la distancia que bay de un sonido 4 otro, Asi pues, el menor
intervalo de la guitarra es el elemento indicado (§. 48), el cual se distingue con el nombre de semitono,

50. A pesar de que la longitnd material de los trastes es respectivameate desigual; sin embargo los
scmitonos que dan, se consideran como iguales en la Misica, y por consiguiente la igualdad es relati-
va 4 los sonidos ¥ no 4 la longitud de los trastes,

5. Pero para que esta cscala cromitica conste siempre de doce intervalos , es necesario ltegar hasta
el traste 13.9, 0 sca el sonido décvimotercic; pues asi es como dnicamente se espresa el duodécimo in-
tervalo , cuyu sonido es 4 un mismo [iel‘npo el ltimo de la escala grave y el primero de la aguda.

2. Escaba distonica. He presenado la escala cromdtica (§§. 47 y 48), porque es la que consta de
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los elementos mas sencillos, y ahora se entenderi con facilidad la formacion de la escals diaténica,
verdadero fundamento de la Musica moderna.

53. He dicho que el intervalo de un semitono consistia en la diferencia de un solo traste. Ahora
bien, si esta difercacia es de dos, por ejemplo, del 1.° al 3.2, emobuces el intervalo es de un fono.

54, La escala diatonica consta de tonos y semitonos, cuyos sonidos son las voces de la Masica, re-
ducidas 4 siete, y Ilamadas Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si.

55. La idea prictica de esto se ve ejecutando lo contenido en la tabla siguicnte:

Trastess« o« 1.° 3. 5.0 6.° 8.0 10,0 i2,° 13.°
Cusnba SECUNDA, Voces. . ... Do Re Mi Fa Sol La 8i . do
Intervalos. o tono tono semit, tono toao {ono semit,0

56. Estas voces, segun el orden que tienen en la sobredicha escala, se distinguen tambien con los
nombres genéricos de primera, segunda, tercera, cuaria, quinta, sesta, sélima y octava; Pero ndlese que
los nombres Do, Re, Mi, &c. son los propios y constantes de las voces, y que los de primera , sc-
gunda, tercera, &¢. son generales, variables y relativos 4 lus intervalos.

57. La octava voz do tiene el mismo caricter que la primera Do, pues es una repeticion de clla,
con la diferencia de ser un doble mas aguda; y aunque dicha octava sca la primera de otra serie, cs
preciso espresarla , por cuanto completa el intervalo que hay enire ella y la sétima, segun lo
dicho §. 51,

58. Resulta, pues, que la escala diaténica consta de cinco tonos y dos semitonos, los que efecti-
vamente pueden resolverse en los doce semitonos de que se compone la cscala cromatica.

59. Los dos semitonos de la escala diaténica caen precisameate, el primero entre l3 tercera y la
cuarta, y cl seguado entre la sétima y la octava,

60. La misma escala puede dividirse en dos mitades perfectamente iguales llamados tetracordos, pa-
labra griega que significa cuatro cuerdas, Esta division se hace de la manera siguicate:

Tetracordo 1.°. . . Do Re Mi‘ Fa,
Tetracordo 2.%, . . Sol . La Si do.
tono tono semitono

Es evidente la igualdad de estas dos partes, en las que por medio de la division, hemos quitade
el tono que habia entre la cuarta y la quinta.
61. En estos dos caractéres (§§. 39 y 60) consiste Ia esencia de la escala diatdnica Ilamada mayor,
i diferencia de oira conocida con el nombre de menor, de que hablaré en su lugar.
62. El principiante ha de fijar mucho la atencion eu los ocho trastes que dan las voces de la escala
‘diaténica, y para el conocimiento de ella, la estudiard observando las reglas siguicntes,
Primers, Aprenderid de memoria los ndmeros correspondientes & los trastes, 4 saber: 1.°, 3.°, 5.9,
6.°, 8.°, 10.°, 127 y 13.°
Segunda. Igualmente aprender 4 decir de seguida y sin titubear, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, 8i, do
y luego al reves do, Si, La, Sol, Fa, Mi, Re, Doj esto por de pronto recitiudolo sin canto.
Tercers. Pasard 4 ejecutar estas voces en los correspondicntes trastes de la guitarra, ponicndo los

dedos de la mano izquierda con el mismo érden que se espresa en el ejemplo siguiente.

Foces. . . Do Re Mi Fa Sol La Si do
Dedos. . . fndice  .anular indice medio  pequeflo  indice  anular  pequefio.

Hari estas voces en la gonitarra con la mayor exactitud, y los mismos dedos que van indicados, le

proporcionaran el conocimiento de los trastes.
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Cuarta, Luego que haya llegado subiendo al do agudo, procurari repetir los mismos sonidos bajando,
y poniendo en cada uno de los trastes el mismo dedo que dntes, limitindose 4 conocer perfectamente
por el oido todos estos ocho sonidos, é imprimiendo en su memoria la canturia que forman tanto al
bajar como al subir.

Quinta. Despues los repeura practicindolos en la guitarra y dando 4 cada uuno su nombre propio al
tiempo de ejecutarle.

Sesta. A consecuencia procurari entonar con su voz los mismos sonidos al paso que los vaya ejecu-
tando en la guitarra, y para mayor facilidad dividird la escala diatonica en dos partes iguales, segun
se ha dicho en el §. 60, y por cousiguiente parindose en el Fa, y ejecutando luego la segunda mitad.

Sétima. Aprenderd la relacion mas importante por ahora, cual es la de conocer y ejecuiar con su
voz la diferencia que hay del do agude al Do grave, y al reves, pues este conochniento es necesario
para aprender 4 templar. '

63, Escala tendida. Pasando 4 la segunda serie de sonidos, que como he dicho (§. 51) ein?icza en
el traste 13.°, y suponiendo que la guitarra tuviese veinte y cinco trastes, resultaria uvaa naeva escala
con iguales nombres y relaciones que la primera, los que espresaré con letras minusculas en la si-
guicpte tabla.

Trastes. . . . 13.° 135.° 17.2 i8.° 20,0 22,0 24,9 29,9
CUERDA SEGUNDA. Voces. . ... Do Re Mi Fa Sol La Si do
L Intervalos. . tono tonp semit,® tono tono tono sermit,?

64, Las relaciones de esta nueva escala diaténica , mas aguda que la anterior, son las mis-
mas que dates indiqué (§§. 58, 59 y 6U): consta en efecto de cinco tonos y dos semitonos con ignal
orden que en la primera, vy ademas pucde dividirse como ella en las dos mitades, 6 tetracordos ignales.

65. Ahora bien, si subiendo hemos formado una segunda escala de ascenso, tambien podriainos com.
poner otra tercera , cuyoe principio queda indicado por la voz do; y 4 la inversa, bajando desde este
do sucesivamente por todas las voces, podriamos continuar otra nueva escala de descenso diciendo do,
i, la, sol, fa, mi, re, do, Si, La, Sol, &c

66. Ki consecuencia, la escala asi tendida, segun la hemos imaginado serd: Do, Re, Mi, Fa, Sol,
La, 5i, do, re, mi, fa, sol, la, si, do, re, mi, fa, sol, la, 5si, &e.

67. Do csta suerte despues de una escala se puede reperir otra sucesivamente mas aguda, y luego
otra y otra hasta donde fo permita el instrumento. La guitarra de diez y siete trastes y de seis érdenes
no admite mas que tres escalas diatdnicas y media, ¢ cuarenia y dos semitonos , como se verd mas
adelante.

68. Ahora couviene notar, que la cuerda segunda pisada en el primer traste da el Do, v al aire da
¢l 8I, scgunda voz de la escala de descenso desde dicho Do.

El principiante no debe pasar de aqui sin un conocimicato exacto de la escala diaténica.

ARTICULO II. Signes y demas medios para representar los sonidos.

69. Los signos representativos de los sonidos se llaman wotas. La forma de estas se reduce 4 un punto
grueso todo negro y acompafiiado de una cola, ¢ 4 un punto blanco, semejante 4 un cers, con cola &
sin ¢lla, como se ve en la figura 4.* ldmina 2.2 : AA son dos notas de punto negro con cola ; B es
un puato bianco sin cola; y CC son dos con ella.

70. La figura difcrente de cada nota tiene un objeto especial , que no nos pertenece estudiar ahora:
de todas sus partes la inica que debemos considerar aqui es el puato, sea negro 6 blanco, por cuanto
cs el signo representativo del sonido, y asi me valdré de los puntos aislados.

71. .Dije en ¢l §. 43, que los sonidos se diferencian unos de otros por su mayor ¢ menor elevacion,
y tambicn hemos visto §. 5% que las voces de la escala diatonica forman como uma especie de grados,
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de los cuales Do Re es el primero. En efecto, Do es el principio del grado, y este se termina en
Re, de manera que aunque hay dos voces, el grado es uno solo. En cousecucncia, la escala diaténica
constara de ocho voces y de siete grados.

72, Para denoiar la diferencia de unos grados & otros, los musicos se valea de la pauta & penta-
grama que consta de cinco rayas y cuatro espacios, en la forma representada por la figura 2.2, limina 2.2

73.  Es claro que el punto colocado, ya sobre una raya, ya en un espacio, representari usu sonido
de difercnte grado; y asi con la distinta posicion de los puntos se podra formar una serie de grados
cual se ve en la figura 3.2, limina 2.2

74. Cou' estas cinco rayas y cuatro espacios no es posible figurar mas de nueve grados, lo que seria
insuficiente para espresar las voces de la escala tendida del §, 66. Mas esto se consigue afiadicndo por
encima y por debajo de la pauta unas lineas de corta estension, paralelas 4 ella, que se llaman vayitas,
rayas accidentales , & suplementarias, las cuales se van multiplicando segun lo exige la necesidad, y de csta
suerte proporcionan una nueva gradacion de espacios y de rayas, como se ve en la figura 4.2, limina 2.2

Asi pudieramos continuar afladiendo hasta cierto punto mas y mas rayitas, que nos darian una lac-
ga serie dec grados pafa espresar las voces de la escala diaténica tendida.

75, ;Pero cudl de estos puntos es el signo representativo de Do? Esto no se puede determinar sin
otro nuevo signo que se llama clave 6 dlave, porque todo punto en el pentagrama pucde represcntar &
cada una de las sicte voces de la escala diaténica, segun sea disiinea la llave, ‘y por lo mismo hay
siete de estas en la Musica, que son las espresadas en la figura 5.7, limina 2.3

76. Lo primero que se debe mirar en un escrito de Misica es la llave, la que por lo mismo se es-
cribe dntes de todo. 51 la llave es de Fa en cuarta, denota que el punto colocado cn la cuarta raya re-
presenta d la voz de la escala diaténica llamada Fa;: si la clave es de Sol, indica que el punto pucsto
sobre la segunda raya, dondc se supone scntada esta llave, es Sol; y ast de todas las demas,

77. Ahora bién, como las sicte voces de la escala diatonica se suceden unas 4 otras con un érden
constante , 4 saber, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, y luego se vuelve & repetir do, re, mi, fa, &e.,
resulta, que determinado cualquiera de los puntes que representan 4 dichas voces, sabremos ya el que
corresponde & cada una de las demas. En efecto, si la llave es, por ejemplo, de Do en prinera, sa-
bemos ya por esto mismo, que el punto en la primera raya es l?o, y de consiguiente el del primer
espacio serd Re, el de la segunda raya Mi, &c., y asi sucesivamente.

78. En la figura 6.7, limina 2.5, se ve la misma voz Do, represcatada en las siete Haves , variando
de situacion con respecto al pentagrama en cada una de cllas. Fijada esta voz Do, serd [dcil inferic
la posicion de los puntos correspondientes & todas las demas,

79. Las siete llaves tienen distintos usos en la Misica, y el conocimiento de todas cllas es preciso
4 los que se dedican 4 esta profesion. Ademas, considerindolas por el drden que ticnen en la figu-
ra 6.%, ldmina 2.%, las dos de Fa sirven para las voces hunanas llzmadas bajo y baritono, las cuatro de
Do para el tenor , contralto , medio tipie y tiple, y la de Sol para el alto tiple. La Musica instrumental
tambien se escribe con distintas llaves, segun fuere nas 6 menos grave el instruinento; por cjemplo, la
Have de Fa en cuarta para el bajo, y la de Sol para el violin.

80. La llave adoptada generalmente para la guitarra cs la de Sol, y por lo mismo me conformaré

con el uso, anngue pudicra adoptarse otra mas pr opia, cual es la de Do ca tercera (*).

arTIcULO Iv. Grados é intervalos.
81, En la escala diaténica hay grados ¢ intervalos. Para conocer la diferencia entre unos y otros,
couviene scilalar cudles sean los puntos que corresponden 4 las voces de la escala que hemos hecho cn

la cuerda segunda, que son como se ve en la figura 7.%, limina 2.

(*) Esto se funda e.n que comparada la voz media del vielin con Iz de Ia guitarra, 1a de esta se¢ halla una octava mas baja

que la de aquel,

3
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82, De cada una de estas voces 4 su inmediatz hay un grado, segun lo dicho §. 7{ y siguientes.

83, La misma escala diaténica consta de siete intervalos, cinco de tono y dos de semitono. Esta
diferencia no se nota en el escrito, pero si en la guitarra. Efectivamente, en la pauta el Mi ocupa el
cuarto espacio, y el Fa estd sobre la quinta raya, y este intervalo en la guitarra se cjecuta del 5,° al
6.° wraste su inmediato, Mas no sucede asi con respecto al Re Mi: el intervalo de estas voces en el
instrumento es de dos trastes, aunque en la pauta el Mi estd en el espacio inmediato 4 la raya del Re,
es decir, ca igual proporcion que Mi Fa, ) '

84. Comparadas las voces de la escala diaténica con la primera Do, resulta que Re es su segunda,
Mi su tercera, Fa su cuarta, Sol su quinta, La su sesta, Si su sétima, y do su octava,

85. Las voces no siempre se comparan cont ia primera, sino que tambien admiten comparacion. unas
con otras. De esto se sigue que si las voces Do Re representan un intervalo de segunda, igualmente
le representan Re Mi, Mi Fa, Fa Snll, Sol La, &c. De la misma manera si Do Mi son tercéras, tam-
bien lo seran Re Fa, MiSol, Fa La, &c. ; y asi podriamos decir otro tanto de las cuartas, quintas, &e.

86. Pero conviene fijar la atencion en una circunstancia muy notable, que depende de los dos semi-
tonos de la escala diaténica, y consiste en que entre dos intervalos de un mismo nombre, el uno escede
al otro en la diferencia de un semitono. Por ejemplo Do Fa, y Fa 8i representan dos intervalos de
cuartas; sin embargo de Do 4 Fa hay dos tonos y un semitono, mientras que de Fa 4 Si hay tres tonos,
por lo que se ve que este dltimo tiene un semitono mas que el otro, sin que por eso dejen de cor A
bos unos verdaderos intevalos de cuartas, ‘

§7. Lo mismo sucede con respecto 4 las segundas, terceras, cuartas, quintas, sestas y sétimas, y
por eso los intervalos se distinguen unos “de otros con los nombres de smayores y menores , constando
siempre los primeros de un semitono mas que los segundos.

88. La tabla siguiente presenta 4 un golpe de vista los distintos intervalos que se pueden formar
dentro de una octava , no considerada precisamente de Do 4 do, sino estendiendo la escala, y con la
condicion de que el intervalo, cuzlquiera que sea, no pase de una octava. Tengo por counveniente
omitir toda esplicacion sobre ella, porque a4 poco que se reflexione, se entenderd su comtenido, com-
parando los ejemplos con lo que se ve en la figura 8.a ldmina 2.a, y notando la diferencia de las si-

labas escritas con letra mayiscula y con mimiscula.
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IX

TABLA DE LOS INTERVALOS.

Intervalo [Némerof Gra~ Se divide Tonos|Semi- Egemplos,

de voces| dos. | - tonos,
com~ | — _—
{frendf-l
de [inter e
vala,
7 S Segunda mayor. . .| 4 | . {Do Re, Re Mi, Fa Sol, Sol La, La Si,
el 2 i
Segunda Segunda menor. . . i | Mi Fa, Si do.
{Tercera mayor. . . J 2 Do Mi, ¥a La, Sol Si,
vos] 3
Tercera Tercera menor, o . .| 4 | ¢+ | Re Fa, Mi Sol, La do, Si re.

Cuaria menﬁr_ (6 na-
tural, con menos
propiedad segun}

Cuaria, . 4 | 3 Galin)......| 2 | 1 [Do Fa, Re Sol, Mi La, Sol do, La re, Si mi.

Cuarta mayor , O
tritono. + .+ . .| 3 Fa 5i,

Quinta mayor, (6na-
tural, menos pro-
piamente dicha _

Quinta, . .} § 4 < segun el mismo).| 3 | 1 | Do Sol, Re La, MiSi, Fa do, Sel re, La mi,

Quinta menor , (6

falsa segun al-

Si fa.

Do La, Re Si, Fa re, Sol mi.

Mi do, La fa, Si sol.

Do Si, Fa mi.

Re do, Mi re, Sol fa, La sel, Si la.

gunos). .« .« ..
{Sesta MAYOr- + « 4
5

Sesta. . ..} 6
Sesta menor. ., ¢ ..

Sétima, .| 7

W W W
[ L L

Sétima mayor. . . .
{Sétima menor. . . .

Esta no admite di-|
Octava. . .| 8

vision. . .+ . .] § | 2 [ Dodo, Rere, Mimi, Fafa, Solsol, La Ia, Si si.

89. Estos son los interoales llamados simples, por cuamio las dos voces que los forman, en ningun
¢aso constituyen un intervalo mayor de una octava. ’

90. Luego que se pasa de una octava, se forman intervalos compuestos, llamados asi porque en efecto
s¢ componen de una 6 mas octavas, y ademas de intervalos simples. Para esplicar esto, me val-
dré , como hasta aqui, de los nombres de las voces, espresindolas con mindsculas por pertenecer i la
segunda octava aguda, v con miolsculas cursivas las de I3 tercera octava todavia mas aguda, como
se ve en el §. 66.

91. La palabra octava, ademas del sentido indicado en la tabla del §. 88, tiene otro que equivale
al de toda la serie de las ocho voces, y asi en adelante en vez de llamar primera v seguuda serie,
diremos ea lenguage misico octava grave 6 primera , octava aguda 6 segunda, sin que por cilo ecsie~
tos en olvido ninguna de las dos acepciones.

92. Asi pues, do repeticion de la primera voz Do, forma el fin y término de la octava grave, y



T2
al mismo tiempo constituye el principio de la aguda; y de esta suerte re, repeticion de Re, serd la
novena, compucsta de una octava y una segunda; y mi repeticion de Mi, seri su décima, compuesta
de una octava y una tercera, &c

93, Por la misma razon el do, principio de la tercera octava, seri la décimaquinta, igual 4 dos
cctavas; y re la décimasesta, igual 4 dos octavas y una segunda, &e,

94. De lo que se infiere, que & todo iatervalo simple se le pueden afiadir una 6 mas octavas,

95. Resumiendo lo dicho, resulta la serie siguiente cuyo término de comparacion es la primera Do,

Intervalos simples. Do Re Mi Fa Sol La Si do
primera, segunda. tercera. cLarts. quinta, sesta. sétima. ocltava.
Idem compuestos. . o . . Te mi fa sol la si do
' novend. décima. | undécima, |duodécima. |décimatercia. | décimacuarta. décimaquinm.
igual 4 | igual 4 | igual & | igual 4 | igual & igual 4 igual
una 8.% yjuna 8.% y|una 8.* y{una 8.* y|luna 8.* y funa 8.* y| i dos
una 2.2 | una 3.* [ una 4.* | una 5.? usa 6.% una 7.%* octavas.

Pudieramos continuar formando intervalos todavia mayores, pero basta la comparacion de dos
octavas. )
96. El intervalo que hay entre dos voces, generalmente hablando, sc¢ cuenta procediendo desde la

grave 4 la aguda.
anrrevzo v. Poces gecidentales y sus signos.

97. Hasta aqui hemos considerado solamente las voces naturales de la escala diaténica: ahora debe.
mos pasar 4 las que se llaman accidentales. Al formar dicha escala en la cuerda segunda, nos hemos
dejado, entre las voces naturales peculiares de esta, algunos trastes, como son el 2.%, 4.9, 7,2, g o
y 11.% en la primera octava, y el 14.9, 16.9, &c. en la segunda. Ahora bien, los sonidos que corres-
ponden 4 estos trastes, que son cinco en cada octava (suponiendo que se pudieran hacer dos en la
cuerda segunda en caso de haber veimie y cinco trastes ), constituyen las voces lamadas acciden-
tales, que se hallan entre Do y Re, Re y Mi, Fa y Sol, Sol y{La, y iailtima entre La y Si; es
decir, que entre las voces, cuyo intervalo es de un tono, hay en la guitarra otra media que espresa el
semitono.

98, Esta voz media tiene relacion tanto con la voz grave inmediata como con la aguda. Relativa-
mente 4 la grave toma su mismo nombre afadiendo la palabra sostenido, y con relacion 4 la aguda
muda su nombre en el de esta 1iltima, pero con la afadidura de la palabra bemol. Asi pisada la cuer-
da segunda en 4.° traste, la voz que resulta tendri dos denominaciones, 4 saber, Re sostenido con
relacion al Re, y Mi bemol con relacion -al Mi,

99. Lo mismo sucede con respecto @ los semitonos que existen entre Re Mi, Fa Sol, Sol La,
y La Si.

100.  ¥n consecuencia, los nombres de [as voces naturales y accidentales considerados en una sola
octava serdn como espresa la siguiente tabla.

T e TP o o o o a 0 g 0

CUERDA rasies X Z 3. 4. $9 &. 7. 8. R 10.° 11.° 12,0 139

SEGUNDA. | Nombres. Do Re bcmd: I Mi bemaz: il g Sol bemal._ lSOI La bemol._ ta Si bemol. sila
Do sostenido, Re sareenido. Fa sostenido, Sol rostenide, La sostenido. 0

10L. Pudiera parecer 4 primera vista, que ¢l denominar una misma voz accidental con dos nombres
es una superduidad ; mas lejos de ser asi es absolutamente necesario distinguirlas, y per lo mismo
no es indifercote el decir Do sostenido en lugar de Re bemol.
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102. Cuando se dice simplemente sostenido 6 bemol, se ha de entender que se habla de los qﬁe
acabo de manifestar, para distinguirlos de otros que se llaman dobles, '

103. Los signos que representan al sostenido y bemol, son los espresados en la figura 9,*, limina 2.7,
suponiendo su colocacion arreglada 4 la llave de Sol.

104. Estos signos que se laman sccidentales, se colocan en el escrito delante 6 4 la izquierda del
punto & que corresponden, y aunque en el lenguage se dice, por ejemplo, Do sostenido, sin embargo en
la escritura resulta al reves, 4 saber sostenido Do. .

105. A beneficio de los sostenidos y bemoles espresaremos la escala cromatica del §. 47 de la ma-
nera indicada en la figura 10, limina 2.3, primero subiendo con sostenidos, y despues bajando con
bemoles,

106. Por medio de los sostenidos y bemoles, la voz matural se altera accidenralmente, y cuande se
desea que dicha voz alterada vuelva 4 su estado primitivo, se coloca 4 la izquierda del punto otro
signo, llamado becuadro, que es como se ve en la figura 41, limina 2.3; es decir, que el Fa mimero {1
debe hacerse en el traste 7.° de la cuerda segunda; pero que el Fa num. 2, por cuanto tiene delante
un becuadro, se restituye 4 su estado nataral, y quita al sostenido, por lo que se cjecutard la voz en
el 6.¢ traste. Por el contrario, el Sol bemol nim. 3 se ha de practicar en el 7.? traste , es decir, un
semitono mas bajo de lo que corresponde al Sol natural; y el Sol becuadro adm. 4 le restituird 4 sy es-
tado primitivo, 6 sea al traste 8.°

107.  Asi pues, el uso general del sostenido se reduce 4 subir la voz natural un semitono ; el del bemol, 4
bajarla tambien un semitono; y ef del becuadro, d restituirla al estado natural.

108. Estos tres signos, pﬁr razea de su uso, se llaman accidentales , 0 accidentes,

arTIcULO vi. Circulo de los tonos. K.

109. La esencia de la escala diatonica no consiste precisamente en que Do sea su primera, Re su
segunda , &c., sino en que tomada por primera cualquier voz, su segunda y tercera sean mayores, su
cuarta menor, su quinta, sesia y sétima mayores, quedando por consigulente un semitono desde esta
ultima hasta la octava. ' . )

110, Por esta razon se da 4 la primera (sea cual fuerc) el nombre wuy propio de tdnica, puesto que
es la voz fundamental de la nueva escala.

111, Esto supuesto, figurémonos una serie de trastes todos iguales en dimension, por cuanto asf re-
sulta para el oido; y aplicada 4 estos por debajo la escala diatonica, cuya primera sea Do, quedara
comprendida la primera octava entre el traste 1.° y el 13.°; mas si la tonica ¢ primera fuese por ¢jem-
plo Re bemol, resultaria comprendida la primera octava entre el traste 2.° y el 14.% y ademas 1odas
las voces quedarian alteradas con un bemol , escepto el Fa y el do que permanecerian sin alteracion,
como se ve en la figura del §. 143, n.° I1I. Del mismo modo , si pasasemos la ténica 4 Re natural, que-
daria la primera octava entre el traste 3.° y el 45.° (igura idew, n.° IV), y solo resultarian altera-
das dos voces con un sostenido, 4 saber Fa y do, al contrario que en el ndmero 1IL

1412, De esta manera podriamos continuar poniendo la tonica sucesivamente en cada uto de los tras_
tes, con lo cual formariamos un circulo; pues al llegar 4 la ténica (traste £3.°), veriamos por resulta-
do las mismas circunstancias que en la escala Do (traste 1.°), sin mas diferencia que la de hallarse to-

das las voces una octava mas altas.



113, Figura para la demostracion del circulo.
Trastes. 1.° 2.° 3° 40 §° g°o 7.°
Re 5.] ML 2] wp |
L Do Do s Re Re s. Mi

(Nota. La b. es abreviatura de bemol, y la s. de sostenido.)

8. 9r-

10.° 41.° {2.° {43° j4° {5° {&° {7.° 18" 19° 20.° 2{.°
. -mi & fa - la
e fa sol & sol sol

22.0

& - si &
-Tl 1a \!a 3.

24.°

23.°
b

I, I Do ' Re i Mil Fa | Sol l La i , si | do C e e .. -
‘tono tono semit,0 tono tono tono semit,® * . . : . : * . .
1L |Re &. lMi b.‘ Fa |Sol 4. La 5.' ISi 3 I do |re ,g,,| . . . . . Lo
tono tono semit.? tono tono tono semitd . . . . . . . ) .
v l Re Mi Fa ] Sol l La 5i do J.\ re l * : : : ' : . . .
- # . ) - .
tono tono semit © tono tono tono semit.? . . . . . . .
V. |Mi 5| Fa I Sol (Las| s a., do | re Imi . e
| I S—— B P o vor s SV - . . *
tono tono semit? tono 000 tono semijt.? . : . .
VI I Mi Fa s. 'Sol :.I La | ' Si ldo .r.| ‘re s mi . . . . .
R — V< S ° . - . ¢ .
tono tono semit.® tono tono tonp semit.? . .
L e e . N - . S .
V[I_l Fa l I Sol I l La ,Si b.| , do I re 1 | mi | fa l ’ . : . ' )
———— , e o . - - * . )
_tona tono semit.0 tono tano tann semit © . . . . .
—m -
VIIL |Fa s Sol . |La s Si I do s re s lmi slfa s ) ) . ) .
“-_ bl i L] . -
tono tong _ semit.® tono tone tono semit.0 . v " .
IX, re ‘ l mi l fa &) sol I : . : .
tono tono semit.o tono tono tono semit.? * ) * )
w .
X. ILa bl |Si . do ‘re bI lmi bl ] fa I sol Ila bl . . .
tano tonp semit.? tono tono tono semit.© ' .
—— !
X11. ’Si b, l do re |mi b.{ fa I sol ' Ia ’si b‘l ’
S y
~ tono tono semit.? tono tono tono semit.© *
XTIT. ' Si Y ldo s re 5| mi lfa 5 Isol s ’la .r.l si |
tono tono semit ¢ tono tono tono semit ©
XIV. | do , l re l mi I fa I ’ sol ’ l Ia ’ si

14

25.0

do
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414, Segun sea diferente a ténica, asi resultard un nuevo tono llamado de Do, de Re bemol, de
Re natural, &c., y siendo doce los sonidos diferentes de la escala cromitica, los tonos en el sentido
actual serdn tambien doce. '

115, La palabra tono, ademas de los sentidos dados en los §§. 21 y 53, significa aqui un sistema
de voces ‘dispuestas diatdnicamente segun el orden establecido en el §. 109,

116. Generalmente hablande, se llaman naturales las voces que no estdn alteradas por sostenidos 6
bemoles j pero estos y aquellos se convierten en esencisles , cuando el tono los requiere necesariamente.
Por cjemplo en el tono de Do, todo sostenido 6 bemol seria accidental; pero en el tono de La (0.° XI,
§. 113) los tres sostenidos que caen en fa, do, sol, se convierten en eseuciales, porque de otro modo
quedaria trastornado el o6rden de los intervalos de la escala.

117. Por esta razon los sostenidos y bemoles convertidos en esenciales se escriben despucs de la
llave, ¢ inmediatos 4 ella con el 6rden espresado en el §. 103, y si hay uno sole se ewicnde que
este es el primero, pues el segundo, tercero, cuarto, &c. no pueden existir en la llave sin la preseii-'
cia del anterior en orden, el cual se verifica por quintas subiendo en los sostenidos, y por cuartas tame
bien subiendo en los bemoles.

118. Poniendo los accidentes en la llave, sc evita el tener que repetirlos cada vez que se represente
el punto 4 quien afectan; y asi colocado en la llave un solo sostenido, se entiende que todo Fa, sea acta-
va alta 6 baja, coatenido en el discurso de una picza de Muisica, s debz hacer un semitono mas alio,
4 no ser que se ponga un becuadro ante él, en cuyo caso se iandicaria que el Fa debe bajar accidental-
mente un semitono. . ,

119, Los misicos forman el circulo saltando de quinta en quinta, como se ve en la figura 15, l4-
mina 2., pues la operacion hecha en Ja figura det §. 113 ha sido un medic de que me he valido para

demostrar ¢l circulo con mas claridad.
arTICULO vil. Uso particular deb sostenido, bemol y becuadro.

120. La distincion de los sostenidos y bemoles en esenciales y accidentales (§. 116) es de mucha im-
portancia para el conocimicnto de su uso particular.

121{. Cuando el sostenido ¢ bemol son esenciales, la voz sobre qué caen esti alterada con respecto
4 la escala de Do; mas estd natural, por decirlo asi, con relacion 4 la primera de su tono, Por cjem-
plo en el tono de Sol (§. 113, n.° 1X.), sien vez del fa sostenido hicieramos ua fa natural, la dis-
tancia de la sétima 4 la octava serfa de un tono, lo que destruiria una de las circunstancias de la es-
cala diaténica, en la que este intervalo ha de ser de semitono (§. 109). En consecuencia, es esencial
el sostenido en fa, Lo mismo se puede decir relativamente 4 los sostenidos y bemoles esenciales de los
demas tonos. '

122. Si en el discurso de una pieza se ha de pasar de un tono 4 otro, y la llave del tono primi-
tivo tenia algunos accidentes, se quitan estos por medio de los becuadros colocados en su respectivo
lugar, ea el parage donde se sale del tono: detras de ellos se vuelve 4 escribir la llave con los acci-
dentes que corresponden al nuevo tono.

123. Algunas veces no se hace esta novedad por ser corto el periode del tono nuevo , y tambicn
se sucle omitir la llave, colocando tan solo los becuadros, y tras estos los nueves accidentes.

124, En el §. 116 y siguientes he indicado ya el oficio y uso de los sostenidos y bemoles esencia-
les. Cuando estos son gecidentales, entonces obligan 4 la voz sobre qué recaea, y tambicu 4 sus octavas,
Gnicamente hasta el fin del compas (es decir, hasta llegar 4 una linea vertical 4 1a pauta, qu: se llama
division de compas); pero con tal que la misma nota no ocurra de nueve cos un becuadio, el que
siempre sirve para quitar los sostenidos 6 bemoles de la propia nota, de la manera espresada en
el §. 106,

125. Como el sostenido y bemol obligan 4 la voz tan solo dentro del compas, es claro que se nece-

sitard espresarlos de nuevo despues de la division, si la voz ha de continuar aiierada coun alguno de
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dichos signos. Asi pues, si estos no existiesen en el compas siguiente, y se presentase la voz que
estuvo alterada en el anterior, se entiende que esta ha de quedar en el estado que requiere la llave,

126, No obstante, cuando la voz alterada sea la dltima de un compas, y la primera del siguiente
sea la misma sin alteracion, suelen escribir un becuadro intes de esta.con el objeto de evitar toda
equivocacion, ‘

127, Cuando una voz tenga un sostenido esencial, y su inmediata superior de la escala esté alte--
rada con igual accidente, como sucede entre el do y el re, dmbos sostenidos de la escala n.© VIII,
§. 113, si dicho do ha de subir un semitono, es necesario valerse de un nuevo signo diferente del
sostenido, pues este ultimo por si solo no indica mas que la alteracion eseacial que requiere el tono.
Si pues, el do de dicho ejemplo estaba ya alterado esencialmente con un sostenide, y se necesita al.
terarle accidentalmente subiéndole un semitono, entboces nos valdremos del signo llamado sostenide
‘doble, el cual aumenta dos semitonos 4 la voz con respecio 4 la escala de Do, pero uuo solo con relz.
cion & la del ejemplo citado, y de otro cualquier caso anilogo.

128, Por una razon ignal y opuesta -sucede otro tanto con los bemoles, como puede verse compa-
rando el La y Si, bemoles 4mbos, del tono de Re bemol (n.® III, §, 113). En este caso hay necesidad
de un bemol doble.

129. Los sostenidos y bemoles dobles se pintan como representa la figura 12, n.° 1 de la ldmina 2.3,
y obligan 4 las voces accidentalmente con arreglo 4 las mismas leyes que los sostenidos y bemoles
sencillos.

130. Para quitar un sostenido 6 bemol doble se escribe un becuadro, afiadiendo en seguida de este
el sostenido 6 bemol sencillo dntes de pintar la nota, como se ve en la figura 12, n.° 2,

arricvro v, Modos.

131, Variando la posicion de los dos semitonos de la escala diaténica, resultaria un nuevo sistema
en el 6rden sucesivo de los intervalos, Estin admitidos dos de estos sistemnas conocidos con el nombre
de modos, los cuales se distinguen por la diferente colocacion de los siete intervalos de que constai,

132, Se llama modo mayor el esplicado hasta aqui, cuyos dos intervalos de semitono caen entre Ia
tercera y la cuarta, y entre la sétima y la octava.

133, La irregularidad del modo menor ha dado lugar 4 distintas pricticas en la manera de ensefiar
su escala ; pero todos convicnen en que es de esencia suya el tener menores la tercera Y la sesta, Bajo
este supuesto voy 4 presentar la escala menor con arreglo 4 la doctrina de los escritores mas modernos, .

134, Asi como el tipo de las escalas modo mayor es el tono de Do, en las del menor es el de La,
Siguiendo ¢l plan de estudiar la escala en una sola cuerda , tomaremos para esto la tercera, puesta en
una tension regular,

Intervalos. . tong semit, tono tono semit, tres semit, semit,

CvenoalTrasies. . .. 2.° 4.° 5.9 7.0 9.0 10,¢ 13.° 14,0
TERCERA, J Foces. . .., La: Si Do Re Mi Fa Sol la
Dedos. . ., . indice anular  indice medio pequefio indice anular  pequefig,

135. Se ve, pues, que lz tercera Do y la sesta Fa son menores, y como el intervalo desde la sétj-
ma 4 la octava debe ser siempre de un semitono, resulta por precision un intervalo de tres semitongs
entre la sesta y la sétima, circunstancia de que dimana la irregularidad del modo menor.

136. Para el estudio de esta escala, el principiante aprenderd de memoria los mimeros de los tras-
tes; luego la serie de las voces La, Si, Do, 8c., subiendo y bajando; las ejecutard en la guitarra,
y las aprenderd con su propia voz, como se dijo en la escala mayor de Do,

137. Las voces de la escala modo menor espresadas con caractéres musicos se hallan en la figura {3,
limina 2.%, donde pongo la cscala de ascenso y la de descenso como la ensefia Mr, Galin,
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138, Las diferencias de los modos mayor ¥ menor se minifiestan en la siguienfe_
TABLA COMPARATIVA

DE LOS CARACTERES DISTINTIVOS DE AMBAS ESCALAS.

Caractéres del modae mayor. Caractéres del moda menor,

A. Escala diaténica regular. a. Escala diaténica irrégular.

B. Dos semitonos: el 1.° entre la tercera y la b. Tres semitonos: el 1.° entre la segunda y la
cuarta, y el 2.° eatre la séuima y la oc- tercera, el 2.° ¢ntre la quinta y la sesta,
tava. ‘ y el 3.° entre la séiima y la octava.

C. Eatre los grados conjuntos, 6 seguidos por ¢. Entre la sesta y la sétima hay un intervalo
su ¢érden, no hay ningun intervalo que es- de tres semitonos, 4 lo que es lo mismo
ceda de un tono. de segunda aumentada. B

D. Dos tetracordos perfectamente iguales. d. Dos tetracordos totzlmente desemejantes,

E. Los intervalos por su 6rden son: ' e. Los intervalos por su érden son: '

- segunda mayor, segunda mayor,
tercera mayor, tercera menor,
cuarta menor, cuarta menor,
quinta mayor, quinta mayor,
sesta mayor, : sesta menor,
sétima mayor. ! sélima mayor.

139. Todos los caractéres diferenciales contenidos en la tabla precedente, pueden reducirse 4 que la
tercera y la sesta son mayores en la escala del modo mayor, y menores en la del menor. Los demas son
consecuencias inmediatas de este cardcter esencial, puesto que no s¢ mudan de maaera alguna los inter-
valos de la segunda, cuarta, quinta y sétima, '

140. Mr, Galin, maestro y escritor, ensefia por de pronto 4 sus discipulos de canto Ia escala menor
espresada en la figura 13, limina 2.%, y cuando los sonidos d: que se compone quedan bicu impresos
en su mente, les advierte que los modernos, con el objeto de evitar el intervalo de segunda awncntada
(tres semitonos) que media entre la sesta y la sétima, por Laberles parecido duro, practican la escala
como se ve en la figura 14, ldmina 22, haciendo su segundo tetracordo al subir como en el modo ma-
yor de La, §. 413, n.° XI, y descendiendo con todas las voces naturales como en el modo mayor de Do,
§. 113, n.° IL

141. De la alteracion del segundo tetracordo al subir, usada dnicamente para cantar la escals , resulta
que por evitar un intervalo de tres semitonos, alteran accidentalmente la sesta haciéndola mmayor, lo
cual destruye la esencia del modo, cuyo cardcter fundamental estriba, como he dicho (§. 133), en tener
menores la tercera y la sesta. De la posibilidad de descansar en La, despues de haber descendido por
todas las voces naturales , como en la escala mayor de Do, infieren la afinidad que hay entre el tono
mayor de Do y el menor de La, por cuya razoa les dan el nombre de relativos.

142. Cada tono mudo mayor, segun la doctrina comun, tiene su relativo modo menor , y dmbos se
pintan con igaal ndaero de accideates en la llave, sicado costumbre espresar el accideute que correspon-
de 4 la sctiwma, cuantas veces ocarre esta. Los tonos relativos son cowmo se ve en la fig. (5, ldm. 2.*

En vez de seis sostenidos ¢n la llave sc escriben tambien seis bemnoles, lo que da el tono de Sol
bemol mayor, y sa relative Mi bemol menor; cuyas veces coiuciden respectivameute con las de Fa sys.

teaido mayor, y fas de Re sostenido meuor.

‘5'
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143, Resulta, pues, que hay veinte y cuatro tonos, doce del modo mayor y otros doce del menor.
El tono de Do modo mayor es el fundamental de los mayores, porque da 1z norma para todos ellos, y
¢l de La modo menor, lo es de los menores por la misma razoan.

i44. La sesta nota de la escala de todo tono mayor es la ténica de su relativo menor, 6 lo que
equivale, ecsta misma bajando se halla 4 distancia de una tercera menor de la tdnica del relati-
VO mayor.

t45. Pintando con los mismos accidentes los dos tonos relatives, no es ficil distinguir 4 primera
vista si el tono es mayor & menor. Para esto hay varias reglas, que todas pueden frustrarse, y en vista
de ello algunos escritores modernos, persuadidos de la necesidad del accidente que corresponde 4 la sé-
tima , han pretendido que se fijase este en la lave (¥). S

146, Debo hablar de un uso que cada dia se va antictando mas, y consiste en que algunos
dicen. + + v+ o o+ v« C-sol-fa-ut, D-la-sol.re, E-la-mi, F-fa-ur, G-sol-re-ur, A-la-mi-re, B-mi,
en vez de decir. . . Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si.
Esto se funda en que antiguamente se denominaban las voces con las seis- primeras letras del alfabeto
que corresponden 4 aquellos nombres con el Orden siguiente: C, D, E, F, G, A, B; y ademas en-
tonaban , por ejemplo, la voz C, ya con el sol, ya con el fa, ya con el ut, de donde resultaba la
espresion C-sol-fa-ut. Las cuerdas con bemol, 4 saber:  Re b., Mi b., Lab. vy Sib
se denominaban. . v o v s v s e v e e, D-la-fa, E-la-fa, A-lafa y B-fa.
Eotre estas voces y las antecedentes componen el nimero de once, y tnicamente falta el Sol ., el cual
nunca tuvo otro nombre en la prictica, Con el tiempo se introdujo la silaba Si, y la llamada ut fué
sustituida por la de Do, resultando de ello que poco 4 poco s¢ ha abandonado el sistema de solfeo
antigno, y ha llegado 4 generalizarse el moderno, en que se emplean las siete silabas indicadas
en el § 54, '

147. Algunos llaman modos 4 los veinte y cuatro tonos , usando de las dos palabras como si fueran
sinénimos : parece preferible la de tono, 4 pesar de las muchas significaciones que tiene esta voz,

arTicuLo I1X. Escala de la estension de voces de la guitarra.

148. Para la formacion de esta escala, es necesario que la guitarra esté templada. Aquila supondré
en este estado, y en la seccion tercera haré algunas observaciones relativas al modo de ejecutar esta
operacion tan dificultosa para un principiante.

149. Templada la guitarra, sus cuerdas han de dar los sonidos representados en la fig, 17, lim. 3.3

150. Por consiguiente, la gunitarra esid iemplada en cuartas (menores) , escepto las cuerdas tercera
y segunda , cuyo intervalo es de tercera (mayor). 7

154, La escala cromdtica 6 la estension de voces que comprende la guitarra, es la serie de semito-
nos desde el mas grave hasta el mas agudo de los que en ella se pueden ejecutar. Estos semitonos son
en nimero de 42, en una guitarra de 6 6rdenes y de {7 trastes, como se ve en la fig. 18, lam. 3.®
452, El principiante ejecutard esta escala empezando por el sonido mas grave, que es la sesta al
aire, y para los cuatro siguientes que se ejecutan en la misma cuerda, la pisari con los cuatro dedos,
poniendo el indice cn el traste 1.°, y aplicando por su orden los demas 4 cada uno de los cuacro in-
mediatos; lo mismo hard en la quinta y cuarta: al llegar 4 la tercera, la pisard tan solo con los tres
prilneros: en la segunda se valdrd nuevamente de los cuatro, lo mismo que para los primeros trastes
de la prima; y en adelante luego que el dedo pequefio haya pisado, mudard la mano R a?licando de
nuevo por su érden los cuatro dedos sucesivamente, y seguird asi hasta llegar al dltimo sonido.

153. Todos estos sonidos componen tres octavas completas de la escala diaténica, y parte "de la
cuarta. Los guitarristas acostumbran 4 dividir las octavas formando con ellas tres completas y

(*) Un aficionade me ha remitide Ja figura 16, 14mina 3.2 para que la insertase en esta obra. Circunscribiendo el accidente
que corresponde 2 la sétimaz, como se ve en dicha figura, no se altera el drdem de los accidentes en la llave, y ademas el
circulito es Ja sefial que desde Juego indica un tomo modo menor.
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parte de otras dos, porque adoptan para la division el tono de Sol, lo que produce, segun la fig. {8,
lim, 3.2, tres semitonos regraves, doce graves, otros doce agudos, igual numero de sobreagudos , y
solo tres agudisimos: division comoda para distinguir unas octavas de otras, y fundada sin duda en
que ¢l Sol agudo es ]a primera voz dada por una cuerda de tripa.

154, Al formar la escala en la cuerda segunda, usé de las palabras grave y agudo para distinguir
la escala baja de la alta; pero [;or la division que antecede, y que es la que nos ha de regir en ade-
lante, se ve otra aplicacion de letras mayusculas y mindsculas, &c., y que la voz Do, priiner traste
de la cuerda segunda, no es grave sino aguda, puesto que sus relaciones han cambiado en viriud de
tener otra octava mas baja que ella, y que es la propiamente grave de la guitarra.

155, Hay alguna misica de guitarra escrita en las llaves de Do en tercera y de Fa en cuarta, cuya
escala, segun la han usado, se ve en la figura 19, liming 3.2

aRTIcULO X. Uso de las escalas.

156. La escala cromitica nos ha servido para conocer los sonidos elementales: con ellos hemos come
puesto y formado dos modos, ¥ veinte y cuatro escalas diaténicas.

157. Arreglando de diversas maneras las voces de estas dltimas, se forman canturias. Las voces
esenciales de una escala diatdnica son, por decirlo asi, su alfabeto propio; y las accidentales, por o
comun, son uno de los medios para pasar de un tono & otro.

158. He aqui una idea general de la modulacion, 0 sea el arte de conducir la canturfa por las
voces propias de un tono, y de pasar 4 otro nuevo.

159. La voz humana, Io misino que una sola cuerda, tan sole puede producir sonides sucesivos:
dos 0 mas voces, des ¢ mas cuerdas pueden formar combinacion de sonidos que se oigan simulidnea-
mente. Aqui tenemos la melodia y la armonia, siempre que en imbos casos sca agradable el efecto
que resulte,

160, Melodia es la modulacion agradable de una sola voz 6 cuerda. Armonia es el agregado agra-
dable de dos 6 mas voces 6 cuerdas, que modulan simultineamente.

161. La melodia y la armonia, cen arreglo 4 las leyes de la modulacion, son el objeto especial de
la composicion, y no nos pertenece hablar de esta materia ; baste saber, que las dos 0 mas canturias
que se reunen en la armonia, se llaman partes; y asi todo instrumento capaz de dar dos 6 mas modu-
laciones & la vez, secrd armoénico, como lo es la guitarra. _

162, Dichas partes, hablando en general, y prescindiendo de la division hecha con otro objeto en
el §. 153, son la modulacion de los sonidos agudos, la de los medios y la de los graves, cuyas modu-
laciones se reunen de manera que casi siempre predomina alguna de ellas.

163. Estas distintas partes, en cuanto se suceden sus sonidos, se escriben procediendo de izquierda
4 derecha; pero cuando los sonidos hayan de ser simulidneos, los puatos que los indican, se¢ colocan
perpendiculares unos & otros. Esto ultimo puede hacerse de dos maneras, 6 escribiéndolos en una sola
pauta, fig. 20, lim, 3.2, n.° 1, 6 en otras tantas, cuantas sean las canturias, fig. id., n.* 2.

CAPITULO IL
Del tiempo considerado ‘en si mismo,

164, Prescindiendo de los sonides, asi como hasta ahora hemos prescindido de su daracion, consi-
deremos ante todas cosas el tiempo ea si mismo. La pricica en este puiio cousiste ea dividir la dura-
cion en partes perfectamente iguales por medio de wmovimicatos de la miano 6 del pie, hecnos cun mas
6 menos velocidad. Como el guitarrista ha de tener las minos ocupadas en el mauzjo del fustrumenro,
le es indispensable ejecutarlos con el pie.

165, istos movimientos, todos de igual duracion, se llaman propiamente siempos.
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166. La duracion de cada tiempo ha de ser moderada, pues aunque admita muchos grados de mayor
é menor velocidad, sin embargu no ha de ser tan corta que, segun la definicion de un gran maestro (*),
uo pueda el oido percibir 6 subdividir su cantidad, ni tan larga que se borre la idea de una 4ntes
que llegue otra, con lo que se perderia ficilmente la igualdad. '

167. Un agregado de dos, tres 6 cuatro tiempos forma lo que se llama compas, y asi para distin-
guir los tiempos de cada uno de los compases, conviene variar el modo de hacer los movimientos.
En efecto, en el compas de dos tiempos se ejecuta un movimiento hicia abajo y otro hicia arriba, los
cuales se distinguen con los nombres, el primero de dar, y el segundo de alzar.

168. El compas de cuatro tiempos, hablando con propiedad, es un compuesto del anterior > ¥ se
gjecuta de dos maneras: 6 con dos movimientos de dar y otros dos de alzar, & con uno de dar y tres
de alzar marcados en distiatos puntos.

169. El compas de tres tiempos tiene los dos primeros movimientos de dar y el tercero de alzar, 6
el primero de dar y los otros dos de alzar. _

170. Asi, pues, habitiese el principiante primeramente & marcar todos los tiempos con los movimien-
tos de dar, y cuando ya se halle suficientemente habituado, sc instruird en ejecutar, segun se previene
arriba, 1.° los movimientos propios del compas de dos tiempos, 2.° los de cuatro, y 3.° los de tres,

174, La duracion que media entre uno y otro de estos movimientos, puede ser mas 6 menos larga,

aunque dentro de los limites que he indicado §. 166. Para esto se usan una porcion de nombres italia-
nos, que sirven para denotar el grado mayor 6 menor de velocidad, que es lo que en la Miisica se
~ lHaman aires. Los mas principales de estos nombres son: Largo, Adagio, Andante, Allegro, y Presto,

El Largo significa un tiempo muy lento, cuya duracion es de dos 6 tres segundos: el Adagio no es tan
lento como el anterior: el Andante exige un paso moderado: en el Allegro el paso ¢s algo vivo, y en
el Presto, acelerado.

172, Estos grados admiten otros que son unas variedades de los ya referidos, tales como el Lap-
ghetto , menos lento que el Largo ; el Andantino , que modifica la lentitud del Andante, y ¢s un medio en.
tre este y ¢l Allegretto , que es aun menos vivo que el Allegro; y el Prestissimo, que es el mas vivo de
todos. Omito otras muchas voces tan indeterminadas como de poco uso.

El metrénomo de Maelzell és un instrumento inventado , para determinar, con el movimiento de sn
péndulo, la duracion propia de cada uno de los aires.

173. Al principio de cada pieza de muisica el compositor suele denotar el aire que le corresponde,
escribiendo junto 4 la llave uno de los nombres referidos.

174. Los movimientos de dar y alzar que componen un agregado de dos, tres 6 cuatro tiempos,
forman la medida del tiempo en general, y en ellos consiste lo que se llama levar e compas.

175. Por lo dicho se ve, que en la esencia solo hay dos compases P_rincipales » 4 saber, el de dos
tiempos v el de tres; al primero le dan el nombre de compas binario, y al segundo el de tzrnario. El com-
pas de cuatro tiempos en su esencia no es mas que el doble del de dos tiempos ; pero es necesario fijar
la cousideracion en él, por cuanto, segun se verd, es el fundamento de las modificacienes diversag que
admiten los compases binarios.

176, De la misma manera, los tiempos que forman un compas, pueden subdividirse en dos 6 -en
tres partes iguales, y por consiguiente en tiempos binarios y ternarios.

177. En cada tiempo, y tambien en cada subdivision de este, podemos considerar una parte fuerte
y otra blanda: la primera es la que cae precisamente en el principio de cada tiempo, de cada dlvlSlon
6 subdivision de este; y la segunda la que no coincide con ninguna de estas partes.

(*) Dictionnaire de Musigue, art.0 Mesure,
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CAPITULO 1IIL

Del tiempo considerado juntamente con los sonidos, y de los signos relativos d esto mismo.

178. Para facilitar el estudio reunido de estas dos cosas, pondré por ahora todos los somidos en.
un mismo grade, para que se atienda unicamente 4 su duracion , objeto principal de este capitulo, cue
yas ideas en el fondo son las del moderno Mr, Galin, aunque algo modificadas. _

179. Notas de canto y de silencio. La duracion de cada tiempo se llena con notas que se ejecutan con
mas 6 menos velocidad en razon de su ndmero, y estas tienen distintas figuras que mauifiestan su
mayor ¢ menor duracidn, 6 sea el walor correspondiente 4 cada una.de ellas. o

180, Tambien hay otros signos llamados sijencios , pausas O aspiraciones , cuyos respectivos valores
corresponden al de cada nota, y sirven para manifestar, que no se ha de hacer ningun -sonido.en todo
el espacic de tiempo representado por su figura, Todo esto se ve en la figura 21, limina 3.*

181, El motivo de haber una semibreve, que quicre decir media breve, es porque esta.dltima se usa-
ba en lo antiguo con el valor de ocho tiempos; pero en la Miisica moderna no tiene uso, como tampo-.
co las llamadas longs y mdxima, la primera que valia dos breves, y la segunda cuyo valor era de dos
longas. ‘ K ’ _

182, La duracion de cada una de las notas indicadas es doble respecto de la que sigue, es decir, .
que se ha de gastar en una semibreve el espacio de tiempo que se gastaria en ejecutar 2 minimas, 6 4 se-
minimas, G 8 corcheas, 6 16 semicorcheas, & 32 fusas, 0 64 semifusas. .

133. En las divisiones y subdivisiones de las notas puestas en la fig. 24, lim, 3.%, la nota de un
tiempo se parte en dos, en cuatro 6 mas fracciones con arreglo 4 la esencia del tiempo binario. Ast
pues, el elemento de este tiempo es la seminima, 3 ' RS

184. Pero si 4 la derecha de la misma nota se afiade un puntillo , fig. 22, pauta 2.%, lim. 4.3, en~
ténces su valor se aumenta una mitad, y con ello tenemos el elemenso del tiempo-teinario, Efe‘ctivaineute,
el valor de esta nota equivale entdnces 4 tres corcheas, & seis semicorcheas, 4 doce fusas y e,

185, Una vez conocido el valor de las notas, serd ficil saber cuintas entran en un ‘compas de tiem.
pos determinados ; pero para dar mas claridad 4 la escritura, se ponen lineas verticales al pentagra-
ma llamadas divisiones de compas, y entre ellas se colocan las notas correspondientes 4 cada uno. Su-
_poniendo, por ¢jemplo, un compas de cuatro ticmpos, una semibreve deberd estar sola eatre do_s de
estas divisiones, 6 lo que es lo mismo, llenari todo el compas. De la misma manera, wia minima, una
semfnima y dos corcheas compondrin otro, y al cabo de estas deberd ponerse unz nueva division. ' -

186. Para denotar los tiempos con toda claridad, se escriben las notas de mancra que todas las
que pertenccen 4 ua tiempo existan reunidas, si es posible, por medio de las plicas 6 barras, fig. 22;L
lim/; 4.* He dicho, si es posible, porque algunas veces estdn separadas , como sucede especialmente
en la misica de canto. S o

187. Mr. Galin pretende que los tiempos se escriban con separacion unos de otros , y si constan de
muchos sonidos, se reunan estos ¢on uama sola plica, afladiendo otra para cada division secundaria, si
12 hubiese. Es indudable que esto daria mas claridad para la iateligencia de las subdivisiones. Péase
fig. 23, lam. 4.2

188." Barras, Hay otras pausas de mayor valor que la de semibreve: tales son las barras : media
barra perpendicular vale dos compases de silencio, y una entera 4, dos 8, &c. Para mas claridad -¢e
suele escribir encima de estos signos un guarismo que denota el nimero de los compases de silencio.
Cuando estos son muchos se pone el ndmero encima de una raya, que atraviesa diagonalwente las tres
interiores de la pauta. El ejemplo de todo lo dicho se ve en la fig. 24, lim. 4.2

189. Signos del tiempo, Hamados compases. Ademas de lo dicho, para distinguir el tiempo, se escri-
be despues de la llave un signo que denota los tiempos en que se divide el compas, y junta menie la
division binaria 6 ternaria de cada uno de ellos. Estos signos, que unos los llaman compases, y otros,

siempos, varian segun se ve en la fig. 22, lam. 4.2

6
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190, Los cjemplos que se hallan en’ la iltima columna de Ia citada figura 22 demuestran prictica-
mente el modo con que se escriben lis notas en cada unmo de los compases respectivos, y por esta
muestra serd ficil concebir el modo con que deberian escribirse otras notas de “diferente valor, con
arreglo 4 lo dicho en los §§. 182 y 134,

191, El compasilio se divide en cuatro tiempos, que son las que corresponden & cuatro semini-
mas, 6 lo que es lo mismo 4 una semibreve, la cual es la base de todos los demas compases. En
efecto, en cada uno de ellos se ven dos guarismos, de los cuales el inferior seflala un nlimero de
notas todas iguales en valor, que junias componen la duracion de una semibreve, y el superior mani-
fiesta cuintas de estas notas se necesitan para llenar cada compas. Sea, por cjemplo, en el tres por
ocho se indica, que para cada compas necesitamos tres notas de aquellas que ef nimero de ocho cor-
responderian 4 un compas de cuatro tiempos binarios: esta circuastancia tan solo es propia de las cor-
cheas, y por lo wismo en cada compas del tres por ocho entrarin tres corcheas. Lo mismo sucede con
todos los demas, si se esceptua la corta diferencia que presentan el doce y nueve por ocho, pues en
estas dos especies de compas resulta un nuimero mayor que el de las ocho corcheas, que corresponden
i la semibreve, diferenciz que consiste dnicameate .en la maturaleza del tiempo ternario, puesto que en
él debemos figurarnos la semibreve con un puatillo como base de la division de este compas.

He pucsto el compas de nueve por dicz y seis 4 pesar de que es el tnico que no tiene uso eatre to-
dos los espresados, porque me ha parecido que con él se completaba una tabla compuesta de ocho par-
tes tan regulares, como propias para demostrar la subdivision y enlace de los compases de tiempos bi~
narios y ternarios.

192. De intento he omitido hablar de otros muchos compases, porque todos ellos pueden referirse
4 los ya dichos , y tambien porque apenas se usan, Sin embargo, no deja de estar en practica el lla-
mado compas mayor, cuya figura es una C, como‘la del_ compasillo, atravesada por una linea perpen-
dicular. Este compas forma una anomalia, pues aunque tiene las mismas notas que el compasillo, no
cbstante consta de dos movimientos, wno de dar y otro de alzar, correspondiendo 4 cada uno de ellgs
una minima como elemento de cada tiempo. Péase fig. 25, lim. 4. _

193, Tresillos y seisitlos. Los tiempos binarios y ternarios pueden combinarse tan solo de la manera
siguiente: en un compas de tiempos binarios viene un tiempo, cuyas notas estin subdivididas € razon
terparia: si estas son corcheas, encima 6 debajo de ellas se coloca un 3, y constituyen un tresilio:- si
son semicorcheas, se les agrega un 6, lo que denota un seisilfo. En este caso las tres corcheas » COMo
tambien Jas seis semicorcheas, deben ejecutarse en igual espacio de tiempo que una seminima.

194. Alguna que otra vez se usa el quintillo, 6 sea un tiempo de cinco notas, en cuyo caso se les
agrega un nimero $; los setimilles ocurren aun mas rara vez que los quintillos, y dmbos son de dificil
ejecucion.

195, Puntillo. La propiedad del puntillo es aumentar una mitad el valor de Ia nota que le antecede,
fig. 26, n.° 1, lam, 4.7

196. Pero si se desea aumentar el valor de la nota una mitad y una cuarta parte, enténces se ponen
dos puntillos despues de ella, lo que se llama puntillo doble , fig. 26, n.° 2, lim. 4.

197. Ligadura. En caso de querer aumentar el valor de otra manera que las referidas (§§. 195 y 196),
tenemos el medio de pintar dos notas de un mismo grado, y colocar por encima 6 por debajo un arco,
cuyos estremos caigan sobre dmbas, fig. 26, n.° 3, lim. 4.* De esta suerte podremos dar un valor doble
4 la scmibreve, pasando el arco por encima de la division del compas, como tambien aumentar el va-
lor de una nota una mitad, una cuarta y una octava parte, fig. id., n. 3.

No se ha de confundir este arco llamado ligadura con otro igual 4 que se da el nombre de ligado.
La diferencia esencial entre ellos consiste en que el primero recae sobre notas de un mismo grado, y el
seguudo sobre notas de grado diferente,

198.  Sincopas. Cualquier nota colocada entre otras dos de valor inferior, como por ejemplo una se-
minima entre dos corcheas, una minima entre dos seminimas, 8tc., se lama sincopa, y esta es una es-

pecie de ligadura, puesto que la nota de mayor valor pudiera pintarse dividida en dos figuras, unidas
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imbas por medio del arce, como per necesidad hay que hacerlo cuando entre ellas media una division
de compas. Sin embargo, la nota sincopada tiene la particularidad de caer ea la parie blanda del tiem.
po (§. 477), & de una subdivision mayor 6 menor de este. En el segundo compas del ejemplo 1.9, fig- 27,
lim. 4.% , se ve una demostracion de que la sincopa equivale 4 una ligadura, pues las notas de dmbas
compases se ejecutan de una misma wmanera. En el ¢jemplo nimero 2, fig. idem, las corcheas, dltima
del primer compas y primera del segundo, forman una seminima sincopada ; pero como el primer tiempo
del segundo compas cac en la mitad de su valor, hay necesidad de dividirla en dos corcheas unidas
por la ligadura, y de poner entre ellas la division. Consideradas, pues, las dos corcheas como una
seminima, resulta que entre los dos compases hay tres seminimas sincopadas entre dos -corcheas, fas
cuales estdn una al principio y otra al fin, Ahora se entendera con facilidad el ¢jemplo mimero 3, de la
misma figara.

199, Aplicando todo lo dicho sobre el valor de las notas 4 su ejecucion en la guitarra, no puedo
menos de recordar las tres reglas dadas en el §. 15, pues en su estrecha observancia consiste dar %
cada 11c;ta su correspondiente valor. De la misma manera, y por razon de lo dicho en laregla tercera
§- 15, se han de ejecutar las pausas impidiendo las vibraciones de la cuerda tanto espacio de tiempo,
cuanto sea el valor de la aspiracion. '

200. Division media y final. Las piezas de musica por lo regular coustan de dos 6 mas partes, cadla.
una de ellas compuesta de diferentes compases. El dltimo compas de cada parte termina con dos rayas
gruesas verticales al pentagrama, las cuales se llaman division media, si estin catre partes, y division
final, si se hallan al fin de toda Ja pieza. En estas divisiones se ha de notar si levan 6 no 4 su lado
algunos puntos: en caso de estar estos 4 la izquierda de la division, indican que la parte que alli con-
cluye se ha de repetir otra vez: si los dos puntos estin i su derecha, denotan que la parte que prin-
cipia se ha de repetir una vez despues de concluida, y asi es como ocurren algunas divisiones medias

con puntos 4 un lado y 4 otro. Véase fig. 28, lam. 4.7

201. Calderon. El calderon es un arco con un punto en su concavidad, el cual puede colocarse sobre
notas, O sobre pausas. Puesto sobre las notas, indica que el compas se ha de suspender al arbitrio del
gjecutor, quien en este caso tiene libertad de prolongar el sonido, 6 afiadir otros segun su gusto. Si el
calderon recae sobre una pausa, entbnces se suspende el compas, pero sin afadir sonido alguno (¥éase
fig. 29, lam. 4.*). Segun lo dicho, el calderon es una escepcion del rigor del compas.

202. Bajo este aspecto podemos indicar aqui otro compas llamado discrerivo, el cual se usa en la gui-
tarra tan solo para ¢l acompafiamienio de los recitados: entonces el instrumento debe acomodarse 4 la
marcha de la voz cantante que es su guia.

: CAPITULO IV.
Signos de espresion y de adorno.

203, El compositor exige que unos sonidos sean fuertes, que otros sean con una energia mode-
rada, y quc OLFos sean mas O menos suaves. Para esto sicven una porcion de voces italianas, re-
gularmente escritas en abreviatura, que se aplican dcbajo de las notas, para que el ejecutor las dé cl

grado de fuerza correspondiente: tales son las siguientes:

Nombres itakianos. Abreviaturas. Significacion castellana,

planc. + « v e v i e e P s e e ... SURYE,
pianissimo. . v . v v e v v ... PPr O PO L .. .. .. . MUY SURVE.

foree + v v v v v me s e ., fuerte
fortissimo. » v v v s e e 0w .. 6fme, ., ... ... con mucha fuerza,

ME226 FOTte, « « o o o o o s o MEZ fr o o v v = » « + » « con fuerza moderada.
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Nombres italianos. Abreviaturas. Significacion castellana.

&olce............dol.............condulzura.

crescendO. « e« o v b o o0 CIE5C « v 1 o0 o o4 » . » aumentando la fuerza,

diminuendo. . . . ... . dim.. ... .. ..., . disminuyeado la fuerza,

ad libitum. . . ......ad kib...,. ... ... ¢l compas al arbitrio del que toca,
dplacere. v v v v v v e i v v st er e e ea s .« lo mismo.

perdendosic w v v v o v v v oo e v oo . o o retardando.

pin morendo. + + v o s v e s e v e aren .o . desmayando poco & poco.

y otras voces.

204, Cuando el grado de fuerza ha de ir aumentando en un pasage muy largo, se pone la abrevia-
tura cresc. ; pero si es corto, se usa del signo n.° 1, ﬁg 30, lam, 4 De la misma manera, se usa de
la voz dim., 6 del signo n,° 2 de dicha figura, en los casos opuestos. Este sigao se llama regulador,

205. Bajo el nombre de signos de adorno se comprenden el ligado, el acento, la apoyatura, el morden-
t¢, el trino, &c., de los cuales hablaré en la parte prictica: omito aqui su esplicacion, porgue el Prin-'
cipiante necesita, para ejecutarlos, tener los dedos suficientcmente dgiles.

CAPITULO V.
De otros signos relativos d la escritura.

206. Hay algunos signos que sirven para abreviar la escritura de la Musica, Asi, por ejemplo, en
vez de cuatro corcheas se escribe una minima con una plica, ﬁg._ 31, lam, 4.* Por esta esplicacion se en-~
tenderin las demas abreviaturas analogas a esta, gue hay en los compases siguicates de dicha figura.

207. Cuando se han de repetir dos, cnatro 6 mas notas en.un compas, en vez de pintarlas de nue-
vo, se afiade un signo llamado repeticion , fig. 32, lam. 4%, y cuando la repeticion es de un compas en-
tero, se pone el signo solo y sin nota alguna , como se ve en la misma fig. 32, n.® 2,

208. Cuando hay que repetir dos 6 mas compases, con tal que no sea grande su nimero, se hace
uso de los pérrafos , fig. 33, lam. 4.2, 0.7 4. .

209. El signo fig. 33, lam. 4.2, n.° 2, manifiesta que sc ha de volver al parage donde haya otro
igual, y que desde alli se ha de hacer la repeticion.

210. Las iniciales D, C. significan Da capo ( desde el pl‘l[lClPJ.O }; v denotan que desde donde se hae
llan se ha de volver al principio de la pieza.

214, Cuando una parte de una pieza ha de concluir de distinta manera en la vez que se repite, se
ponen unos arcos que abrazan , el uno los tltimos compases de ella, y el otro los equivalentes que les
han de sustituir en la segunda vez , como se verd en la primera parte de la leccion 83 de la practica.

212, El guion en la misica moderna rara vez tiene uso: consiste en poner al fin de una pauta la
mota con que principia la siguiente. Las iniciales V. S., abreviatura de wolti subito, puestas al fin de
una pigina, significan que se vuelva la hoja sin detencion.

213. La abrazaders es una especie de corchete 6 una linea gruesa perpendicular (fig. 34, lim. 4.2)
que abraza dos, tres 6 mas pautas: en cada una de ellas se escriben las distintas partes (§. 161) que
se reunen en armonia. Esias se corresponden unas i otras en las divisiones de los co npases, asi como
en las notas escritas dentro de ellos, Por tanto, las notas han de caer perpendiculares uaas 4 otras, si
representan sonidos que se hayan de ejecutar simultdneamente; y en caso de no ser asi, han de ocupar
el lugar que correspoude 4 su respectivo valor, fig, id,, n.° 1. Este modo de escribir se llama Pamtu-
ra. En la musica de guitarra, segna costumbre, la partitura se escribe en una sola pauta, y ba_|o de

una llave, como se ve en la misma fig., n° 2.

En la parte prictica esplicaré otros varios signos propios de la musica de guitarra.
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SECCION TERCERA

CONDICIONES QUE SE REQUIEREN EN L4 GUITARRA, EN EL TOC4DOR,

Y EN EL LUG4R EN DONDE SE TOCA.

214, Para que la guitarra produzca las sensaciones agradables de que es susceptible, se neces
sitan clertas condiciones relativas: 1.° 4 la guitarra en si misma, 2.° al tocador, y 3.° al lugar
en donde se toca. '

CAPITULO PRIMERO.

Circunstancias que se requieren en la guitarra.

215. En una guitarra de malas voces, mal entrastada, con cuerdas viejas, sordas y de un grueso
desproporcionado, dura, de mala figura y construccion, 3cémo podrd lucir un tocador por hibil que
sea? Considerando que cada uno mira la guitarra suya como la mejor, no me atrevo 4 hacer una des-
cripcion de la que poseo, fabricada por Juan Mufioa (*), que quizd es el mejor instrumento que hize
este habil guitarrero; y asi, me limitaré 4 insinuar las cualidades esenciales de una buena guitarra, 4
saber: buenas voces debida proporcion en los trastes, buenas cuerdas, pulsacion suave, cierta distancia de puen=
te 4 cejuela, v debida proporcion en caja y mdstil, _

216. Voces. ;En qué consisten las buenas voces? No es facil esplicarlo: el oido y la comparacion de
unas guitarras con otras, dardn 4 conocer un cierto sonido claro, agradable y de suficiente cuerpo.

217. Por lo que he visto hasta el dia, las guitarcas cuya caja, inclusa la tapa, es toda
de madera de dcer, dan mejores voces, y aun inas si 4 esto se agrega el que el suelo esté algo combado
hicia afuera.

218. El puente es una parte principal en la caja y de mucho influjo en las voces. Aunque los hay
de diferentes maneras, dos son las mas principales: una comun, reducida 4 una pieza de cuatro caras
con sus correspondientes agujeros ; la otra (fig. 1.2, l4m. 1.?) es de iavencion moderna, y se reduce 4 una
Pieza'tambien de cuatro caras, pero que en la anterior tiene una ranura profunda, por medio de la cual
se distinguen dos partes, una esterior que sirve para atar las cuerdas, y otra ianterior donde estas se
apoyan, como si fuese una cejucla. Con estos puentes se consigue la ventaja de que las cuerdas vi-
bren entre dos puntos mucho mas solidos que en los comunes, y que partan todas de un mismo plano.

219. Proporcion en los trastes. El primer traste debe ser igual 4 la décima octava parte de la dis-
tancia de puente 4 cejuela, es decir, desde los dos puntos en que la cuerds se apeys pars vibrar. Se to-
ma luego la distancia desde ¢l puente hasta el punto donde se ha fijado la division del primer traste, ¥
la décima octava parte de esta nueva estension, es la longitud que debe tener el traste segundo. Esta
operacion repetida de la misma manera, dard todos los trastes sucesivos.

Ei aficionado que trate de examinar una guitarra, puede evitar la prolijidad de esta operacion , com.
probando si la medida que hay desde la cejuela hasta la duodécima division de traste, cs igual 4 la
que hay desde esta division hasta dar con el puente, y tambien si la distancia desde la ccjuela hasta
la quinta division es igual 4 la que hay desde esta hasta la duodécima. Si despues de haber encontrado
que estas medidas son como he dicho, parece 4 la simple vista que los trastes van disminuyéadose su-

(*] Ess msible para losaficionados la muerte de este artifice; pero alpunas obras que ha hecho su sobring v discipule Antenle Mutioa,
dan fundadas esperanzas de que le reemplazard en babilidad,

7
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cesiva y proporcionalmente, resultari de un modo aproximativo que las divisiones de los trastes estdn
en su lugar.

220, Estas divisiones han de estar colocadas de manera, que la cuerda se apoye tan solo en la di-
vision del traste en que se pisa. Por poco que rozase la cuerda conm alguno de los trastes que estin por
delante , entéaces cerdearia , espresion con que se denomina el sonido desagradable que resulta en este
caso. Debea, pues , examinarse todos los trastes pisando en cada uanc de ellos todas las cuerdas, para
ver si hay alguno de estos defectos.

2921, Cuerdas, La diferencia de los sonidos qﬁe dan las cuerdas, consiste en el diferente nimerg de
las vibraciones , segun calenlan los fisicos, en cuyas obras podrd ver el curioso este ramo iateresante
de la ciencia. Aqui diré q'ue las vibraciones de las cuerdas de la guitarra varian con arregle i las cua-
tro circunstancias de longitud, tension, grueso y peso. ‘

222. Al formar la escala diatonica en una cuerda, hemos visto que el sonido se hacia mas agudo
cuanto menor era la porcion vibrante de ella, Esta longitud, hablando en general, estd determinada por
la localidad de los trastes; de lo que se infiere, que por poco que sea el error en las medidas de estos,
los sonidos de las cucrdas dejardn de estar afinados.

223. En cuanto 4 la tension bastard observar, que el sonido ¢s tanto mas agudo, cuanto mas estira-
da esta la cuerda.

224, Siendo iguales la tension , longitud y peso, el sonide ¢s mas grave cuanto mas gruess sea la
cuerda. Suponiendo, pues, la guitarra templada como se dijo §. 149, sc deberd poner para prima una
cuerda mas delgada que la segunda, y para tercera otra mas gruesa que esta, de manera que el grueso
de la segunda sea casi un medio entre la tercera y la prima,

225, El mayor peso, en el material de las cuerdas, sirve para suplir el didmetro de ellas: asi es que
necesitdndose algunas voces mas bajas que las de la tercera al aire, seria preciso valerse de cuerdas de
mayor grueso que el de ella, y entdnces a cierto punto la voz saldria muy obscura. Por esto se suple con
el peso el mayor didmetro que les correspondiera, y asi es como el cuarto al aire, que ha de dar una
voz cinco semitonos mas baja que la tercera, sin embargo es mas delgado que ella ; pero esto esti com-
pensado cn parte con el peso de su diferente material.

226. Los bordones quinto .y sesto, como que han de dar al aire unas voces mas graves que el cuar-
10, siendo de la misma materia que ¢, crecen en didmetro, y se verifica en ellos la proporcion insi-
nuada para las cuerdas de tripa. ‘ '

427. Sila cuerda no tuviese igual grueso en toda su estension , sus sonidos saldrian desafinados,
aunque estuviera bien entrastada la guitarra , y por eso se dice que semejante cuerda es falsa. Para ave-
riguar si lo es 0 no, basta coger con los dedos pulgar é indice de dmbas manos una porcion de cuerda
igual 4 la csteasion que ha de tener en la guitarra, sujetarla bien, y, pouniéndola en cierio grado de
tension , darle un impulso con uno de los dedos libres, de modo que quede vibrando : entéuces se ob-
serva si la cuerda aparcce como formando dos hilos solamente en su movimiento, y si sucede asi, la
cuerda tiene igual grueso en toda su longitud. Si se vieren mas de dos hilos, se acortari su esten-
sion por partes : se volverd 4 dar el impulso dicho en cada una de ellas, hasta que se encuentren los dos
hilos, y asi sc averiguari en qué porcion estd el defecto.

228. Las cuerdas se atan 4 los puentes comunes en términos de que formen una asa, sobre la que
descansa la misma cuerda para vibrar: sea cual fuere el modo de 1a atadura , es menester que no se corra.
Conviene que las asas de todas las cuerdas queden 4 un mismo nivel , y 4 una distancia igual y may
corta del puente. Por esta razon, y por partir todas las cuerdas desde la distancia exacta que corres-
ponde , son tan preferibies los pucntes modernos. :

229.  Las cuerdas por la parte opuesta, despues de apoyadas en las muescas de la cejuela, sc atan 4
las clavijas con el orden signiente: prima y sesta en las dos inmediatas 4 la cejuela, segunda y quinta
en las dus que siguen d estas, y tercera y cuarta en las dos ultimas. La prima y la sesta deben arro-
lHarse de maiera que queden por la parte de afuera, y las demas por la de adentro, Al mismo tiempo se
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procurard que sus vueltas vayan acercindose 4 la superficie de la cabeza, perosin llegar 4 ella, en lu-
gar de dirijirse por el contrario hdcia Ia punia de la clavija.

230. Despues de atada la cuerda , regularmente se comprueba hiriéndola al aire , y luego pisindo-
la en el £2.° traste, que es su octava : entdnces se observa si csta resulta mas alta O mas baja : en el
primer caso, la cuerda no suele servir de ningun modo ; pero si es mas baja, no siende mucho, suele
aprovecharse trocando sus ataduras.

231, Pulsacion, 51 las cuerdas ofrecen mucha resistencia 4 una y otra mano, enténces se dice que la
guitarra es de pulsacion dura, y por el contrario, que la pulsacion es blands, cuando dicha resisten-
cia es muy poca. Hay un término medio que constituye lo que se llama pulsacion buena ¢ susve. La
dureza es efecto, ¢ de que las cuerdas estin wuy separadas del sobrepuato, 6 de que estin demasiado
teusas.

232, Distancia de puente é cejuela. Esta distancia es 4 la que comunmenie se llama siro. Sea cual
fuere la localidad del puente, puito que pertenece al artifice, el tiro mas proporcionado para conci-
liar la tension capaz de producir ua tomo brillante con una pulsacion suave, suponiendo buenas las
demas circunstancias de la puitarra, es la de unas 27 pulgadas, cuyo tiro es el del molde grande del
citado Mufoa,

233. En las guitarras de mas tiro que el referido, las cuerdas, por buenas que sean , se rompen dan-
tes de subir 4 su debido tono, y por lo mismo hay necesidad de mantencrlas bajas con perjuicio de Ja
brillantez.

234. Volamen de caja y mdstil. Cuando los aros de la guitarra son muy anchos, las voces graves
son mas fuertes & proporcion que las agudas: lo coutrario sucede cuando los aros son demasiado
angostos.

235, La longitud del mdstil deberd ser con corta diferencia la division del 12.° traste, es dccir,
que 4 este punto poco mas 6 menos han de venir 4 parar los aros de la caja. Relativamente 4 la an-
chura del mdstil, Ia distancia de unas cuerdas 4 otras ha de ser la suficiente para que, pisada cual-
quiera segun se dijo en el §. 27, las dos inmediatas queden del todo libres. Algo mas de la mitad
de la distancia que hay de una cuerda 4 otra, debe ser lo que disten la prima y la sesta de los dos bor-
des del mdstil, porque de lo contrario, al pisarlas, se deslizan con facilidad saliéndose del sobrepuuto,
resultando muy mal efecto en el sonido, y dificultad en la ejecucion. Siguiendo esta regla, queda un
mistil bastante angosto por la parte de la cejuela, y muy cémodo para el manejo, mucho mmas si 4 esto
s¢ agrega cl tener el grueso meramente necesario para resistir 4 la fuerza de la tension de las cuerdas,

236. Dije (§. 11) que era preferible la guitarra sencilla, es decir, de pna cuerda en cada 6rden, y
para ello tengo varias razones, 4 saber: 1.* es muy dificil que resulten perfectamente iguales cu sonido
dos cuerdas pisadas en todos los trastes: 2.2 estando sencilla la prima en las guitarras dobles, al pa-
sar de esta cuerda 4 las demas, se advierte desproporcion en el cuerpo de las voces: 3.2 el sestillo
del sesto 6rden da uma voz que nd corresponde & lo grave de aquel bajo: 4.* siendo dificultoso do-
minar una cuerda sola, lo es mucho mas dominar dos & un ticmpo con la yema de los dedos de la jz-
quierda: 5.* es una equivocacion creer que suena mejor, porque consistiendo el sonido ¢n la duracion
de las vibraciones, es mas ficil sostenerlas en una cuerda que en dos; y 6.* el haber dos cuerdas en
cada orden es un inconveniente para los pasos de agilidad. Prescindo de la mayor diticulrad de conser-
varla afinada.

237. Siendo tantas las circunstancias que se requieren para que la guitarra tenga y conserve sus
buenas voces, es indispensable cuidarla mucho , hayendo decl abandono en que suclen tencrla, La hu-
medad , la sequedad, ¢l mucho frio y el gran calor influyen ranio en las cucerdas como cn la nadera
por mas seca que esté, de lo que resultan vicios en perjuicio de la integridad y boudad del iustrumen-
to. Asi pues, no solo es necesario una caja forrada de baycta 6 pailo para conservarla, sino que se
debe tener el cuidade de pounerla en ella luego que se deje de las manos. La conservacion de las cuer.

das de tripa requiere el cuidado de mantcnerlas uatadas de aceite y en parage donde no se scquen, Los
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bordones no exigen tanta atencion, Tambien se ha de mantener limpia la guitarra por dentro, evitan-
do ‘introducir cuerdas viejas, &,

CAPITULO 1II
Condiciones relativas al tocador.

238, La guitarra llega ya formada 4 las manos del tocador; de parte de este estd solo examinarla
y cuidarla; mas él es quien va & forinarse, y por consiguiente se necesita saber cuiles son las disposi-'
ciones que ha de temer, y las que debe ejercitar.

239. ;Qué progresos se¢ pbdrian esperar de un sugeto que tuviese mal oido en un arte que estriba
principalmente en la buena disposicion de este sentido? El oido dnicamente puede educarse 4 fuerza de
oir, como la vista solo llegard a la perspicacia mas perfecta 4 fuerza de ver: en consecuencia, con
la aplicacion y constancia se llegara 4 conseguir un oido fino y exacto, que advierta tanto las bellezas
como el menor defecto en la exactitud de los sonidos y del compas.

240, Por lo que toca 4 la disposicion de las manos, bastard que en ellas no haya ningun defecto , ¥
siempre serd preferible una mano de estension regular. Digo regular, porque entiendo que si el tener
mucha llave de mano es conveniente para la izquierda, igual disposicion es desventajosa para los ofi-
cios de la derecha.

244, La fuerza y agilidad se adquieren con el mucho ejercicio, y con el mismo se logra el tino de no
tomar un traste por otro, 6 una cuerda en vez de otra, 4 cuyo tino llamo seguridad. Esta se consigue
repitiendo mil veces un paso hasta llegar 4 dominarle, Despues de sabidos muchos pasos, los dedos que-
dan tan dispuestos & ¢jecutar los movimicatos, que se puede disponer de ellos 4 placer, ya aliernaii-
va, ya simultincamente, siendo esta wultima circunstancia muy necesaria para la ejecucion de las
posturas.

242. El que tuviere proporcion de dos guitarras, una de pulsacion dura, y otra suave, con tal que
tengan dmbas iguales dimensiones en sus trastes, conseguird ventajas al tocar en la wltima , si ha es-
tudiado en la primera.

243, ‘Tambien necesita el tocador variar de muchas maucras el grado de intension de los sonidos
para espresar su sensibilidad y buen gusto; pero me contentaré con recordar aqui esta cualidad, porque
perienece al estudio de la espresion, del cual no debo hablar ahora.

244. Saber templor ls guitarra es cosa tan necesaria en el que toca, como dificil de aprender sin
maestro: €5 una operacion puramente pr ictica, para la que se necesita un oido sine fino, 4 I menos
algo ejercitado. Por tanto me reduciré 4 hacer algunas observaciones sobre este punto tan dificultoso
para los principiantes.

245. Si las circunstancias de longitud, grueso, peso y tension se compensan unas 4 otras en dos
cuerdas, de manera quc den igual ndmero de vibraciones en el mismo espacio de tiempo, enténces re-
sulta un mismo sonido: en este caso se dice que las cuerdas estdn unisonas G en unisono , pues el soni-
do de las dos se halla en un mismo grado de la escala. '

246, Suponiendo que las cuerdas de la guitarra tengan las disposiciones espresadas desdeel §. 224
hasta el 228, la operacion del temnplar se reduce puramente 4 wariar su fension.

247, Desde luego es nccesario tomar una cuerda que sirva de término de comparacion para templar
las demas, Adopto para csto la sesta, la cual, atada 4 la clavija, se aflojard de manera que no d¢
ningun souide, y lucgo se ird subiendo muy despacio hasta que suene con bastante claridad, pero de
mauera que la clavija apénas haya llegado 4 dar un cuarto de vuclta. En tal disposicion, la sesta pi-
sada en 5.% traste dard el sonido que correspoude 4 la quinta al aire, la que se ha de poner unisona
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con ella, Desde la quinta, una vez templada, se pasard sucesivamente 4 las demas con arreglo 4 la
iabla siguiente: '

La cuerda 6.2 pisada en 5.° traste, da ¢l sonido que corresponde 4 la 5.7

—_— 5,3 5.2 4,2
— 47 5.0 3.*)al aire.
—_— 3,2 4.° 2.4
_ 232 5.° 1.2

248. Al templar cada una de las cuerdas se ha de girar la clavijs con un movimiento lento, porque de
‘o contrario hay riesgo de que la cuerda por muy tensa, se rompa cuando menos se piense. :

249. Los bordoncs por razon de su material suben mas pronto que las cuerdas: de consiguiente,
para templarios no se necesita que den tantas vueltas en la clavija como las cuerdas de tripa.

250. Al asegurar las clavijas para que no se corran, se subird la mano derecha algo mas arriba de
la mitad del mdstil, y asi servird de apoyo para apretarlas, '

251, Templada la guitarra, conviene hacer otra operacion, para saber si estdi 6 no afinada, En
este caso se procederd por octavas del modo siguiente: primerameate sc pisard la tercera en 2.° tr. y
por este sonido se afinard el de la quinta al aire {que es su octava baja}: lucgo se pisard la quinta
en 2.° tr., y por su sonido se afinard el de la segunda al aire (octava alta): pisando la segunda en
3.er tr. dard cl sonido de la cuarta al aire (octava baja}, y esta pisada en 2.° tr. dard el sonido de la
prima al aire ( octava alta), Enténces falta solo afinar la sesta, la que resultari una octava mas baja
que la cuarta pisada en 2.° traste. Asi, todas las cuerdas sc afinan por sus octavas, procediendo al-
ternativamente de la alta 4 la baja, y de esta 4 aquella,

252, Cuando el principiante se halle capaz de templar la guicarra, entbaces podrd valerse de un ins-
wrumento de acero, llamado templador, con cuyo sonido pondrd unisona la quinta al aire, y arreglin-
dose 4 él, tendrd siempre la guitarra en un mismo grado de tension, y al tono que llaman de capilia.

253, Al principio de a;Igunas piezas de misica se escribe juato 4 la llave: 6.* en re: esto siguilica
que dicha cuerda al aire ha de estar un tono mas baja, y por cousiguienie se ha de templar con Ja
cuarta al aire, que es su octava alta. El nuevo RE, que aumenta una voz 4 la escala tendida de la
guitarra, se pinta (en la llave de Sol) sentado sobre la 4.3 rayita por debajo de la pauta. A veces se
ponen otras espresiones andlogas, como 5.% ensol, 6.% en fa, &c., las que s¢ entenderin por lo dicho

GAPITULO IIL
De las condiciones propias del lugar en gue se toca.

254, Siendo la guitarra instrumento de poco cuerpo de voz, y sus gracias delicadas, todo lugar
de mucha estension serd poco 4 proposito para que luzca.

255, Segun mi esperieacia prefiero para esto una sala de las condicioues siguientes: cuadrilonga,
de mediana capacidad, alta de techo, 4 cielo raso ¢ abovedada, y sin ninguna cspecic de colgadura
ai alfombra. El tocador ca esta sala, 4 mi juicio, debera ponerse en el medio de uno de sus dos lados
meiores. ‘

256. Aun en este parage, la guitarra lucird mucho mejor sola que acompafiada, pues asi no se
perderd ninguna de sus gracias delicadas. En caso de unirse con otro insirameato, con niaguoo mejor
que con otra guitarra 6 con la voz humana : enténces el tocador necesita doble atencion, porque el mas
leve defecto ya en los sonidos ya en el compas , haria perder la unidad que debe reinar entre dmbas partes.

257. En resttmen, si la guitarra es buena, si el tocador tiene las cualidades prescritas y observa las
reglas que se le han dado, si el lugar es & propdsito, y en fin, si toca con espresion, no dudo que
con tal reunion de circunstancias podrd producir efectos muay agradables.
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PARTE SEGUNDA.

PRACTICA.

258. Siguiendo un orden practico, dividire esta parte en cuatro secciones: 1’ lecciones elementales ;

2% acordes; 37 estudios, ; 4% espresion,
. ’ . 4 P . . -

259. Los ejemplos o lecciones que voy a presentar tendran un objeto especial, el que ne siempre .
. . ~ . I - . 3 . -
indicar€, puesto que en algunes casos sera facil ‘conocerle en la ejecucion. Lias mas de las lecciones

R # . : . .

son corias, porque 2 mi entender, €l adelantar no consiste precisamente en que sean largas, sino en
ejercitarlas mucho y saberlas con perfeccion.

260. Con el fin de abreviar la escritura, me valdré de las iniciales M. D, para indicar la ma_

no derecha, y de M. I.para la izquierda.

N

SECCION PRIMERA.

LECCIONES ELEMENTALES .

CAPITULO 1.

Lecciones a una voz o parte sin pasar del 4 traste .

El objeto de este capitule se reduce a conncer el valor de las notas en los diferentes c'umpases y
tiempos($.179 hasta el 200 inclusive).

261. M. I. En virtud de la importante regia del §.37, y no pasando del 4’ traste ringuna de es‘tas
lecciones, se destinara en todas ellas el {ndice para el traste 1°.el medio para el 2%.¢l anular para ¢
5 .y el pequeno para el 47,sea cual fuere la cuerda que pisen, aun cuando ocurran dos voces con.
secutivas en un mismo traste y en diferentes cuerdas. '

262. M. D El dedo pulgaf pulsara los tres bordones, y el indice la cuerda tercera.

263. Por regla general y en toda leccion, el principiante estudiara cada compas por separado, y

) ’
. . . L4 . , N
cuzndo ya cohozca la localidad y valor de los sonidos, unira los compases uno con otr.o.__llf_.vando a.

los principios un aire lento.

Leccion 1.

Compas de dos tiempos binarios.

M. I. Recuerdo como indispensables las dos primeras reglas del_§.15,y en virtud de ellas se man.
tendra pisada la cuerda tanto tiempo cuanto sea el valor de cada nota.
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Leccion 2.

Compas de cuatro tiempos binarios.

Todos los fa son #,§.118.
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Leccion 3.
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. Leccion 4.

En los compases 3,7,8,12,13,16,17 y 21 se ha de dar el debide valor a las notas silenciosas

r - . . L . -
o aspiraciones, levantando a su tiempo el dedo que pisa la voz que las antecede.
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Compas de dos tiempos binarios.
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Leccion?7.
Compas de tres tiempos binarios. |

264. M. I. Cuando se haya de repetir una misma voz dos o mas veces, se mantendra fijo el dedo que

pisa, desde la primera hasta concluirla dltirha.
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L.eccion 9.

Compas de tres medios tiewmpos binarios.
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Leccion10.
Compas de dcs tiempos ternarios.
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‘ Leccion 11.
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Leccion 12. -
Compas de.tres tiempos lernarios.
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Leccion 13.
Compas de cuatro tiempos ternarios. _
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Leccion 14.
El numero 3 indica los tresillos §_193.A1 hacer un tiempo ternaric entre otros binarios, el prin-
cipiante cuidard mucho de no apresurar la ejecucion de las tres notas del primero.
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Leccion 15.

- Compas de tres tiempos binarios,

El numero 6 indica los seisillos $.193.

B

~ Para la ejecucion de los s'eésillos 'te'ngase presente lo dicho en la leccion 14.
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Leccion16.

Compas de des tiempos bin_arios. Ejecucion del 1Ju1:1ti]110,§.‘1957
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Compas de tres tiempos bimarios.
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la ligadura .

" ':  Leccion 19. .

" Ejecucion de la ligadura: $197.

M.I. R dedo se ha de mantener fijo hasta que concluya el valor de las dos notas abrazadas por
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Leccion 2
Compas de cuatro tiempos binarios.Ejecucion de la sincopa.$198.
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Leccion 21.

Compas de dos tiempos binarios.

265. Asi como para sostener el valor de las notas es necesario mantener quietos y firmes los dedos de

tambien para hacer las aspiraci0n¢55.15§régla 3"se debe levantar el dedo luego
justo de cada una de ellas, ‘ '

N \

que haya concluido el valor
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Leccion 22.
Compas de tres tiempos binarios.
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%66. Cua_ndo el principiante este enterado del valor de las notas, abandonurd estas leccionés, pues

no son verdaderamenie propias de guitarra, aung
obgtante, le sera muy util ejercitarlas con la voz.
. : L .

ue indispensables. para el fin que me he propuesto; no
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CAPITULO 11.

. ’ ‘ : . .
Lecciones a dos, tres y cuatro partes sin pasar del 4°traste, escepto en.la prima,

2_67’.' 'La gultarra es 1nstrumento armonlco §161y armomca es .su musica propia, ‘

268, La armonla se forma con los acordes, o sea la utnion snmultanea y agradable de tres o mas
somdos,o lo que es lo mismo, de d05 ¢ mas 1ntervalos _ | -
- 269. M.I. Para ejecutar los acordes, hablando en generai los dedos han de pisar una o. ’ mas cuerdas
segun el orden establecu}o§261,y a la ﬁgnra de la mano que en este caso resulta, sc la da el nom.
bre de postura. | o

En adelante -pdn‘dre’ junto 4 la nota, solamente en los casos en que pueda caber duda,un numero que
mdlque el dedo con que se ha de plsar, para esto el 1 representara al indice, el 2 al medw el 3 al anu
lar, y el 4 al - pequeno. - _
' 27’9, En general se destmaran los dedos mdace, medio y anular cada uno para pulsar las cuer
das tercera, segunda y prima, de}ando para el .pulgar los bordones. ,
271- La simultaneidad en la gmtarra puede -considerarse de cuatro maneras,y por lo mismo dis ..
_ tmg\ure 1° acordes srmultaneos rlgurosamente tales ; 2 acordes en arnegzo, 3°acordes en canturia, y

.4° acordes suceswas.

ARTICTLO 1. Acordes simultarcos.,

272. Si. las. notas ‘de un acorde son todas de un mismo valor, debiendose e]ecutar lodas aun mlsmo 3

tiempo, la snmultaneldad es absoluta; y a esto Hamo acorc’e stmultaneo.
Hablando con propledad el acorde ha de constar por le menos de tres sonidos, o de dos intervaloes;
sin embargo, atendiendo a ia facilidad . de !a e)ecucmn. consideraré t.lmblen como acorde la union de

dos voces.

Leccion 23. | -
Aco'rdes a dos voces en cuerdas al aire.

275. M. D.Los dedos. han Qe pulsar, perfectamente 2 un mismo tlempo y con 1gua] furrza, todas
las cuerdas del acorde simultaneo. &

Convendra repetir varias veces seguidas cada uno de los acordes de esla leccion.

A
(] [#7} Ld
= -~ =N
b oy A b o
ha 7 o a £
\ &


http://es.su
http://resulta.se

12
Lecc ion 24.
Acordes a dos voces en cuerdas pisadas y al aire.

974. Se ha de poner €l mayor ciidado en no mover una postura hasta el momento- mlsmo de ha.
berse concluido el valor de sus notas. Lios dedos pasaran de’ pronto ala otra postura,y ademas guardaran
en su colocacion el orden de los trastes§ 2s61.
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Leccion 27._

" A cnatro voces.
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Leccmn 28

275.7Si un acorde simnltaneo se replte una ¢ mas veces, se ha de mantener quieta y firme la postu-

ra hasta concluir la dltima repeticion.
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Leccion 31.
276. M. I. Cuando los dedos hayan de pisar dos cuerdas a un tiempo en un mismo traste,se co.

1ocara el del nimero mayor en la cuerda ‘mas . aguda, como se ve en el compas 35 donde el nu.

mero 4 representa al dedo pequeno para:-el sol,y el 3 al anular para el si bemol.
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Leccion 32.
277. M. I. En vez de emplear dos dedos para dos sonidos que se hayan de ejecutar a un mismo tiem.
.po en un traste, se coloca el indice estendido y paralelo d las divisiones de los trastes; su punta ha

de pasar mas alla del borde derecho del mastil, aun cuando las cuerdas plisadas sean la prima y la

segunda, y se le ha de tener tan firme por su-parte inferior, que'sirva como de apoyo a los demes dedos. -

El indice asi colocado se llama ceja, y es como-se ve en la flgura 2? de 1a 1amina 1’.que representa al to. .

cador, cuyo indice de la izquierda estd en ceja.’ Ceja.

. . eia 1 ’ Ceja. .
. Cé)a C g : - Ceja | ‘! : ‘ 1 I, | -
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La mucha importavcia de la cefa me obhga a adelantar esta leccion, con el ob]eto de que el prin.

c1p1ante la repase todos los dias, para que el {ndice vaya adquiriendo fuerza.

ARTICULO 11. Acordes en arpegio.

.278, Pulsando con clerto ordcn‘uniformé y una despues de otra las cuerdas de un acorde simulta.

' néd, entonces se convierte este en acorde en arpegio §.271

- 279. Constando los acordes de sonidos agradables, el oido se complace en percibirlos el mayor tiem.

~ po posible. Por esta razon, aunque en el arpegio se. pulsan las cuerdas de un acorde una despues
de otra, los dedos de la izquierda que forman la postura deben permanecer quietos y firmes hasta
entrar en otra, porque si se levantasen al paso que se tocan las cuerdas pisadas, cesarian las vi.
braciones,y de consiguiente el sonido. Este modo de hacer es una de las propiedades que caracte.
rizan y hermosean 4 la guitarra, y es tambien uno de los medios cen que este instrumento supic .
1a imposibilidad‘ de’prolongar los somidos tanto como lo hacen los instrumentos de arco, de

aire, ete,
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28¢. Esto supuesio, es claro que pudiendo durar una de las voces del acorde en arpegio. tanto
tiempo como las demas, podria escribirse cada una como parte distinta; pero entonces resultaria u.
‘na confusion en la escritura,tanto mayor cuantas mas veces: diferentes tuviese el -arliegio. Para evi
tar este inconveniente,y suponiendo que las voces mas graves de los acordes sirven en la musica co.

~~mo de fundamento 4 las. demas,y en la guitarra como de base i la postura, me propongo desde a.
hora, por lo general,pmtar estas voces con figuras de mas valor, pero sin perjuicio de que los demas

dedos permanezcan qu1etos, cuyo rodo de escribir es la unica escepcion de la rigorosa regla ‘estableci.
da en la 1ecc1on 1.

| Ledéion 33.

Acordes simultaneos.

fa) 4 i Po- 4
[ 9] 3 1 -~ Pl
e f z z 5 T
3 r= =
Leccion 34,
Los mismos acordes convertidos en arpegio.‘
“d“n 5_:rzL T . i = - i ] Vi 1 ——— dji
P - - I P = bt 4 L
ﬁ: e e > — - =

/

Pero si se mantienen fijos los dedos de la izquierda, como naturalmente sucede al ejecutar
los arpeglos, entonces el valor de las voces ‘escrito con exactitud, da el resultado slgulente
| \_& | b % } T\jﬁl N

LN a | N il 5 |
‘ - '; ’_-e“ I?' - /‘4_} - 21
I L T T |

281. Se ve, pues, que la serie de voces mas bajas consta de figuras cuyo valor llena el tiempo del .

9 N

g T

compas, y.lo mismo sucede con las notas de la serie superior contando con el valor de las aspiracio.
nes. Por ello podemos considerar estas dos series como independientes una de otra en cierto modo,
aunque escritas ambas en una misma pauta: cada una de estas series escrita asi, es lo que 1lame .
parte § 161. De este modo podria escribirse todo acorde en arpeglo, pero lo comun es pmtarle

COmo s¢ ve en la leccion 34.. . ' \
Leccion 35.

Acordes simultaneos 4 tres voces para convertirlos en arpegio.
r.
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L.eccion 36.
282.El arpeglo puede ser sencillo y doble Si las voces del acorde se pulsan desde la mas gravea
la. mas aguda, y a la mversa, el arpeglo es sencillo, ‘
283 M. 1. Entodo arpegio se ha de mantener quieta la postura hasta que se haya concluido el valor de la

dltimia nota mclusa en ella.
' Acordes en arpegio sencillo.

- . - ol ;J‘.'v ’) . R * %% . _m
- e ‘f — ;!l- :'-' ﬁ - . - j - T T .. La — - :dj_:-‘ ..L
&ju 4 T T r R . r— r- - { ‘l | ‘ } __- r— A4

| AR N ¢
- o B Leccion 37,

|
m )l
~¥|

Acordes en arpegio doble. :
284. 581 una o mas voces del acorde se repiten alterando el orden de la leccion 3%,entonces el arpe-

glo es doble.

M. D.Los dedos medio y anular han de pulsar la parte aguda en los compases 511,12,13, y 14 de
esta leccion y de la inmediata sigriente.
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Leccion 38.

Otro arpegio doble.
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Conviene ejercifar‘ alternativamente las lecciones 37y38 hasta tocarlas a un aire vivo.

T
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- Leccion 39.

; Para ejecutar los tresillos de los compases 5 y 7 tengase presente lo dicho en la le'gcbn 14.
¥ - 3 : o 3 3
A IR " 2 SH * s @ 4 £

| -
I B s S R A = e
' - “Leccion 4-0 b r |

Acordes 4 tres voces con ceja

S
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. eja . cej}a B I ' cefa ' .
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LeCCIon 4-1

blgulcntes .

Acordes 4 cuatro voces: N S
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1 Leccion 42.

Los acordes de la leccion 41, convertidos en arpegio sencillo.
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Leccion 43.
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| Leccion 44. |

‘ _ ) En arpegio doble.
M. 1. E} pulgar-ejecutara toda la parte del bajo. o
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Recomiendo la practica alternmativa de las lecciones 44, 45y 46, como muy utiles para igualar en
fuerza y agilidad los dedos de la mano derecha. '

Leccion 46.
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_ARTICcULO 111. Acordes en canturia.

.
E

985. Llamo acorde '_e'n ‘canturia §.270.4 la combinacion de dos ¢ mas partes S.161,de las cuales una
se mueve mas que las otras. El acorde en canturia 2 dos partes se diferencia del acorde en arpe-
. gio, en que las voces que forman una de las partes en estg ultimo, siguen un nrden uniforme,al pa-
. s0 que en el primero dicho orden ¢ movimiento es libre y no guarda semejante uniformidad.
286. M. I.AY formar un acorde en canturia se ha de atender con preferencia, para la colocacion .
. de los dedos, & la parte cuyas figuras sean de mayor valor.
. 287. M. D. Con respecto a la alternativa de los dedos en estos acordes, 1o énico que puedo decir
. por regla general es que ningim dedo ha de pulsar tios veces seguidas una misma cuerda, escepto

el pulgar.
Aeordes 4 dos partes,

Leccion 50.

288. M. D. El dedo medio pulsara la primera nota de 1as dos que se hacen en la cuerda segunda.
. De las dos que suenan en la prima, el dedo- anular herlra la pnm»ra,y e! medio la segunda. Las de

_1a cuerda tercera se pulsaran primero con e} indice, y luego con el medio.
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Leccion 51.

' : ’ I
M. D. La primera nota de cada compas se pulsara con ¢l dedo medio,y en los compases

5y11 con el agnular.’
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Lieccion 52.
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L.eccion 59.

283. M. D. Ningun dedo pulsard dos veces seguidas una misma cuerda,escpto en 10s compases 7y13,
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M. D. Conforme al orden éon.IQue- los dedos pﬁlsartm las cuerdas tercera, segunda y prima de "

Leccion 61.

la leccion 60,procederan deun modo andlogo en la presente para pulsar la cuarta, tercera y segunda.

4
.

Leccion 63.

Practica del puntillo § 195.

M. D.En los conipases _5&6 alternan los dedos medio y anular. En el iZyrl;if,e-l.‘indice.y el medio.
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Leccion 62.
290. M. D, En las escalas preficro al indice y medio los dedos indice y anular alternando.
Lia primera y tercera notss de cada compas se pulsaran con el Indice, escepto en el penultimo,
"Nota, Aunque esta leccion no es de acordes, 1a pongo aqui para indicar esta diferencia en el uso.
de los dedos al ejecutar las escalas. !
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Leccion 65. o

Leccion 66.
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Leccion 68.
Prictica del puntille dobleS.196.
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o Leccion 69.

. o,
Acordes en canturia a tres partes.-

291. M.D. Se procurard dar mas fuerza a1 los dedos que ejecutan la parte de mayor movimi.

ento, sea esta el hujo, sea la parte media ¢ la aguda, para que se distinga de las demas.

Leccion 70.

M. D.Los dedos medio y anular pulsaran la parte aguda en las lecciones 70, 71 y 72,5 el

indice y pulgar se ggstinara’p para las otras dos partes.
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Leccion 72.

|
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Leccion 73.
M.D. El pulgar solo pulsafa’ toda la parte grave en las leccione 73y 74.
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L.eccion 75.

M. D. Los dedos indice y medio pulsaran la 'part'c media, el anular la agud_:.}, y el pulgar

la baja, en las lecciones 75 y76
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- . " Leccion 77. o

Las tres partes alternan ensu movimiento;de consiguiente se ha de observar lo establecido desde la leccion 50.
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Leccion 78.
Ejecucion de la ligadur:i §.197.
M. D La parte media se ha de pulsar con los dedos indice y medio,ya cante el bajo,ya la voz aguda. -
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Leccion 79.

29¢. Las notas sincopadas son causa muchas veces de gue los dedos de la izquierda alteren en su coloca.

1
w
i

cion el orden establecido § 37. Al cjecutarlas se ha de prever de antemano la colocacion de los dedos que
corresponden no solo a’las notas sincopadas, sino tambien a. la inmediata ¢ -inmediatas siguientes. .
223.En los compases de notitas de las dos lecciones 79 y 80 indico los dedos conque se ejecutarian las no.
tas delos compases a que se refieren, si no hubiera sincopas. '
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I.eccion 80.

. . 213 T . . ’ ‘. ’ . ’ -
Acordes en arpegio sencillo y en canturia,escrito y ejecutado como si.fuera a tres partes a.causade las sincopas,

27

294..

R 11

ARTICULO v, ACO:dr.’.s suceswos

Los acordes suceswos que 1n<1nue§ 271 no pueden entenders¢ sin ¢l conocimiento prewo de

las posiciones, y por tanto tratare de ellos despues de haber hablado de estas ultimas en la seccion segun.

da de esta parte. :

ARTICULO v. De la ceJa

295. DijeS. 27?10 que era cejay el modo de formarla; pero voy a hablar de ella en arhculo separa.
do por su uso tan frecuente como importante. Se¢ usa de la _ceja, 6 de pronto.d, a prevencion.

296. La ceja de pronfo se emplea para hacer 4 un mismo ticmpo y en un misme traste dos 0 mas
S_onidoé. ' )
| | Leccion 81.
ce]a ’ .
2 . : , [ 4 et B |
e Z —= z =T < O e
e e e =
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ceja oo . ceja ceja t
@ - ey - — o N
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. Leccion 82.
297. Tambien se hace la ceja de pronto en los acordes en canluria, cuando la primera nota de una dv;
las partes‘se ha de e)ecutar en el mismo traste qpe la prlmera de otra parte.
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ceja ccja ' | h cei'a | ce)a ccja
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‘Leccion 83.

298. De la.ceja a'pre'oencz'on se hace uso cuando alguna de las notas de la-parte que sec mueve

mas se ha de ejecutar en el mismo traste que otra nota de mas valor de la parte que se mue.

ve menos,
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Leccmn 84

Los puntitos que siguen a la palabra ceja, indican' que no sc ha de quitar esta hasta que aque.
llos se hayan concluido. | ]
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ceja de pronto.

Leccion

85.

ceja de pronto.

A\
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ceja o Prcvencmn | l ce)a o prev.
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299 . Tambien se hace una media ceja con el dedo pequefio, que en algun caso puede ser utii,

como ¢n el gjemplo siguiente.

media ceja

P,

A dlA ¢

41'
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CAPITUL

O 111

4
T

Lecciones a dos y mas partes pasando del 4 traste

300. En Ya cscala crométicaS. 151 solamente hemos pisado lu prima en todos los trastes: ninguna de las

en todas las cuerdas.

.

demas ha pasado del 4, y la tercera tan solo ha Hegado al.3°La razon de esto es, porque pisande las cuer.

das en el 5°traste, 1a voz que resulta es igual a la que ticne ia cverda inmediata mas aguda al. airc, es.

cepto la tercera, que se ha de pisar en 4° traste para igualar su somide con la segunda al sire.

"301.

De esio se infiere, que cualquier sonido de las cuerdas prima, tercera, cuarta y.quinta se er.

cor . . ) i ST '
contrara en la cuerda inmediata mas grave cinco trastes mas acia el puente,y los de la segunda se

encontrardn en la tercera a distancia de cuatro trastes.

302, lgualmente se encontraran los sonidos de una cuerda en la alterna mas grave, por ejemplo,los

de la prima en la tercera, etc.

303. Para dlshngmrunos sonidos de otros, llamo orzgrnales a aquelloq cuya localidad estd -determina.

da en la escala cromatica §.151,y a sus 1gua1es ejecutados en Gtras cuerdas les doy el ‘nombre de eyu(sonos

304. Todavia es necesario distinguir unos equisonos de otros, puesto que pueden ejecutarse en distintas

B . . - - - I X . I
cuerdas: asi v. g. el do agudo es, orlgmalr en pr1mer traste, prlmer equisono en la tercera en 5?,segun-

do equisomo’ en la cuarta en 109,y tercer equisono en la quinta en 157 traste.
305, La tabla-siguiente manifiesta 4 un golpe de vista los equisonos de la guitarra comparados con

los sonidos ongmales.

. - . ]
. Para_distinguir los equisonos en la escritara, pondre a la derecha de .la nota los ndimeros 1, 2,3,

. . o . ’ s I'4 . .
en medio de un circulito: el nimero 1 indicara el primer equisono,y asi de los demas.Un O en 'vez

de nimero denota la cuerda al aire.



3¢

Leccion 86.

rd

TABLA DE LOS EQUISONOS..

SOBREAGUDOS,

GRAVES.

AGUDOS.,

P

MI FA | Sel
T~
i

SI DO | RE
.

8. 9.10.11.12,

—y

L\

lllllllll

rrrrrrrr

Treeeee-@

LA

£

A" 4

Localidad

de los

ies.

origma

sonidos

{

‘souosinba

a
'.'vc
LR

Cuerdas..... 6

r PRIMEROS. {

Trastes.. .5.6.7. 8. 9./5.6.7. 8.95.6.7 8]/4.5.6.7 8]5.6. 7. 8.9.10.11.12.13.14.15.16.17. .

Cuerdas.........J].. 6

"o
-
q .5.'\‘
HERRR
Trastes._..:...... [10.11,12.1314/1011.12.13] 9.10.11.12.13. 9. 10.11.12.15.14.15,16.17,

a
. .|1516.17 . _114.15.36.17. , |14.15.16.17.

Cuerdas . . ... . .. .. .. o._...

. ‘
\TERCEROS . {

J SEGUNDOS, {

sof op pepIyeoo]

Trastes .. .. ..o ...

ta

an en e€s

neo primeros sonidos de la sésta y los cinco tdltimos de la prima no estd

1

Jos ¢

. . - 3 4 . . - .
tabla, porque no tienen equisonos en la guitarra de seis ordenes y de diez y siete trastes.



306. Una .cscala diatdnica

, . S . . . .
ultimo; pero si se quiere combinar simultancamente dos sonidos de esta escala, pasado el 4° traste,

Leccion 87

puede.

31

hacerse en una cuerda sola hasta el traste 17° que es el

hay necesidad de valerse de dos cuerdas, haciendo el sonido mas alto en la cuerda mas aguda, y

‘buscando un equisono para el sonido mas bajo en la cuerda inmediata, 0 en la alterna mas grave.
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Leccion 89.
La mismé lecrvon haciendo en segundos equisonos las voces quc en la onterior  se hicieron
en primeros.
* ‘ L}
iy Qi v ; N : .
2-9Q = _ : ,
52 @——’g—g——-—#ﬂj—gﬁ.‘cﬁ,;ﬁg oy e =
O a— LTI __}ﬁ_a S et 2
j—.o—-. - = : : — o7
. i ' 1 : i | ) |
) . - ‘
2 . 2 . o e 4 L i g J ; _
- £ oo ‘ﬁJ':i -—o '%&':Hﬂ:ﬁ:m q_kt—t-—j -
S — Smm—— - — s %Iy E
- ! | Jc— ' r |
| Leccmn 90 | |
; | | qtl ;- l
18 s d .tn-‘:wl ‘e 18 d o 4gdid o
%ﬁ_@—_ﬂj@:: e e e e 31
\.;_JJ - R — — — — — —
> — - = = - = - - — = -
s 5 F z & s v T s s & ;
! i : : | i )
‘ — m— \ _. .
da ) SR B se2 s e . e ST .
T et —M—:i—o——o—I’E—-l = ... = ——
3 — g
& 5 = f *
‘ : |


file:///oct-

32

L. eccion 91.

307. Necesitandose tantas cuerdas como sonidos contiene un acorde simultanéo,se ha de buscar

primero el sonido mas agudo, luego el inmediato agudo,y asi sucesivamente hasta el mas graife.
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308. La mayor ¢ menor distancia de grados que hay entre la voz mas aguda y la mas grave

de un acorde, empezando a3’ contar desde aquella, determina por lo regular el uso de los sonidos

.. ’ ’ . .
orlgmales, ¢ de sus equisonos primeros, é segundos.

Sonidos originales.

Primeros egufsonos.
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309 En los acordes en canturia, como dije $286,s¢ ha de fl]ar prmclpalmente la atencion en
la parte cuyas figuras sean de mayor vqlor
" La distancia que hay enire lag voces de ambas partes en el ejemplo siguiente es la misma;sin
'embargo en cada uno de le¢s compases ¢] modo de escribir es diferente, y en el 20y 40 s ve la

nccesidad de los, equisonos para dar su justo valor 4 la parte baja.

Leccmn 94
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Leccion 96.
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Leccion_ 107

. . . ’
310. Sec cligen los equisonos de unas mismas voces, segun venga mas comodo 4 la mano

izquierda en razon del paso que antecede, ¢ del que sigue.

!

Primeros r.’gufsorws. Sc’gundos egaz’sonos.
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rig, demuestra bien claramente el trastorno que las sincopas causan en la colocacion de los de.

dos

Andante.

de la izquierda.

Leccmn 108.

La 31gu1ente -variacion del Sr. Sor que es la 37 de un pensamlentu suyo 1mpreso en Pa_ |

37

AR

)

311,

porque cada equisono de una voz se diferencia algo de otro en su calidad. Los sonidos originales

»
Y

Leccion 109.

No es indiferente towar un paso en primeros ¢ segundos equisonos cuande cabe eleccion,

son brillantes, sus primeros equisonos son dulces, y aun mas dulces los segundos,

.

Primeros eguiso nos.

Sonidos originales. \
DR

Segun dos eguisoa
I ) |

&

oo L - _j .‘P?l [= — é'” = ‘- '-. 0 : > Te p— T —o-—-——-—'l}:i
e —————

g P

No pongo lecciones de terceros equisonos, porque su uso es rare,y si ocurriesen; se en.

tenderian facilmente por lo dicho hasta agui.

312,

La ceja es el medio para facilitar la ejecucion de los acordes de todas especies,lue.

go que la localidad de los sonidos pasa del 47 traste,y esta es la razon de su mucho uso.
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CAPITULO 1V,

De los adornos.

313. Los adornos consisten, ya en anadir nuevos sonidos espresados por medio de notitas & otros.

signos, 0 ya en la calidad ¢ dulzura que resulta de un nuevo modo de ejecutarlos.

314. De aqui nacen ‘dos clases: 1 se modifica el sonido sin afnadir otros nuevos en el ligado, en
et sonido producido por la mano t'zgul'erda sola, en el a}.mgado, en la tambora y en los armohicos:
" 2"se ahaden nuevos sonidos en las apoyaturas, en el mordente, en el trino y en el calderon can.

tante. A pesar de esta clasificacion seguire un orden relativo 4 la analogia de su ejecucion.
ngado.

315, Dos o ‘mas notas de dzferenfe grado e}ecutadas suceswamente y con una aola pulsaclon de
la mano derecha, conshtuyen la esencia del ligado. Pulsando la derecha tan solo el primer sonido,
es claro que el segundo y los demas, si los hubiese, tendran que produrlrlua los dedos de la mano
izquierds ' o h

516. El sigrio del ligado es un arco pueéto por encima ¢ por debajo de las notas que se han
de ligar. o '

317. Distingo en la guitarra dos géneros de ligados, propio € impropio. El primero tiene algu-

nas especies, a saber:

318. pRiMERA. E) ligado de dos notas subiendo se hace pulsando la primera con la derecha,y een.

cluido su valor, se deja caer un dedo de la izquierda sobre la misma cuerda en el traste que cor.

responde 4 la segunda nota (Ejemp’_to 1°,numero 1.).

319. sEGunpa. El ligado de dos notas bajando se ejecuta hiriendo con la derecka la nota mas

aguda, y haciendo luego con el dedo que la pisa un esfuerze dcia abajo, para que resulte el somdo

de 1a segunda en ‘cuyo traste debe estar ya colocado otro dedo(E] 1%,n° 2)

0
EJEMPLO 1.
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320 TERCERA.En el ligado de tres notas sutiendo Ia derecha pulsa solamente la primer. .y boe Je
dos de la izquierda hacen somar las otras dos, dejandose st sadesivaente sobre lss ~orrespondion.
- tes trastes ( Ej9e’1.), _
321. cuarTa . Al ejecutar el It'éado de tres notcs /:ajando, cada dedo ha de hacer el csfuerzo qun

hizo en. la 2% especie (E{®2n%2)

o . 0
A n’1. ‘ —r n.2. U .
| 0 P et gt
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Leccion 111.

._dﬂ#’_ ! . F;H | h_r Eﬂ:—ﬂ i

1 | 1
P I ——.—__..—___‘_....._l...__.._..‘_._' ] ; [ - T [
. gy W = P S— Y S S > A -
= — — e — ﬁ_ [p— - - '4.._’! L
— - —
< . = .

b

- m‘\t-fdékﬁ:.r;—gﬁ e ‘—_ﬁ,._ o

> 9 & ey -

: =t e T T =
J oy o v 0 S
Y I 1) - 1 :

-0

322. La ultima nota de los ligados de dos notas bajando( Ej% 3'n1),y la primera del de “dos
subiendo ( Ej© 37n° 2)puede ser una cuerda 2l aire: entondes solo se necesita un dedo de la irquier.
da para cjecutarlos. De un modo semejante se ejecutarian los ligados ana’logos de mas de dos

notas.
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32 3. Debiendo hacerse sobre una misma cuerda l.: sonidos del ligado propio, las mas veres

hay que valeric de los equisonos de las notas mas altas.
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| Ljeccion- 113.
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Para advertir mejor el efecto del Iigado y la necesidad de los equisonos, toguese toda 1la

leccion 113 en sonidos originales.

Leccion 114.
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32 4. Algunas veces se invierte‘ el :orden regular de los_ dedos de la izquierda en los ligados

8l

de dos notas bajando (Ej° 57n’1).Otras veces se ligan dos voces y entre ellas se pulsa otra cuer. -

da distinta (E;j®5'n’2).

n?1. ' n’ 2.
— —_
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Leccion 1'15;

El dedo indice pulsara la primera nota de los ligados. En los compases 5 y 11 hay dos liga.

, dos en que se invierte el orden de los dedos.

"ol
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325. Una de las mayores bellezas de la guitarra consicte en el arrastre, que ‘s una variedad
del ligado de dos notas mas ¢ menos distantes, ejecutado por un soll‘o‘ dedo de la izquierda,desli.
zatlo con cierta suavidad acia el puente ¢ acia la cejuela, y con una sola pulsacion dc la derecha.
Para’ 1}amarle.arrastre importa poco que la distancia sca de uno ¢ dos trastes (Ej¢ 6°n°1),0 de

muchus(n?z),porque la esencia es la misma. Indico este ligado con una linea recta en vez de

¢
la curva. . o : f
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326. Tambien se hacen ligados de dos voces en intervalos de terceras (Ej‘f?f’)y sestas(Ef° 8°).
Estos son muy agradables, porque en su progresion participan en-parte de la dulzura del. :

arrastre. Con el signo de este ultimo indico el desliz del ‘dedo. - ¢

o T 52 S ISFOINE.

> =
J .
_ '—EA . I/—s : AF\!{ b;‘ ~ | It
EJEMPLO VIIT? -...../{ _3_01__" e e ] ;‘:’L
) ' - :

En la serie de terceras(Ejf’ 7°) se advierte que uno de los dedos q‘ue' formu la prime.

ra tercera de cada compas, se desliza para formar parte de la tercera siguien’_te;y lo mis-

mo sucede en la serie de sestas (Ej(.’ 8°).
Leccion 118.

327. Al ejecutar las terceras y sestas ligadas, se debe cuidar con especialidad del dedo de

la izquierda que pisa la voz mas baja, porque suele gsforzarse menos que el otro, resultando de

aqui que no se oigan con igualdad las dos voces.

Cuando los dos dedos que ejecutan las voces de los mtervalos de terceras y sestas hayan
de caminar en arrastre, bastara poner el 51gno de este una sola vez.
43,
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328. El segundo género de ligado, llamado impropio, se verifica cuando la derecha pulsa una
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cuerda al aire o pisada,y la izquierda hace la nota siguiente en la cuerda inmediata mas grave.
Para dlstmgmrle pongo un punto por debajo o por encima de cada nota,y ademas el arco que las

abra?a . ‘ }
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Apoyatura.

43

329, La apoyatura consiste en una o dos notitas agregadas ‘a una nota. Las notitas se han de

ejecutar dandoles el valor que. representa su figura,y o costa del de la nota, que por Yo mismo

se disminuye. Generalmente las apoyaturas recaen-sobre la nota que sigue, y rara vez sobre la an.

terior; esto ulfimo se verlflca solamente cuando Jla notlta es el postrer. signo de un compas.

-

330. Al hacer una apoyatura, se pulsard tan solo la prlmera notlta,y los dedos de la izquier.’

~da ejecutaran’ la sggunda, si la hubiese, ¢ igualmente la nota, de la misma manera que en el ligado,

331.: Las apoyaturas som, como he” dicho, de una ¢ dos 1otitas;y ambas pueden hacerse,a semejan.

za de 1os ligados,’ sublendo y bajando.

Apo_yaturas de una notita subiendo (E] 10.0°1),y ba]ando (E] id.n° 2)! de dos nohtas ‘s bi-
endo (E] id'n? 3) y ba]ando(E] id. n° 4-)

nn‘?}. o .n?‘)\. S nl:’ 3;-“ :1 . no4.l"1
EJEMPLO X? @ r : I i| T I <F-
| N Leccion 119.
3 SL"_h, ﬁ:Lh’ﬁ' i —— ’L; h::' — =2 ‘E"—fg—.'“g = =ﬁc
ki) 4 =] F > =t s = 1 1d _l = t 1
J o = g H
[ b Lz : F 1y 4 b3 b 1 b
AL | & . T8 iey Lo ) A IR J
e — 5 ! : > i — - : = »
W[ — i T — I - ‘.'—“"5— 0 v 37 o
VAR = ~ ) .
. ? SR c : g O | N
. L= S .E- N fre. o * . S e
%. = F { —-——* i - —
— { T )] | 1 i
J ' = = X
: E £

352. Algunas veces la apoyatura de dos notitas principia

en el mismo sonido que la nota

.-(Ej? ll?n‘?l). La nota sobre que se hace la apoyatura puede estar acompadada de otra de igual

valor; entonces se ha de cuidar de no mover el dedo que pisa a esta (Ej?id.n%2).
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333. Tambien se hacen las apoyaturas con acordes, Cuidese de no- mover mas que los dedos
ue las e)ecutan. : .
! Leccion 121.
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' _Mordente .

335, El mordente es una especie de apoyatura compuesta de tres, cuafro o mas notitas que se

45

. . b . . PR . .
ejecutdan con mucha velocidad a costa del valor de una nota anterior o poaterior, y con una

pulsacion sola de -1a derecha.

3356. El de tres notitas se llama senciflo,y principia por un sonido mas alto o mas bajo que el

de 1a nota (Ei®13°n21). El de cuatro notitas se llama dobdle, y por lo comun principia cn el mis.

, N _ _ j o )
mo sonido que el de la nota (Ej?id. n°2).kEl signo e puesto encima 10 debajo’ . de una nota,in.

%ica que se ha de hacer un mordente despues de ella: otro signo en forma de + y colocado de igual

$hahera, tiene la misma signifiéacion (E;%id. n°3).
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Trino. .

337. El trino es un Dbatido de dos voces sclas repctidas muchas veces y con gran Vvelocidad,pero

_con una sola pulsacion de la mano derecha,

‘otra voz la inmediata superior de la escala del tono.

338. El trino esta bien ejecutado cuando se p

» . [ .
gae ccrresponde a la primera nota mas baja, siendo la

erciben con igual claridad los dos somidos que se

.baten. Su signo distintivo es el que se ve sobre la nota principal en los ejemplos 145 15°y 16°

339. Puede hacerse el trino sobre la no

terceras y sestas, En este caso se sostiene l2 mas baja mientras se bate la otra,
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540. Tambien se cjecuta el trino en acordes de tres vdces. Este trino es sencilio si se bate solamen.
fe la- voz mas aguda del acorde (Ei%15° iy es doble cwando se baten igual numerc de veces 'as dos

voces mas agudas,( Ej%16°},scsteniendose en ambos casos laz que no se baten
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Tambien se pueden batir los trinos 1° y 37 del ej? 16" con los dedos 2y 37

Cal deron cantante.

341.El calderon ‘puesto sobre una nota o un acorde, lndlca un adorno de vores a'nadldas al arbltrlo y

gusto de) quc le e]ecuta,y por lo comun se espresan esias VOCEs con notitas.

34, , EJEMPLO xvII?
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Sonidos apagados.
542. En el §. 15 i-egl»a 3% se dijo, que para que cfsse el sonido de¢ una cuerda basta impedir
sus vibraciones. Esto se verifica, en la cuerda pisada, levantando el dedo de la izquierda que pisa,
- luego que la der_'ecljn; ha pulsado; y en: la cuerda al aire, aplicandp con suavidad un dedo de la
" izquierda sdi:re ellla'_, iuego quehla haya pulsa'do' la derecha.
543 Talﬁbicn pueden impedifse las vibraciones aplicando el borde esterno de 1a palma de la.
mano derecha sobre todas, con lo cual resulta un sonido oscuro. .
544 El signo de estas notas es la abreviatura apag. (apagado) seguida de una, pércion de-
puntitos hasta donde deban concluirse dichas notas.
Las voces apagadas de la primera manera $342.hacen buen efecto antes o despues de otras

sostenidas; y en este caso pongo un punto ‘encima ¢ debajo de cada nota apagada.

Leccion 124‘.\

-{1
|

; — e 4 = -
. 'y ] 1

e : S sy s et A aea

= c = Z ) S om
- z : z

‘Sonidos producidos por la mano izquierda sola.

. 345. Las cuerdas pueden sonar sin que la manv derecha las pulse. Para esto basta dejar caer .
- con fuerza los dedos de la izquierda sobre los trastes, como si se hiciese un ligado impropioS.328.
evitando cuanto sea posible el ruido que resultaria de uncs grandes movimientos. Las cuerdas al
aire s¢ suplirdn- con los equlsonos, espemalmenie si las notas son de poco valor, y si fuese indis.

pensable valerse de ellas, se cogeran con -una pequena porcion de la yema,

Leccion 1425.
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'Tambora.

546. La tambora consicte en herir las cuerdas d2 un acorde cerca del puente con el dedo

larro estendido, y aun mejor con el palgar, dando ca aste caso un movimiente de mediz vuelta
w
4 la mano, para que caiga de plano snbre fas cocrda:

Lelccidn 196.

\ hob
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tambora
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! : .
347. A veces hace buen efecto pulsar‘ al aire una cverda, cuyo sonido forme parte de ur acorde he.

cho 4 bastante distancia de la cejuela, a pesar de que el mismo pudiera hacerse en una cuerda pisa.
da. A estos somdos han dado algunos el nombre de camparelas.

Leccion 197.
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Leccion 128. | o F l\E

348. Pulsando con los dedos indice y anular ¢ medio los bordones solos, puede formarse un canto a
dos voces, cuyo efecto sea muy agradable,y algo semejante 2l fagot 0 trompa

R LY

3




49
T AP
Arimonicos.
349. Otra de las gracias de la guitarra consiste en los sonidos armq’m'cos insinnados en €15.48.
El Sr. Fossa, despues de haber hecho un estudio particular de estos sonidos, ha publicada el
_resultado de sus observaciones. en un articulo, puesto al principio de la preza titulada Ouverture
du Jeune Henri arrangee pour dewx Guitares. Apenas puedo afiadir nada al escrito del Sr. Fosa
en el que se’ ven tres” modos dlstmtos de hacer los armonicos, de los cuales voy a hablar  suce.
sivamente estractando el citado -articulo. o "
..350. Primer modo de eJecuczon. "Tocando ligeramente una cuerda con un dedo de la izquicr
da en el punto que corresponde i ciertas divisiones de los trastes(del, 7° por cjemplo), en tér_
minos de no lmpedlr sino lmperfectameﬁle la comunicacion de las vibraciones de upo 4 otre la.
do del punto donde esté el dedo, si se pulsa dicha cuerda con la derecha, resultard un sonido ar.
" ménico. Estos sonidos, que - tambien se 1lamazn flautados a causa de su dulzura, son muy difercjn-
tes, con respecto d la calidad. y en general al lono, de lo que serian si el dedo pisase la cuer
da, y por coﬁsiguier&te la sujetase contra el sobrepunto’’ -
'351. Los sonidos armonicos con respecto al tono tiemen una localidad distinta de la que he.
mos visto en la escala cromatica §.151,_y aun en géneral es [nversa, como demuestra el Sr.

Fossa en la tabla siguientey.

: v ) . : . !
La cuerda ststa ' , _
pisada en el, ... 12° traste. " | 97 traste. _ 75 teasto 57 traste. 4'? traste. 3. traste.
¢ :
da. .. .. su  oclava. su sesta mayor.) su wuinta. su cuarta. su tercera muyord tu tercera mennr.
* n - .
. =]
4 ——
tocada armo. Fa $c - $#o
G} ¢
nicamente 13 e
da. . . « | 1a octava. 1la doblc octuva | b octuv de [ la doble octavad la doble octava|la deble octava
de la tercera mayoq la quinta, de lutercera muynr] de la guinta,

‘

352. Resulta, pues, que la 127 division es la vnica.que da la misma voz,ya se¢ pulse la cuerda
pisada, ya s¢’ logue armonicamente. '
353. 'Desde el traste 12° hasta el _puente :se hallan otros tantos. sonidos’ arménicos 2 dis.

tancias proporc:onalmeme 1gualec
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354. Entre las divisiones de los trastes 27,32 47, 57,65 8°, 97 y 117 resultan tambien sonidos  ar.

MONicos; PEro UROS 30T 0SCUros,y otros” desafinados: por esta razon no s¢ hallan en la siguiente

escala del Sr. Fossa, la que presenta los que se hacen ma; habitualmente en la guitarra.

Trastes.....12 12 7 12 7 5 12 4 9 § 7 123 4 9 5 7 12 3
: I oo T T S A T A A S AR
A ' Lt t + ] hJ 1 [] @ 1 1 1 ) [l
T — ——tH=—aHtr——r—1
e i e e e e g
=+ =4 =]
[+,
Cuerdas. . ... 6 5° 6” 4 5 6° 3 6 6 5 4% 9 ¢ 5 5% 4% 3 1?3
Trastes.. .. .7 4 8 5 3 7 5 4 9 3 4 9 5 3 4 9 3
- [} ] 1 [] L . " t 1 ] 1 . L) 1 t 1
1 1 I [ - oy 1 i [ ' R B I T. . . ' t
1 1 N T ' t i L ’ M M N B 5 ¥ '5’
r 1 ) + L . 1 ] t . : : -5“ —_t
A . ' -~ Lo o 0 & i #g #:? i =+
PRt s LpePee £ = = = = r T x
& AR bl i ! [| )
e =i
Cuerdas_ . _ . 27 4 47 3" 47 1 2 3% 3 3 2 g 1? 22 1 1 1?

355.'Es evidente que los sonides armonicos pintados como en la escala que antecede, se hallan
todos, con 'respecto ‘al tomo, @ una octava alta de los sonidos representados por las mismas notas?’

356. Contando los armdnicos con ‘arreglo a la escala anterior, se ve que hay seis claros en
cada cuerda.

357. En esta escala faltan muchos sonidos de la cromatica §.151.

358. Los armonicos dé los bordones son mas claros que los de las cuerdas,y todavia lo son
mas ¢n los.bordones nuevos que en los usados. ' |

359. Si se ha de tocar un solo armonico se aplicard 4 la cuerda unicamente la punta de la
yema de fos dedos de la izquierda; pero si hubiesen de sonar dos a un tiempo- sobre una misma
division, s¢ formara con el ‘dedo de la propia mano una especie de ceja.
360.Sequndo modo de ¢jecucion. 1 Sr. Fossa ha inventado otro modo ‘de hacer les armdnicos .
sobre las divimbnes de los trastes, con el que se consigue la ventaja de formar una _escala cro-.
matica completa. Partiendo del principio de que la cuerda al aire tiene su armoénico a la mitad .
de ella, infiere que la cuerda pisada debe tenerle, como, en efecto le tiene, en la mitad de su
correspondiente longitud, y asi el armonico del 2 natural, por ejemplo, se hallara’ sobre la 13% di..
vision de la cuerda sestajel del fa$en 1a14°, &  En virtud de-esto, el Sr. Fossa aplica la
',yema del indice de la derecha sobre el punto & donde corresponde el armonico,y al mismo ti.

empo pulsa la cuerda con el pulgar de la propia mano. Para ello estiende el indice  en direc.

. [ . . b4
cion acia la cejucla, casi paralelo 4 lay cverdas, y las pulsa con el pulgar, el cual se queda.

P} '
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detrés afcia la parte del puente, a tal distancia que' entre él y la yema del indice haya la ma_
yor porcmn ‘de cuerda que sea posible Para sacar los armdnicos de las cuerdas al aire baata
la mano derec"ha sola colocada .del modo dicho; pero en las cuerdas pisadas, ademas de ser
Pprecisa la mano iunierdé, se necesita mover la derecha en la disposicion indicada,y poner el
indice de ella a la distancia correspondiente segun el traste en-que esté pisada la cuerda, lo
que el Sr. Fossa hace con mucha destreza,

361. Este invento tiene la ventaja de producir- sonidos mas dulces que los del ‘primer modo
de ejecucion, y de-dar todos los de 1a escala ci-o_mética;perb en este segundo modo no es facil

ejecutar acordes como se verifica en el primero §.350.

. . .- Jye - . . |
362. El ejemplo siguiente facilitara la comprension de este nuevo modo de hacer armonicos.

Postura de la izquierda. . . _

1

' . ) = rr- =
A . d = ] ) e
Armonicos ejecutados purl s ! o 5
- -1 -
S : - - 2
la derecha en las cuerdasJ » 3 B »
w
=] b3 . w
& =3 S o
2] - N ==
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363. Tercer modo de c]ecucmn Tambun ‘habla el Sr Fossa de los sonidos armdnicos em.
pleando dos dedos de la mano izquierda, y forma con ellos otra escala cromatica. Este tercer
modo consiste en aplicar armdénicamente el ‘dedo pequeno de la misma mano sobre cualqiier di.,
vision pisénﬂo al propio tiempo con el ‘indice la misma cuerda a distancia de cinco trastes acia.’
la cejuela, y solo dejando de pisarla cuando el armonico se hace sobre el 5° traste, punte en don.
de hemos visto §.354 que hay un arménico del sonido de la cuerda al aire. El mismo Sr. Fossa
dice que este fercer modo de .hacer los armonicos, ademas dc¢ ser muy dificil, da un resultado.
poco satisficterio,

364. Los armonicos se desxgnan por escrito, pomendo junto 2 la nota 0 notas la abreviatura arm.,y.
hasta ahora han afiadido el mimero que correspondia 4 1a division del traste;pero una vez que se generalice
.l conocimiento de a escala$354 para hacerlos del primer modo, sera inutil todo numero, @ no ser que el
compositor quiera indicar.con el guarismo superior, que se haga un armonico en tal traste en vez de su equi.
sono en tal otro,y en distinta cuerda; pues como se ve en la escalaS354hay varios armduicos de un mismo gra.
do,como el mi agudb,'&c Si ocurriese una nota con la abreviatura arm. no comprendida en la ¢scala$.
354. dcbera” hacerse del segundo modo.

. 365. Omito todo ejemplo de flautados, pues basta lo dicho para cuando puedan ocurrir de  turde
en tsrde en algunas piezas.
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CAPITULO V.

Modos peculiares de ejecucion.

366.El signo ; puesto antes de los acordes del ejemplo siguiente indica ;Iue sé_ha de pasar rapidamen.

te el dedo pulgar de la derecha desde la cuei:l-da mas baja hasta la mas aguda de la postura. Este mo.

do de ejecntar ferma una cspecie de redoble, en el que se oyen sucesivamente, pero en un instante, to.
das las voces desde lo grave a lo agudo, y el que tocare sin uhas podrd hacerle con mas comodidad que

3 3 3 3
S5 202,
e c
JE

567 Tocando sin unas se puede ejecutar con suavidad y con mas comodiddd el arpegio siguiente, pul.

_el que. las tenga.

TR

sando el pulgar de la. derecha las cuerdas quinta y cuarta,

."e___'_‘ = %ﬂ ;ém——“‘f l-.'
o r -r- r .-ér

368. Algunca maestros suelen pisar la sesta con.el prlmer artejo del dedo pulgar colocandole por

el lado derecko del mastll y empleando al mismo tiempo los demas dedos en otras cuerdas. A

la verdad, seria muy dificil ejecuiar de diferente manera el paso del Sr. Carulli del ejemplo

que mgue,y oiros analc)gos N

I P o] 'E' . | t L
- g. > — lﬁig =
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CAPITULO Vi.
Ejercicios para aglhtar ambas manos.
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EJERCICIO 1.
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- Tengase presente lo dicho en el §. 323.
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Ao

SECCION SEGUNDA. . °

FSPLICAC’ION DE LOS ACORDES

Para estudxar con fundamento el dlapason de la guitarra, que como va dicho es instrumento csen.
.cialmente armomco. es necesano “conocer la naturaleza y formacion de los: acordes, deternrinando
" al mismo tlempo su localldad Adelantando estos conocimientos,: el gultarrlsta llegara a los estu-

dios de la seccxon siguiente, con 1deas que le seran uules para tocarlos con aprovechamlenlo

.

CAPI’I‘ULO 1. o

Intervalos y sus trastrueques o

-

. 369. Hemos visto $.49. ‘que la distancia que hay entre dos voces se llama intervalo, contando.
ose este generalmente de.la"grave 4 la aguda. Para el estudio de los infervalos comparraremm los.
que se hallan dentro de los limites de una octava, pues los ‘intervalos compuestos s:gucn 1as mo.
dlflcam_ones de sus simples §.90. i

-370. Las voces de la escala en la armonia se denominan tonica o primera de la escala, se.

* . - . s . - . . ) - L. .. . -
-gunda-,- tercera © mediante, cuarta o subdominante, quinta o dominante, sesta, y setifna o . -

sensible. - ' 7 . o __ : B
371. Los intervalos- se dividen en mayores, menores, aumentados y diminutos. De los dos pri
meros se hablo §. 87. Para formar los segundos se afiade un semitono al mayor, 'y resulta un
mtervalo aumentado 6. se qulta un semltono ‘al menor, y de aqui nace un mtervalo dlmmuto
372 Trasmutando una de las voces de un’ mtervalo a su octava alta o ba]a, y permanec:en-
ﬂo quleta la otra, se forma otro intervalo distinto, lamada nversion o trastrueque.y cs el

complemento de lo que le faltaba al primer dintervalo para llegar a la octava. En efecto el
complemento de Do si, por ejemplo es si do.

373. De lo dicho resultan dos reglas importantes, a saber:

b ] . - B -
SEGUNDA prodice la.... . SETIMA
1° El trastrueque de la........TERCERA..... ........SESTA &,y reciprocamente.
COARTA.. .. . - .. -. .. .QUINTA J .

MAYOR produce un intervalo MENOR

H . a0} e,
2" El trastrueque de un intervalo. ‘ .y reciprocamente
AUMENTADO ... . .. . . ... DIMINUTO

[
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L

~

: 0
EJEMPLG L.

. menor, - mayor aumentada. A diminuta . menor mayor,
SEGUNDA...H r TERCERA . _ -
1 I = =1
£ =z vz & = = BZ « =2 = = -
mayor. menor diminuta. mayor menor.
# [ - > v
SETIMA.... K — - — SESTA ._... — =
o g T 3 p= =
diminuta. menor, aumentada
CUARTA ... m
¥ il ) —r [ s e
= == kil
' aumentada. mayor diminuta
= ‘
] o4 X m o’ i 2 =
QUI‘_NTJAX ...... X ¥ - - —— - oo

374. Tambien hemos visto S 268 que con la union de los intervalos se forman acordes. Ahora

conviene saber que los intervalos se dividen en consonantes y disonantes: som consonantes los.

que forman el acorde perfectoy sus inversiones o trastrueques;y disonantes,los que diré despues..
CAPITULO I1.

Del accrde perfecto y de su locahdad en 1a gultarra

articvLo 1. Acorde pe.jecto y sus lrastruegms.

4
375. Llamase acorde perfecto la union de dos inicrvales, el primero de trrcere mayor o

menor, y ¢! segundo de quinta mayor ( Ej°2°1°1) v este acorde se forma sobre la primera, y.
por eso sc \lama de fdnica.

376. Se puede invertir el orden que tienen estas tres voces, y con ellas mismas formar otros,
dos acordes con distinfos intervalos? Trastrocando el Do 4 su octa{fa alta(Ej%". n‘.’2),resu1taré -
ur. acorde de dos intervales, esto es, de tercera y sesta, ambas mayores o menores. Mudando
‘el Mi o su octava alta (E{%2°n" 3), resulta otro acorde de dos intervélos a saber de cuartq menor
y sesta mayor'omenorDe estos tres acordes el del numero 1 se Nama directo, 3 los otros dos .
inversos o trastrocados; todos tres som consonantes.

377. Para distinguir estos dos trastrueques §$376 llamaremos al prlmero Mi Sol do, acorde.
de primera, tercera 2n lo grave,y al segundo Sol do mi, acorde de primera, quinta en lo gra
ve ( Gretry, Methode de preiude). . , : _ _

378, La base de un acorde dlrecto que en el ejemplo 2°n?1 es - Do, se 1lama bajo fundamen.

tal: la voz grave de un acorde trastrocado se llama baJo canfante. /

379. Si al acorde perfecto directo el acorde es

se anade la octava de la tonica, entor'ces
completo ( Ej% ¢° n° 4 ). ) '

-

0
EJEMPLO 2.

]
An.l. n?2 | | n‘.’3. ‘ \ n?4’. | I
I 1] 1 | [ 2 —
) —— » - -
— e —2 = =
v % 2 T T =7
f e
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380. Reuniendo- al acorde perfecto sus inversiones, resulta un grupo, en ¢} que hay los in.
tervalos siguientes,

0
EJEMPLO 3.

Grupo dc!_.ac?rde pc:r.- N

. . .. * . “ . .
fecto'y sus inversiones, . . . - ° ‘tercera mayor. sesia menor. tercera menor.  sesta mayor. ¢uinta mayor. cuarta wmcnor, octevas.
Pl i ’ Tl L]
L4 - L) o w5
Vo . F=Y I’ -~
=2 = e hnd - ' P2 & -

381. Notesc que las terceras y sestas son. mayores ‘en el modo mayor.-y menores en el menor,
382. Son dlsonantes los demas intervalos que no-entran en el acorde perfecto. como segundas

y . sétimas mayores y menores, cuartas mayores qumtas menores, y todos los aumentados y diminutes.

arricuLo 11, Posiciones en cada tono.

383. El acorde perfecto directo 0 trastrocado de un tono se encuentra en la guitarraen cin:
co parages distintos de su diépason,a’_los cuales llamaré posiciones. En cada posicion diche acorde
forma una postura particular, cuya base es la cejuela de la guitarra, ¢ el dedo indice en ceja$.277.

384, Divido las posiciones en completas y medias. Llamo completas 34 tres, porque se forma.

. . . ’ . -
en ellas una postura que contiene el acorde directo completo con cejuela o con ceja, cuya prio

mera O tonica esta en las cuerdas cuarta, quinta y sesta.

4]
_ EJEMPLO 4.

/'-‘ - . -~ e Y N\-A\

"
con cejuela, con ceja. . con cejucla. con ¢c]a. con ccjucla.  con ccja.
’ |
.| . il —1 i é
=== —hs = —
MODO MAYOR. HIA) r 1 . - E— -
CARE T 5 7 L )
s
‘ Tenica en 6. Tonica en 5. i Tonica ca 4 .
;
MODO MENOR. i: é
v be LF

385, Las posturas con ce]a del cjemplo anterior modo mayor y menor son distintas de  las
otras tre:., sin embargo en todas ellas ¢l acorde es perfecto completo: sole ects la diferencia en
que las cuerdas que en la 1°,3%y 5% sucnan al aire, en las otras estan pisadas con el primer de.
do, haciendo cste el oficio de la cejuela. De aqui resulta una obfervacion. importante, y es que, oo
cepto los tres acordes completos con cuerdas al aire del ejenplo 47.todos los drmas pertencer..

- F ” . . . *
centes a las doce tonicas o semitonos que comprende la escala, se hacen con la misma figura de

postara que los dichos de ceja, aunque en diferentes ‘trastes,



326. Doy el nombre de posiciones medias a dos, porque ademas de hacerse en ellas el a_
- . 14 - . .
corde perfecto con inversion en a]gunas de sus voees, 0 direclo sin octava, con: la misma base de

su postura se hace tambien la del acorde de sétima de su dommante(del que hablar€ despues); el
cual conduce a dos distintas posiciones completas de un tono.

L 0
EJEMPLO 5.

T

BN
%
“We

[l
r*)‘(%l—
h |

MODO MAYOR, [

7
]F

_::T <t
‘_J.
.
B 1L

. a ’ S a
Tonica en 5. Tonica en 4,

MODO MENOR,
o i — —

~FT|

QIE:
&5 -
(e

1

o

Y ﬂri

j

=
4

387. En las tres posiciones completas, y en la média tonica en quinta, se pueden, emplea-r to-.
A

dos los dedos de la izquierda, resultando un acorde simultaneo con seis sonidos todes propios suyos..

. . L0 - _ o -
EJEMPLO 6. : - . :
Posicion completa  Posicion completa Posicien completa *  Posicion media®
.torica en &7 , tonica en 57 ténica en 47 ténica en 57
| ;
o bet |
7 i uim P
MODO MAYOR. HEA s | -
v B;ﬁ- - p=
»- F -
I3 ! -

+]

L

: L—wl,‘

v-...;—-

MODO MENOR,

SAARALLLS.

3 62

be - —b

ﬂltsL-;L ~oip b

‘\| [\lfmd_ LY
_‘l‘#i; S

W

388. Llamando A £ la pOSlClOD completa tomca en 4 B a la pOSlcmn medla tonica en £,C d la.
completa tonica en 55 D 4 la media tdnica en sy E 4 la completa tfnica en 6*,se verd en el cir.
culo sipuiente, procedlendo de derecha a izquierda, ¢l orden con que se suceden las posiciones en ca-
da tono: sea por ejemplo en el tono de Do, el orden de sus_posiciones es C, D, E, A, B.

\ _Posiciones,

posicion compieta | posicion media .
ot a .. P
tonica cn 6° tonica cn 5%

‘E.

tax

i D. "'P
= el
g 2.
c L Do 2.
= posicion completa ]nncmn cempleta S
3 . : :
& tonica en 42 tonica en 5F } 3
i, Fa / !

; A ¢ /.
" posicion media do#
“‘ - ténica co 30 o
. e b
~ \\
- .
Mib T fe

~Pogicinnes
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389. En todas las po-siciones la ceja 6 la cejuela forma la base de 1a postura, Ademas,la 10,
nica se .pisa en la posicion A con el dedo 3% en la posicion B con el 1Y en 1a C,eon ¢l 4°en la D,
con el 15 y en la E;con el 47 S ‘- '
390. En adelante me valdre’ de las letras indicadas en ¢l circulo.$ 388.para denotar las.
posiciones, y usaré de las letras P. A..por elemplo,Do, para siguificar posicion A del tono de

Do, omitiré las mas veces la letra P.
391. Las voces de los acordes del ejemple 6°pueden combinarse simmltaneamenie de varias

'

maneras, corriendo el bajo wunag.veces todas-las voces del acorde, y ofras solo algunas.

"

L2

. gsEmpLo 7° :
P. _A.ﬁol. : B. fa, . ‘ C. fa. . - D. fa. . E. {a.

392, D1]e§383 que eran cinco las POSl.ClODEb, porque aun cuando desde el 12 traste pudwra_.
mos continnar formando acordes perfectos de un tono caminando acia el puentc las posturas se..
Fian enteramente semejantes a las ya descritas, y si ocurriesen estas, las indicard anad:end'o el nombre
doble. : :

393. Se puede hacer é1 dcorde perfecto tomando por basc cualquiera de las sicte voces de la
escala dlatomca, que nos daran tres armonias de tercera’ ‘mayor, tres dc tercera menor,y una de

qmnta menor

[

. ' . ! sohre la subdo. sobrec la do. o t
; . a8 a tercera, 5% . sobre la sesta. sobre ta scasible.
sobre la tonica. sobre la segunda. sebre 1a tercera minasate - minante . o

” & = 1~ A

u ’_ ’3 N

7 b4 L)

&—= = 2 = 2 <

J% z Z

Pero no se pueden practicar asi por dos tazones: 1l porque s¢ sureden las quintas unas
’ . . 3
a ofras en todos los acordes; 2° porque igualmente se suceden  en todos cllos las octavas de lo
‘grave a lo agudo: ambas cosas generalmente prohibidas en armonia; pero puedcn sucederse agra.

dablemente trastrocando los acordes, y poniendo en todos la tercera en lo grave.

O
+

- ‘
é-.__g Jﬁj—a —+

— } r--__T__:T'_'.
H .

3

:
-
A

TTesle .

Pr— |
- — 2
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CAPITULO Il I.

Acordes disonantes y su locahdad
arricuro 1. Esplicacion de-la dzkonancz’a. ‘ .

394. Cualquiera voz que se afada al acorde perfecto directo ¢ inversd, que no sea octava de
alguna de las tres de que se compone, causa al oido una sensacion menos agradable que ai‘{uel;j_r por
eso se llama acorde dtsonante Como ¢l fin de la musma es causar sensaclones gratas al Oido,'
para que asi se verifique en este caso, es necesario que la voz disonante se mude a otra que for,
me parte de un intervalo consonante. Esta transformacion, de la disonancia en consonancia se 1llama,
resolucton de la dlsonancm, la cual se verifica mantemendose quleta una de las dos voces que la for
man, y subiendo 0 ba]ando la otra 4 la nota inmediata si el intervalo dlsonante es de segundama.,

yor, y moviendose ambas en sentido opuesto en los demas/casos(E] 8'n? 1) advirtiendo que el mus

dar & la octava una de las dos voces no altera su movimiento para enirar en armoma( E]. n?’e y 3).
R o y
EJEMPLO 8. :
: 3
2% mMAYOr. resolucion. 2 mﬂ‘yor. resol 47 miyor. resol. '7':] menor, resal, 2% aumentada . ‘resol,
, n ; -z $or-- &
[4] i = = = - rd e - i AN [o”]
n 1 1 (7 d A 7= ) = SN = RN .
. - e - -
i (] - :
o - —F
'9?mnyor. resol. Q?maym;. resol 11% mayor. resol) 9% aumentada.  resol, _
DO 2 — 5 & & e = 7 :
. - S : [~ By
|J R RN ] . & = p— = =~
=
7. menor resal 7.am(‘nor. resol., 127 menor. * resol, 73 diminuta. rcsél.
- oy - - — &
n® 3. H————s = = —
. . T - Y )
P— ~ =
o/ [#] [#] & - z .- - -

» v . . . . ro
395. Nolese: 17 que el rigor de estas resoluciones admite alguna escepcion, como se vera en el apén.

. - L : - .
dice; 2? que las resoluciones de setima menor del ejemplo 87 son para las woces intermedias, pues

- del bajo se tratara mas adelante.

-~ ’
arricoLo 11, “Acorde de sefima.

396. .Agregando al acorde perfecto, unas. veces la sétima mayor y otras la menor en lugar de la
octava, resulta un acorde de setima. Se puede hacer este acorde tomando por base cualquiera voz. de,

la escala,como se ve en el ejemplo 31gulente, en el que se resuelven las disonancias como qneda dicho
en el § 394, _ : L

‘ EJEMPLO 97
Acorde en sCtimade  en la subdo. . . _ ) sétima de
lutonica.  tonica. minante. setima de 2% en la dominante. sctima de 37 en la 67, subdominante,
- B : ]
y & i e ﬁ' 74 L
G, s /7 —_—— L & 3
o/ - - N - r = - p— - = — —
i | = = « = = = = =
- |
: sv'tiz de . F a ) . l |- . s¢ l1ma dc | i r
en la sens ible. dominante. en la tonica. setima de. 6. en la 22 | sensible. en la tonica.
] _ _
" ,‘J’ L é i & % L
 — —2 = = 2
0y ) e ~ v,
o/ - — _ — —_ [#] _ g .
. F - ‘5-; ‘ﬁ' - 3 r - ] J‘ ']5"
. ] . I
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.o Puesto que tode acorde de sétima consta de cuatro notas distintas,tendra tres frastrueques se,

gun se ponga en lo grave latercera,quinta ¢ setima en lugar de la fundamental.

Entre estos acordes merecen particulqr atencion el de dominante, y el de sensible, Pporque
ambos se resuelven en el acorde de la tinica miisma,

]

"TARTICULO Il

. Acorde de setima de dominante.

Dase eate nombre al acorde perfecto de la dommante dgrcgandole la sctima menor de esta .
Este acorde se resuelve 1gua1mente en ~acorde perfecto mayor y menor.

En la gultarra regu]armente se hace este acorde directo. e]ecutando la voz grave(que en es.
'te caso es la dommante) en las cuerdas cuarta ¢ sf‘sta(E] 10“'51“1) Tambien se puede hacer fa domi.

nante en la cuerda qumta( Ej%210°n? 2) pero resulta una postura bastante incomoda, y aun mucho mas.
" haciendola en la sebta( Ej? 10 0" - 3).

Nota. Deagnare las dlsonanmas con una nota blanca.

Setima do

dominante. mayor.

resolucion

menor.

*

o
EJEmMPLo 10.

o, .
setima de

dominante.

resolucion

mayor.

. . -
sctima de

menor., dominante.

resolucion

mayor.

.

setima de

menor, dominante .,

i

la misma posicion.

! -
i .
! A fa

r . -
Acorde de setima  resolucion

de dominante .

mayoer, menor.

0
EJEmpPLO 11.

B. fa
de 72

de dominante,

acor. resclucion

mayor. menor,

C.fa

acor, de 73 resolucion

de dominante. mayor. menor.

Cada una de las cinco posiciones de un tono tiene su acorde propio de setima de dominan.

- ' . . . .. L
te(mverso),que se resuelve en acorde perfecto mayor o menor directo o inverso de la tonica en

C fa

resolucion

mnynr.

mMEenor.

N,
3 2 4 b2 2 z
a
J_F‘—T ;a— i r qu.rh
D. fa r E.fa - .
resolucion acor.de 7%  resolucion  acer.de 77 resolucion acor.de 77 resolucion sctima de resolucion

&
acor. de 7.
de dominante. mayor. menor.

de dominante. mqor menor.

de.dominante, mayor. menar-

—T—‘r'

\.-—\/—-/

de domipante, mayor.menor.

dominante. mayor.

W

—W

et

El acorde perfecto menor compas ¢ de la posicion C.en que resuelve el de setima, se hace movi.

endo la base un traste acia la cejuela,y el del compas 2 de la pos E.resuelve mas comodamente en la

posicion inmediata A. que en la misma E.
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403. El acorde de sétima de dominante se hace en las dos posiciones medias B, I, de ma.
nerz que su resolucion sea en una posicion completa mas adelante ¢ atras, § 46.

) _ , o
EJEMPLO 12,

¥

Acordede 70 resolucion acorde de 77 resolucion

4‘ de dominante. en pos.A. - ﬁ de dominante, en pos.C,

~ ém_ .._.‘ — i J;m "| —

L4 - V

3 : - - o

T T |
P. B. fa. a . P.D. a

' , s acorde de 79 resolucion acorde de 7. resolucion
J’ dedominante. en pos.C.. I‘ | dedomipante. en pos.E,

o— el z ' —

N . *3 ™

H—=— © D e — | {5° - i —

- -~ - - » - -

A T 1

T

404.El segundo acorde de sétima de dominante que se hace en la posicion E,puede resolver-

se en la misma posicion ( Ej®13°1% 1),y tambien en lu “inmediata mas adelante A,(Ej? 13°0°% 2). .
~0

EJEMPLO 15,

acorde de 72 acorde de 72

i j |

. F de dominaste, [ooo)en la misma posicion. P. E. de dominante. resol. en la posicion 4.
n%1 .l J‘_ mayor. gl menor. n“e _q'_ A J_ mayor, _4_ menor.
o i :
' 4 »- f# g - 1]
: - ) T F - I
- lr - -l - 1 I "
-
7 " = I

La resolucion en acorde menor.del n® 1° se hace moviendo

Leccion 129.

Acordes de setima de dominante hechos en las posiciones medias de un tono, y resueltos en di.

la base un traste dcia la cejuela.

ferentes posiciones completas del mismo tono.

- S 3 U DA . TP e e et e et it e r e e et e e
7%de don,
3 s H%'-i#;#_,%:t:%:g-
et o g — g 1o ‘ :
v | i c I
Eov oo e "D, Coommn A e
7%de dom . . 7 de dom |
.é_jztz.!z 4"_-'.‘ h :
oo —_—PF— - g =2 % r_:@__.g .
e e
MYy i F— | l' ./ w L;—

Leccion 130.

» . - )
Acordes de setima hechos en posiciones medias,y. resueltos en posiciones completas mas atras. .

Pt ettt g et et s,

B. fa.

Pos C,dn. l):’| do.  C.do. P;{rc. C.re. B.mi. A.mi. B.fa. A.fa. B.sol. A.sol A fa. " D.re. C.re.’D.do. . do.
7 dom. resob.  Tldom. resol. 7%dom. resot. 7%om. resol. 7%dem. resol. T2 dom. resol. 7%dom. resol. 7'don:  resol.
n YRR U o 2 ol ' |
— —— N o ] 4 i
( ﬂir;;::*—*ﬁ___‘t_—#im— _—— - g ey
o -4 7z = = S ._,ﬁ_L._ L ) -
- = - —=
! o - o r | - r —
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Leceion 131 |

Los mismos acordes resueltos en posiciones completas was adelante.

A — __(\A o, e e, Y — . Vg
C.do, D. do. E.dv. D.re, E.re. B.mi. mi. B.fa. Cfa. E.sol, A.soh E.l.
7%dom. resol. 7?dom. resol. 73%dom. - "rc:sol. 78dom. resol. 73om. resol. 7%om.

e e -—poo

T — )
H () j — jc:rIL L ¥ b —
- — -0 = - P T
A, . Eizol. | A.sol. B.fa. C.fa. B, re., E.re. D.do. C.da.
resol, dom., - " resob, 7%dom, « resel, dom, resol.  Tdom, resol,
T2 4: - 4 1 ) 4 [ f I
e e e
; ' = —t3 - -
! . - = r N
| r

I -

405, El acorde de setlma hecho en la posicion media B, tam]:nen se puede hacer sin mover

la base. de la POSlClOI‘l completa A.

'
.

[¢)
EIJEMPLO 14.

A .sol.7®  resolucion en la misma pes, 4. -

_ s . de dominante. mayor. menor.
. 7 i |
ey . —ﬁ‘—#‘—d‘"'_‘_ 1 q
B. -

|

2

3 "

arTIcvLO 1v. Armonias fundamentales de un tono.
4. 406. Cada tono tiene en su escala tres armonias perfectas fundamentales que le determi.

nan la de tnica, la de subdommante. y la de. dominante. La de ténica se hace completa§ 379.

a la de subdommante se agrega su sesta mayor; a la de dominante su setima -menor. . - ’

.0
E3sEmMpLo 15,

LA

~ N
Acorde de  acorde de suba acorde de domi. reselucion ¢n el
I - . L
tonica . dominante ctn scsla. nantc con sctima. acorde dela tonica.
4 + | J
-+ r
14 . : -
17 -4 -
P ' .
T |— U —

- ».

-

| Fo [ .

Notese que el acorde de subdominante re, fa#, la,s{ no es otra cosa que un lrastrue.

. que con la tercera en lo grave del de setima de segunda, que en este tono es si, re,fa#, la,y que

. por consiguiente su noia fundamental es si,


http://-agrega.su

68

407. En cada una de las dinco posiciones de un tono se forman los acordes de dominante y sub.
dominante invertidos. o ‘ o

0
EJEMPLO 16,

acorde de . acor, de acor.de ‘ acorde
P. E.la. dominante resolucion. A .la. dom, resot. B.la., dem. resol. ~ * C.re, dom. . resols’
MODO o 4 .l -L . -J! : |- | L
AYOR e ——— i — | L - ‘ ;ll
MAYOR. = a - i
= . e -
I F o lg I | = ” }
acor. de ) acor. de acoL.de
subdom. : subdom. . - suhdom,
- ! ! ' ; :
MODO 'il' #.1 ,L —J #J OL - ﬁ OQ %:, i R Lo
. * bt - r-3 - - [ ] - il r 3 L1 =J ﬁ‘—_‘: f.
MENOR. B e F -  —— Ic:ﬂ:l’tm_!t‘_ﬂ
- 1 4 oy
N S S S R
3 i : l - - . |\ . |
i -
: wcor.de acor.de
D.re. gom. resel dom . resol

. MODD MAYOR A — 2 . — .
. py; - ;.r ::Fﬂf__r

| i
!
{

acor. de i acorsde

suhdom . subdom.

:
J

MODO MENOR.

i
N
!

408. En el modo mayor los acordes perfectos de tonica y subdominante son de tercera ma-

yor, y en el modo menor de tercera menor. En ambas modos el acorde de dominante es de ter..

cera mayor.
- . » ’ - -
409. Aates de empezar cualquiera pieza de musica, se acostumbra a dar idea del tono en.

que se va a ejecutar, formando sus posturas fundamentales en cualquier posicion.

<RTICULO V. Acorde de setima diminuta.

- [ ’ . ) . .
410. Ei acorde de sctima que sc forma sobre la sensible (que estd alterada regularmente con
L}
. r s . .. :
un sostenido 6 un becuadro § 145 )se llama de sétima diminuta, por ser mas .pequefia que wuna.
setima menor, y su resolucien s la misma que la de la sensible del modo mayor, esto ex, se re.

suilve oo la armonia de-se (dnicy .
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411, En la guitafra solo se ejeguta coh comodidad este acorde directo, esto es, el que tiene por

bajo la nota sensible, haciendo esta en las cuerdas cuarta 6 sesta. La resolucion de este se-puéde ha.

cer en dos distintas posiciones completas. ¢ subiendo un semitono( un traste adelante) la voz gra.

ve que es la nota sensible( ejemplo 17°n° 1), ¢ bajando un semitono { un traste atras)la voz aguda

(n°2 ). De ambas manera

s se resuclve en acorde perfecto menor,

0
- . EJEMPLO 17,
resvelto en posicion. ) ) . resuelto “en posicion,’
e o ¢l pismo acor
de 72 diminuta. mas atras,

P

R | o # | ‘ . gle '
| HL —— = = =

412.. El acorde directo de setima diminuta tiene tres inversiones. Todas ellas se ejecutan

mas adelante,

agerde de 72 .
mas adelante |

aor ~
diminuta, mas atras,

LY

en la guitarra con la misma postura que el directo, porque constando cada una de tres intervalog

iguales, la mano izquierda forma en las tres la misma postura.

. .
EJeEmero 18.

resolucion . . resolucion. resolucion. reselucion,
° a

acorde. de ‘
7% diminuta. D.las A, _ 7 : 7" dim. A, €.
»

73 dim. C. D.dobic.

4z

-5—4 : _ ‘#el‘ 7 #;!L ‘.'l“ # 2 —%
-4 L Yk T
1 { f |F T f 1
I l 1 1
inversion . inversion.

! ! . inversion.
) . - - . ) . ’- . 0 a
413. En. cada una de las posiciones de un tono,se puede ejecutar €l acorde de setima diminuta inverso.

.

0
EJEmerro 19,

setima A A. B c D. E.
diminuta. 7% dim. 7% dim. 7% dim , 7% dim. 7% dim. 72 dim,
] o I | ]

ol ol J I 2

- - P B —

o > & M N

T B

= | # : r H"

- i 1‘2 ‘ ) #r r r r@ r

414. El acorde de setima.. diminuta de la posicion B ( ejemplo 19)se ejecula adelantando la
mano tres trastes. El de la posicion C( ejemploid)sc hace adelantando la mano un traste. E]l de .

la posicion D). tambien se ejecuta llevando la mano un traste adelante,y se puede resolver con

.comodidad en la posicion siguiente E




' . L. L4
7° 415. El acorde de setima diminuta es un gran repurso-paré modular, p‘ori;ue ‘tomando por ‘sensi.
ble cada una de las cuatro notas que componen el directo,se puede hacer la. resolucion en cuatro
distintas tonicas. En el ejemplo Eiguiente esta’ resuelto el acorde de s€tima diminuta de cuatro maneras
en cada una de las cinco posiciones de un tono. ' '

esEmpLo 20°

73 diminuta. _ 72dim. . 7%dim. _ 7':‘_dim.

Posicion A .. _ s
a A | |
72 dim " dim.
#s, J
B. = :
A | | '
7% dim [ 7% dim.

111

M| e

. 7.dim. J
. gt
!

W~

T

. . . -, ..
Adviertase que sin embargo de ser una misma la postura de setima diminuta que en cada po-

sicion conduce 4 cuatro distintos tonos, unas veces esti escrita con bemoles,y otras con sostenidos

” .
segun el tono a que pertenezca.

arTicuio vi. Acorde de sesta aumentada.

416. El acorde de sesta aumeniada es un acorde perfecto mayor directo, al cual se ahade la;s'es'.__'
ta aumentada de la nota que sirve de base, El hajo de este acorde nunca se trastruneca, En la gui.tar.-'
ra se cjecuta haciendo }a nota grave enm las cuerdas cuarta o”sesta, y tambien en la quinta. Su re.
salucion es en acorde perfecto mayor directo un semitono mas bajo que la nota,_grave(ejemi)lo 21
compases 1,2 y 6 ) Tambien se resuclven én posicion completa A los dos 'acordes(ejemplo id. comp..
3y 4); en posiciones B ¢ D ¢l del compas 5,y en posicion D. 6 C. el del compas 7.,

EJEMPLO 21, i

A,
weta au-
mcntadn .

A- A, b C-

a a
6. aum, R LT a
- Coamygas 1 6 jnm. 5"".'!1" S'H.Um'

L oJ2 5 _ A1 osd da d6 |
! Il ) fowy ""‘j%"‘“o;‘:'!.‘.. e

_!‘f'
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417. Este acorde se resuelve tzmbien en acorde perfecto invertido- bajando un semitono” Ia

nota grave. o .
i , 0
EJEMPLO 220

A K Al Afl Afa# B.fa# C.t. ¥ D.fa #
sesta au, reso! 5. resol 6? l'csol 6‘1 resel. 6? resol 6? resol . 6? resol,
mcr_‘tan:.!a. D.si. aumen. D.si. aumcen, D.st. aumen. I}, 5i. aumen. A, si. aumen. A.si, aumen, B.si
L_lh | 4 4‘ g
b} N h

418, Hacxendo setlma menor la sesta aumentada se c0nv1erte en acorde de sehma de dominante.

-

. D [V
EJEMPLO 23

r—

419, La postura en uno y otro acorde es la misma, porque en la guitarra el intervalo de segunda

sesta au- o sesta au.. setima de setima de
mentada, resolncion. -ment resol. dominantc.resol. dominante.resol,
- oL J. A_E S
o g o - ;
T - i il '
Y ' =5 1 > T .

aumentada y el de. tercera menor guardan una misma distancia: la dlferenc:a consiste en' el modo.
de escribirlos. A51, pues, toda postura de acorde de sétima de dominante en la guitarra es posturade

acorde de sesta aumentada de un tono dlstmto,y a la inversa.

CAPITULO iv.

Cadencias. | |

420. Cadencia, en su sentido mas gene'ral, sig—nifica el paso regular de un acorde consonante o diso.
nante a otro acorde (x ). El paso serd regular observando los principios qué s.e.lestablecerafn en el
apéndice. |

421. Hay cadencia perfecta, 1mperfecta, evitada, mterrumplda y burlada ¢ rota,

. 422. En la cadencia perfecta, el bajo pasa de un acorde de sétima de dominante ¢ de setima dlml_,_
nuta a la armonia directa de una tonica mayor o menor en el primer caso,y menor solamente en el

segurdo. De aqui se sigue, que de las cuatro resoluciones de los dos acordes disonantes citados, solo

las de los compases 2,3, 4.7 y 8 hacen cadencia perfecta,

EJEMPLO 24.
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En consecuencia de esto. las resoluciones de los acordes de sétima de dominante y de setima

diminuta de los ejemplos M°

y 19°

hacen cadencia perfecta,

i

(*) ‘Cours complet 47 harnfonie et - de! composition d” apres ume theori€ nouvelle ot gr."m-‘ral'e dé Ja musique_base'é sur des principes in. .

contestahles 'puises'

dans la nature, par Jeérome Joseph de Momigny.

’
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23 . Cadencia unperfcc(a ¢s la caida de la suhdommante ala tomca ambas con acorde perfecto. .

EJENPLO 25
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434. En la cadencia evitada cae el bajo de la dominante a la tonica afadiendo al acorde de esta
su sétima menor en lugar de la octava, Se prede hacer tambien en menor la resolucion del segundo a-

corde de sétima de cada compas.

EJEMPLO 26,

-P. A.sol. C. do. B. soi. E.do. C.s E.re C.so0l. E, re. C. sol.
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425. Lia cadencia se interrumpe, cuando el acorde de dominante se muda 4 otro acorde de setima gue .

no tenga

por bajo la tdnica.

EJEMPLO 27.
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426. La cadencia se rompc o. buria.cuando el acorde de setima de dominante se resuelve en un
acorde perfecto que no sea el de la tonica,
Cadencia rota subiendo la dominante un tone,y resuelta en acorde perfects menor.
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CAPITTLO V.

Ejecucion de las escalas con arreglo a las posiciones.

_ 427. Aunque la mufuna mas comun y propia de la gultarra sea Ia armouma no por eso deja
de ser frecuente y agradahle el uso de las’ vo/rzta.r subiendo y ba]ando Portanto voy a° presentar el

modo. con que las ejecuto pasando de unas posnc;ones a otras en un tono, pues el hacerias en una.

misma posmlon no ofrece dificultad,
428, Pondré e]emplos solamente de las posiciones con ceja, porque en las que tienen por

base la cejuela, los dedos siguen constantemente lo establecido en el §.261,

articoLo 1. Escalas modo mayor.

Paso regular de unas posiciones a otras de un misme tono.

P.oAfS e cee e eei e

A ,‘ o 1o
E IN ! 1 —
o/ 3 4 I -

429. Los dedos guardarin el mismo orden al formar .las escalas de los demas tonos enlas po.
siciones seme]antes a las del e]emplo anterior, y esta observacion es aphcable a los e]emplos s:gulen_

tes, y a todos los del modo menor.
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Al bajar esta es‘cala. los dedos alteran el orden que guardaron al subirla.
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En el compas 13 se pasa desde la posicion D.de do a' la p.A,dejando en hueco la p, E.

430. Cuando un paso en volatas 1leva el giro de subir,potas veces deja la mano izquierda de es.
tar en posicion; pero cuando el giro es de bajar y se ha-de tomar una posicion atras, conviene llevarla.
prevenida siempre que se pueda,esto es, no ocupando el primer dedo, sino poniendole estendido y en.

~disposicion de ceja. Esto se vera en el ejemplo siguiente, y tambien un mismo paso ejecutado de dos N

mancras diferentes en posiciones distintas. - ' -
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ARTICULO I11. Escalas modo

7,ade dom. resol.
AcC.

1 .
431. Asi como al ejecutar un acorde en arpegio no se de

be mudar la postura hasta que la de.

.recha haya pulsado la ultima nota, asi tambien cuando se hacen volatas ‘en escalz no se ha de mu.
1 L

dar la mano hasta que haya sonado bien el ultimo punto comprendide en 1a posicion.



o CAPITULO VI.
Acordes sucesivos.

432. Ahora que hemos dade 4 conocer las posicianes de los tonos, se podra formar idea de los acor
des sucesivos indicados $° 271. Hemos visto que bajo la base de una -posicion se forman varios acordes
y verémos en los estudios igualmente que en cualquiera composicion,que la mdsica de guitarra casi si.
empre se ejecuta bajo la postura de alguno de los acordes esplicados.' Digo, pues,quepueden ejecutarse s
cesivamente las voces que componen un acorde sin'guardar la uniformidad del arpegio, pero sostenien
dolas como en este,en razon de permanccer fija la postura,d cuyo acorde doy el nombre de sucesivo,

como se verd en los dos ejemplos siguicntes.
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433, Pulsando suceéivamente las cuerdas alternas de uﬁ acorde, v. g la cuartay la segunda la ter.-
cera y la prima, el efecto que resulta es semejante al’ de una harpa; por cuya razon dOy a estos a.
cordes el nombre de Aarpeados. ' '
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| ESTUDIOS. s

‘ N . " . . . :

. 434.Asi como hasta ahora me he cenido @ un objeto particular en cada leccion y ejemplo, voy 4 pre.
sentar aqni la reunion de dos, tres 0 mas reglas de las que llevo dadas,por lo que las piezas dela pre
sente seccion seran unos verdaderos estudios,tanto para comprender lo que se acaba de decir, como
para elercitar ambas manos,y ponerlas en estado de ejecutar toda clase de pasds/ que puedan ofre.
cerse.

Advertire unicamente, que cuando no est¢’ determinado el aire en un estudio de los que siguen,

el discipulo ha de procurar tocarle cada vez don mayor velocidad hasta donde le sea posible, pero.

con tal gue séa bien.

. .
Cejn a prevencion,
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. . ~ .. . .
El medio y anular pulsaran zlternativamente las voces repetidas de la prima.
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" El dedo anular pulsara" toda la parte aguda, y el pulgar s

olo, la baja.
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Se dara mayor fuerza al dedo anular que pulsa la parte aguda, moderando la del pulgar destina.

do para la grave.
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ESTUDIO 23.
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SECCION CUARTA.

DE LA ESPRESION,

~

435. Lo sublime del arte, por lo que toca al ejecutor, consiste en dar el verdadero sentide
a cada pieza de musica, manifestando en el instrumento las ideas del autor, de tal manera

que pasando los sonidos mas alld del oido, muevan el corazon de los oycntes: esto es lo

que se llama espresion,

436.Para conseguir esta cvalidad preciosa, se necesita una sensibilidad, por la cual el eje.
cutor, interesandose d st mismo en lo que toca, interese tambien a los demas haciendoles
participar de sus prepios -afectos. |

437:En la Misica vocal la letra misma suele indicar el acento que le corresponde;pero no
sucede asi en ld instrumental. Esta, aunque es una imitacion de aquella, tiene sin emhargo

un lenguage inarticulado, que por leo mismo es mas oscuro. Por esta razon el compositor,
- 1

despues de haber arreglado como mejor le parece las frases y periodos musicales, se ve
precisado, en la musica instrumental mas que en la vocal, a senala? ciertos puntos capi.

tales, valiendose de los signos de que habie en los§S.203 y 204 para que el eiecutor.
'_modifiquie da i'nt_t\‘tision. de los sonidos; y al mismo tiempo denota al primcipio de una
‘pieza el aire 5_-qué— debe tocarse, porque ciertamentc se perderia la espresion y el ca.
sacter de aquella, si debiendo darla el aire de Largo o el de Andante, sc la die.
se el de Presto o Allegro, y a la inversa. El ejecutor sin separarse de los puntos
capitales que se le detfzrminan,tiene todavia un campe muy vasto para manifestar su ge;_.
nio,: haciendo que en los sonidos reine un continuo claro y oscuro, .semejante a los acen..
tos del habla espresiva, cuyas reglas estan en el corazon y no se encuéntran en otra
parte.

438, Para la p-ra’ctica de esto, el guitarrista necesita temer un dominio completo en
los ;noi_vimientos -de " sus' dedos, y se ha de valer de los medios siguientes: 1° Uniformar
con la may(‘)r'exactitud los movimientos de los dedos de ambas manos, segun lo preveni.-
do desde el S.29 hasta €l 38.2° Pulsar con mas ¢ menos fuerza la cuerda con cada u.
no de los  cuatro dedos. 3° Dar mayor fuerza que_i los demas, ya a un: dedo, ya a
dos de la mano derecha, cuando todos estan tot‘:ando. 47 Examinar las varias diferenrias
de sonido ‘que produce la cuerda pulsada, de un mismo modo y con una misu_ﬁa fuerza, en

varios parages desde el fin del sobrepunto hasta .cerca del puente. 5 Observar la diferen.
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cia que hay cntre el sonido producido por una cuerda pulsada en un ‘mismo punto, pero
tendiendo mas ¢ menos los dedos, en especial el indice, y tambien pulsando la cuerda con.
la mitad de la uha, que mi.ra. acia el dedt)'pulgar, pues cuanto mas vuelto acia este.
\ado, .i)roducira' un sonido -mas dulce y pastoso. ' o

439 E1 ligado, la apoyatura, el mordente, ete , -dan un nuevo realce 2 la espresion, si
se usan oportunamente y no se multiplican demasmdo Hay otra clase de adorno que con..
siste en variar el mecanismo de ciertas melodias: esta variacion ha de ser serlcz't'[a pa_.
ra que no desfigure la idea principal, y, como ‘ioda clase de adornos, hﬁ, de: _ser.dicta-‘

da por el buen gusto. Sirva de ejemplo el pasagé sié-uiente de Sor, cuyo segundo compas he.

variado de cuatro maneras.

3 : variacion. . otra . 6

p e

~ 440.Cuando se toca solo, la espresion permite en ciertos pasages cortos una leve alte.
racion decl compas;que por lo comun se hace retardandole: en este caso, se’ aparenta fal.
tar 4 el POr un momento, para seguirle luego despues con tanta exactitud como antes. Asi
puede verificarse, por ejemplo, en l_os compases 4 'y 14 del ejercicio 11 de la seccion pri.
mera de la practica, lamina57.

441 Finalmente el guitarrista debe :']Juscar modelos de esprésion en los profesores de me. .
rito, dotados de una alma sensible, sea cual fuere el instrumento en que esfrésen  sus

. - .. 14 . . . . . .
sentimientos: los oira con mucha atencion, y procuraré imitarlos, hasta que consiga formarse

un gusto y un estile peculiar,



103

. ’ )

Advertencia . Bl St. Fossa, tan inteligente en la armonia como en la guitarra, ha formado este
apendice, aplicando a’ este instrumento la doctrina compendiada de M M. Gretry, Momigny y Galin,
que han escrito recientemente;y se ha servido honrar mi escuela completandold con las preciosas i.

deas que siguen,

REGLAS PARA MODULAR EN LA GUITARRA.

- Si el discipulo aprovechado quiere ejercitar su fantasia en preludiar con modulaciones, ademas
de la destreza de sus manos y del conocimiento del diapason de la guitarra, necesita saber tambi.

. L4 * -
en- los sucintos elementos de armoenia qye voy a indicar.

- De la succesion de los acordes.

,

14
Para la sucesion de los acordes los Autores sientan por regla,que a lo menes una de las notas
del que antecede se ha de hallar en el que sigue; pero esta regla no es general, puesto que los tres
primeros - acordes del ejemplo 19 suenan muy bien a pesar de .no tener este requisilu,

..

“ 0
EJEMPLO 1.
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Sentare, pues, con Momigny otros principios mas fijos.
Principio primero. Generalmente hablando toda composicion ha de empezar y acabar con el .
acorde directo de la tonica, para |dar una idea clara y p_ositiva del tono.
B ' ) . . » N
Se_qundo. Cuando algunas voces del primer acorde o antecedente hayan de ‘moverse para en.
| ’ ‘m o su inmedi diendo sin embargo, 3’ la v@riedad
trar en el segundo o consecuente, pasaran a su inmediata,atendiendo sin embargo, a la vgriedad,
que se dira en e! principio 4° Asi es, que en el ejemplo 22 n?1.de do mi .0l s¢ pasa mucho
mejor 2 'si re ol {n%1.) quea sol si re(n®2),y el fa del antecedentc si fa re(n% 3 )

' # . ’
pasara en el consccuente mejor a mi que a sol{n° 4).

Q
EJEMPLO 2.

n%1. n’ 2. n°3. n’4,
ﬁ : . P . r.2 11
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Es escepcion de este principio el movimiento de cadencia perfecta final, en que el Bajo sube
de cuarta o baja de quinta, para ir 4 parar a la fundamental del acorde siguiente con arreglo al

principio primero( Ejemple.5?)

. ' 0
' EJEMPLO 3.
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Tercero. SiNa. nota del antecedente esta a igual distancia de dos notas del consecuente, la e.
léccion queda al ‘arbitrio o al gusto del Compositor, Asi en el ejemplo 42( 1% 1) el re csty tan

distante del mi como del do; por esio pasa indiferentemente o cualquiera de los dos,

EJEMPLO
n%i . : : n.2.
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Cuarto_. Para atender a la variedad, si dos voces del antecedente fuesen a parar a- una mis.
ma nota, o a su octava del consecucnte, entonces una de ellas ha de andar algo mas para caer sobre
una nota distinta. -Asi en el ejemplo 4°(n°%1) el mi del primer acorde ésta’lmas cerca del re. que.
del sol del acorde siguiente; pero como la voz agﬁda hace ya el re octava alta, la parte media va a
hacer el sol,

Ouinto. Si dos partes hacen, en unisonos w octavas, una nota del antecedente que se halle entre *
dos notas del consecuente, una parte resolve_ré subiendo;y oira bajando, como los dos fa del mismo ejem.
plo 4°(n° 2 ) que estan entre ¢l mi y el sol del acorde siguiente.

Sesto. No se movers{ la nota que sea comun al antecedente y al consecue'ute- mas si en el antecé.
dente se encontrase repetida en unisono u ‘octava, como el sol agudo del e]emplo 5. (n 1y2 ),la una -

no se movera, y la otra ira 4 completar la armonia del consecuente.

0
EJEMPLO 5.

. nil. n.2% ’_J
-+ - =77 | LTS )
N e 1 )
¥ o o7 =
B OPTE ESEES S

Agreguense a" estos principios los que ya se han dado acerca de las resoluciones de las disonan.
cias { Seccion Segunda Capitulo TTT,, Articulo I?, lamina 64 ),
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Se prohiben absolutamente como desiructivas de la unidad y de la variedad: 1° la sucesion de quin.
tas entre bajo y tiple, y aun generalmente entre partes intermedias, esceptuando la resolucion natural de
la sesia aumentada, 2° la sucesion de cuartas entre bajo y tiple (Ej% 67) ; pero sonardn bicn ‘entre par.
tes intermedias ( Ej94° n’2);3° la sucesion de octavas entre :hajo y tiple, a no ser que se oigan sin o.
tra armonia, como cuando las ejecutan 4 un tiempo, cn ciertos pasos, todos los instrumentos de una .

orquesta, o
EJeMpLo O,

7

y, S [
¥ ~ [ = =
¥ 7] = = ) e
o/ & [ ~

Movimientos del Bajo fundamental.(crary,memsie o pete).

Movimicento 1° Subiendo por quintas o bajando por cuartas s¢ aumenta un sostenideo en cada tran-
sicion hasta llegar al modo mayor de Fa#, al cual sc sustituge Sol [)(E) 7°),y desde este se va

perdiendo cada vez un bemol para volver a Do.

Serie de cadencias imperfectas.

N 0
EJEMPLO 7.

D.sol. A sol, B.re. D.la. A.mi. ‘ D.u. A faf A salb,
~ [ w .4 o i ﬂ - »® Rg ﬂ P y.d % I 4 /'TTP .
1L L] . F Fos ri—vy P L A [T o AT I ) Sl
. ] Z ¥ =4 L1 1) o T = L H vy
Zr tu 7 ¥t 7] Al ¥ LI el =t i rV
& e ] 2
—— [ — e = fnarmonico.
v = z = <~ ~ T
C.rob. Adab. B.mib. " D.sib, - A.fu. C.do.
P Lb -~ 3 = | ] [ P "
1Ty 2 T .70 TN < SO | i T T 4 1”8
. o ra——— = | A 5 T . -] 3
£ i) L "4 HV 174 7 Cd 4 LA ] —
T - =S
./ _— r—
= . z =

Esta sustitucion de una nota con b a° otra con sostenido para espresar un mismo sonido es lo .
que se Nlama KEnarmohico. No hay genero de este nombre, y s solamente transiciones enarmoni.
cas En el Piano y en la Guitarra el re § y el mtb s¢ representan con una mitma tecla o iraste:
no hay transicion cvando esta tecla o otra de las que representan dos notas, se considera bajo una
sola acepcion, pero siempre que se¢ empléan las dos acepciones, y- que por este medio se muda de
'tono,entonce hay transicion enarmonica. Momlgny, pag. 389 ). .

Movimiento 2° Subiendo por cuartas o bajando por quintas se va aumentando un bemol hdsta
- llegar a seis: a estos se les sistituyen seis sostenidos, y sc- va borrando cads vez un sostenido has.
ta volver @ do (Bi? 8). Serie de¢ cadencias perfectas.

‘ 0
EJEMPLO 8. )

»
C.do. A fa. D, sib C.mib E.lab C.reb. A solp. A.fad,
3 & ‘ = : 3 IU' iy 1lu i\b |% lhbl. by "t':i\h B
T A 7 ’
P - —4 T = I~ Lt h P - T A i, I ' L
[£. = 4 L) v A4 vy ; o L] v _Z 'ri Yy 1'5 Al !'r; JJ_
) < T
O A [ - e = ] COROUrMONILO.
o d 7 & E =
T s e F
D.si A.mi, D.!a B.re Al O.do. ‘
g 4 f ' S L “
et o Ty = ]
- = Tp—a Lt L L 2 “ Lo '
7 W ca—— 4 LI A T L] — 1 V!
s Lo L ] o =
by, p K — [ G-
[ =
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Este andamentfo del bajo puede producir una escala cromatica descendente en lo agudo

0 g0 on 1 e (Ei? 10° S
(E]- )y en lo grave (&) ) ESEMPLO 9°

A.do .50l C.fa, . ... C.omb.. ... aC el . aD.51 ....... Ellao, ... Cdo. v v v v v
7Ede dom 7%de dom 77 de dom 7. de dom 7%dedom. 7 de dom
! o 4 ! e o !
= & = b |, €aTmonico. . ) ' X
ﬂ'—% ' 2 rd g g ul}g iﬁbg ; L; P o ~ . fa )
77 = 77 0 ) F o IO | L . 4o HrD ¥ 7
@ S DT L 8 >—1 " i L) ” -
o ——s ) b |l;. & lVU 1 ¥ # o B Y ~ L4 = |:= = g
T Z = = = 'z = £ TE =
] A=4 b F # . . = ) ] (]
i, S L
Serie de cadencias evitadas.
: o
EJEMPLO 10,
o e
= = & & bho - _— _
o o [ N 4 i ng Lb& I b_ﬁ' . 3] = %;
17— 14 O QO T R 114 L ) | A g T 2t " ] o) - o) —H’
y a— r=y B - | M LA (2 L ;TR ) | P 11 > < 7
e S e e L e e A T e e o e e
. by - —f AT - £~ R g Y= z
BE]O fun. ] : enarmonico. Co <
damental, do  sol do fa  sib . mib . 1ab reb dod faff si mi la re sol do

-El bajo del ejemplo 10”puede variarse como se ve enel ej®1? que desde el 4% compas ha.

ce una modulacion que le vuelve al tono primitive sin seguir todoslos acordes del anterior,

porque rara vez se ofrece hacer una serie tan larga de cadencias evitadas.

‘ o : 3
EJEMPLo ‘117 . '

A .do. Asibo, . Adab,._____. A.solth. . - . . .
7% de dom 7% de dom. 7% de dam.

GJ : &

b"g = Lber Al < 1 I) =

L 1 V. o |/ I 1 b [}
]; ¥ 1T Vv L F ) |'
1 ﬁtb?—'jk— — - ~ ]

] N 3 v - T B 7

J T IR A R B T e

El ejemplo 120 manifiesta el modo con que las adoptd en la guitarra D" Fernando Sor en
una de sus composiciones
' o
EJEMPLO 12!

E.re. E.do. Ala. A sol,
72 de dom. 7% de dom,

ol 4.7 - .2
= .S—F .J-?—p—iﬁi—t—':' 7

i g —FﬁﬂﬂT

Bajando de tercera y subiendo de cuaria,¢ subicndo de sesta y béjando de quin.

e

A L ] .

Movimiento 3.

ta,se produce la escala cromatica ascendente en lo agudo(Ej° 13%),y en lo grave{ E;j? 149 .

o
ESEMPLO 13, .
C. do. Cre. B.si, A.mi, B, fa. A.fa. Esol, Ascl. E.la. Ala.  E.sib.  A.sib
a

s E.do. A do.
l 738 7? e 72 b 72 .
A o i o o & < Z h—f— —
- “"A. #.A [o”) 1 7 - o LN L") 13 L] 1 4 [ )
' i L o s B z 2 S 2 7 ) S — Z=
R, == Z ) ) = < o] 14 v . L
'BIF.Y ¢ & ¢ 7 & “ e ﬁ &
' EJEMPLO 14,
A.fa ce v o Assol. L L L L Alla.. . _ __ Asib.o_ . ... Ado._ _ _ .
7. A ‘ 73 7d 73
- 2o o ~ & o & e 1= bo ) =
e e e e e M - P~ S S~ . e i~ s s
[ Q S5 Eg (2 : -5~ ) " Y % IS 7 i =% s :
- ~ i) fe il a”] A4 - T T — 1N
ol & g O Fgm % 7
T . ) .
BE.F, do Ia re .osi mi do fa re sol mi Ia fa sib sol do
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-

: .Tami)ien.esgé andamento del bajo fundamental pwede producir un bajo cantante que suba la escala

diatonicamente con dos armonias en cada una de sus notas { Ej% 15 ),

O
EJEMPLO. 15

. . |
o S Y S S N S N z
f ” r= r= 4 2 = = (o 7 o oA ’ ﬂ—ﬁ
[ni% — - ';J ;’ 7~ _— L, (3 _E_ =, o] 7 -
i < - T 7 L) i Iw i— lr I I — il
B? I“.1 dol+ . la re SiF mil_’ - do ﬁT : re‘ " mi “a fa si sol do

‘Para bajar esta escala del mismo modo se usa otro movimiento del bajo fundamental bajando de

0

" tercera y subiendo de-segunda (E}O 16).
, EJEMPLO 16.

roy '4 a o [”, - ~ i_ | i
e z : - T S— = o — 2
G} i o p— = ' - — = '
= = = ] I i..; | l,_-; - : . 7 g
B F-‘l do la 51 sob Ia fa sol mi fa re ml[-/ dolf re| "”F do
De seste movimiento de ba)o puede sacarse el partido que seve en el €j%17 que no es mas que

una le‘laClOl’l de’ ].OS dOS anterlores .
S 0
' ' - ' - EJEMPLO 17.

™

'. —— ’F!'r ,"--(-r-w . . IJJJ f_d‘ﬁ‘,’ oo v, .
= == tes s
rer |

o/

1O 4 I(J'I'l- F

. .
eJEMpPLO 18

. o -~ - —
1 =2 2 —— Z 2 ==
b = ~ = > = z =
= z
(4] O .
n. 2. - i I S S N - |
N A= 2 F—_i— gt ——2s gt 4w
Variacion 1, & ‘; lu = ]c l"_|= — = F e =
Frrt i prr Tl FT Y FrF
o .0 :
n‘z' = [ [~} P "
Variacion 2° BN=— = “ £ -
ariacion . . }' - —— 3 — A

Frrrrrrrerrr rrTr 1’ Fer

En la 1° variacion (Ej®18°n°2) todas las notas del bajo cantante,que se mueve por saltos, son

parte del acorde: en la-segunda variacion (n? 3) en que se mueve de grado, las que no son parte

del acorde setoleran por hallarse entre dos que esian enarmonia. Esta regla es general.
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Moviindento. 5.° Subiendo de tercera y bajando de quima,g;bajando de sesta y subiendo de cuarta (Ej?w).

Con este andamento de baio se puede pasar por los 24 tonos de la escala

gJEMPLO 19.
&

<

% ;i o
'_} ,‘j # E‘lf [ [+ Il | —9
g - N L= 7 [ ] e L]
= - L ]
v = = = = =4 =
7] <

enlazando los mayores

con.sas relativos menores. Al bajo fundamental se sustituye un bajo cantante, que desciende de medio

tone, luego de un tono, para ir de mayor a menor;y. dos veces de un tono para ir de menor 4 mayor.

EJEMPLO 20.

Dosi.oeoo. Asol.,.... € mib..... D.do._..

N Edab. ... C.fa...
7? 7t 7% 78 7? 72 7
N o L é | L_",-] &L é bet N S -3~ 3 R
L P s = L4 I | 17 A I E Lo s Fs A [+, h - [y T ”]
f 4 [ &, 7, B [ - P Al [y [ . ¥ | L
7 T [ L o \E L i) v
.) ey — |l 7] o IO -
A S B A A - e
e FFF o
Cofa. Doreboo....oe Asiboo.... Cusolbov oveew - claf D.re# ... Asico oo o 2. Disi. Asol#.
78 78 78 . ———— 78 78
. bé» énarmonico. E_ ) é )
“ o [7" L1 h b i 1‘7; . le e = .
¥ ) - 1V n L . R i vy b
= T B o
J& VJ 's 14 :|F % ' hil ? il
. — o e
b - F F —t r r F FFF
_____ Cmi. . .... Ddo¥___. Ala..... C.fa#,_, D.re. .. A.si... C.sel__ D.mi... A.' Dew vow
7d 72 72 74 : 7? 72 72 72 7}
[~ E. |~ th 72 &
.. he.. ® -~ L7 ++ ﬁé ] ﬁ hds # r= = &= [ h ”) [
\ = [ [ 1L ) [+ i TRAELJ et ", 1 [ ol F . o 4 | ~ [ )
L. — 7 B S - S AN [, Z—l P i T
f ir 7 =4 7 B | 5 T ) = - :
—— ~ — — ——— oy
= g ]‘5' ‘ o 'f‘ ° ! N .
4 - r | ’
- - o . ’ - s . .
Movimiento 6. Bajando por terceras mayores o menores, el bajo conduce a los tonos mas remotos.
En el ejemplo siguiente desde el tono de Do se hacen resoluciones en todos los semitonos dé su escala. .
EJEMPLO 21.
reb, re. mib.
J. o | @ 2 L ] o #2 ) @2 |b’9 1o o _
L [ 2 |1 S ] by |+ i ' #3 > [o] Iy + M) y i L [#)
& FoF s rr 1 r"_ [ gﬂ ';2 F] [ [ o) pl . (4] %
¥ Vo 5 ——Z
— 7 —_— —_— a—
= Y= = = = € bz &
mi ‘ fa. fa¥. sol.
P —~ o .
R '/ L4 4 [ L) Y% 1l 1) (&) ) r -
ey /] [ () [#%] b X#) L ld 7 L") [ > L) [ &
O-—Fr—Ho % z o s 22 < Z 2 Z < =
v = 5z = & =z .= € = = = Z vZ
= = Z g sz = 22 5
lab la. sib. si.
A i
¥ v 7~ 7 it 17 77 v e 77 AT Hry y
@T,Lf"{— o ] ﬂ' = ) 7 —7 = Yy #H5 s &
JIE e = = e 12 Z Tz ¥g
b = = © = 25



‘dencia perfecta § 422(Ej%22),
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Si se adopta en algunos tonos otro movimiento de bajo, se entrara en todos ellos con ca.

EJEMPLO 2 2.

. : CadenclaLperfecta. id. d.
4 - P LA ) L) (4] L ! 1
P 4 7T =7 — 77 L 7 T b
(3_ o L] V74 )~ -~ - . 2 ro r 7, : P 4
3 # ] 7 bz = = — o7 . ‘g r o) L I
P .é. i —— - — e - — - 3
— b P =4 ) o st Y =
& . & <
G 7 77 $5 4 o 1= ot 2 L ##f 4
" = o
77 77 ) = ) 7z i | ~ - — — - W
{i -~ & [ ] o, -~ T = T 1 2 = o F o
15 - = -y Byt T, 5 -
v L= — = - = - bv = v I?'i o - = =t
< ., [~ = = v =

Convendrd que el discipulo analice estos acordes, para que queriendo salir a otro tono pueda a
pllcar lo que aqui se dice del tono de Do. '
- Adviertase finalmente: 1° que es mas facil el tranalto de un tono al que tenga com el mas notas
comunes en su escala: 2° que se agregan sostenidos para caminar acia un tono con sostenidos,y bemo.
les para llegar 4 un tono con bemoles: 37 que un b qmlado vale por un # anadido, y al reves:£.que

: i . ) . P
una sola nota del acorde mudada o alterada, ¢ solamente escrita de otro modo, le hace pertesecer a

un tono distinto. El acorde perfecto sol si re sol (n° 1° Ej”23) bajando dc un tono su notz fun_

damcntal'( i°e ), se vuelve acorde de dominante  de do: haciendo el sol sostemido(n® 3) es de sefic
ma diminuta con cuatro distintas resoluciones, como se dijo $415, ¢ de subdominante con doble alte.
racion de que se hablara mas adelante; mudando la ortografia de dos notas, bajando el fa 3t mi

{n°4°) es dominante de la,5,si se escriben de otra suerte las notas, 67 aumentada que conduce &
mib: si én lugar ‘dehacer el Wltimo acorde se bajase el re al do# y se sustituyese el mi# al fa,

- > » N »
seria acorde de dominante del modo mayor o menor de fa#. &c.

EJEMPLO 23.

#
cnarmonica. cnarmenice- charmonico.
n’1 o 0 , LY i 4
ot o n.2. . n.34. # D4 p b -2
= = S —5— +—% b‘d—_:gﬁga:ﬂ
y z 2 Z > r &
) = racs 7z S —— ™ — -
by, — t —Hr————— 4

Suspensiones de la armonia (ereu, ot cun ).

’ . 14 -
Al pasar de un acorde a otro pueden ligarse una o mas notas del primerc que no son parte

del segundo;pero que se resuelven en las de su armonia {(Ej? 24).

EJEMPLO 24.

suspcnsion. susp, . susp. susp. susp. . Sasp. susp. SUsp. susp.
. |
. N P 4 :%E i B e I
- i —r W g o [ == -
ESSSSSSSc S-S S % ==L

FF CF P F - f FE T
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Tambien se puede retardar la armonia del consecuentc por medio de una nota que no sea parte
de este acorde ni del antecedente, y-que sirva como de apoyatura (Ej2 25),
EJEMPLO 25,

1

s ——
¥ ()
= ‘

L
[ ]

{
o

[#]

QD1
ulfv

Alteraciones de los Acordes.

’ . ..
Se puede alierar una o mas nolas de un  antecedente para aproximarlas 4 las notas del conse.

cuente en las que se resolveran de este modo con mas elegancia (E;° 26 ).

EJEMPLO 206,

compas 10 2 30 ( | 4°

En el primer compas el so! se hace# para acercarle al la del segundo; en el tercer compas el

L 1.

TOH RS

primer acorde es de subdominante,y en el segindo acorde se le hace una doble ‘alteracion preparato..
ria ponicndp# en fa y en re para aproximarlos a sol y mié en que se resuelven despues, Notese que.
este acorde asi alterado consta de los mismos intervalos que el de setima diminuta (E;o 27 ), propio .
de) modo menor de sol,con la diferencia de que el re# que asi se escribio’ en el Ej? anterior, por..

) . - » . . . . 1 s
gue debia subir a mi, sc escribe ahora mi b porque en su resolucion ha de bajar a re.

EJEMPLO 27.

—_ty

4417 =

£ F [ =

183 Y = [#] ~ -

Xy = = =z

PYj — = R
“ #e 72

Bajo pedal.

- ’ [ ) +
S da este nombre a una nota permanente de Bajo, sobre la cual se hacen pasar varios acordes

que e son parte de la armonia.(Ej(.’ 28 )

EJEMPLo 28,

S S b m—i A} pm——
e

il
tig




Respuestas, imitaciones

. &e.

-k
tY "3
[

Se llama fema o sufa_/ecz‘o un cante que propone una parte para que otra le repita a una cuaria,

qumta w otro intervalo: la repctlcmn del tema sellama repltca o respuesta.

-4

_ EJEMPLO 29,

tema.

respuesia.

]

4

1

1

A

o e ———

b Lh
&

e ——

Imitacion se llama el movimiento deé dos partes que alternativamente y en diversos interva.

los cantan pasos semejantes o analogos .(Ej%30).

gsemrLo 30.

po— T b N |
r'\':_'l I cﬂl . i P 54‘,—--.4 ! — ’: - 6‘}: i!{
WSS e e T et

L’

)

Movimiento semejante es el de dos partes en armonia que suben y bajan a un tiempo (Ej% 3,

n°1? ): movimiento oblicuo es cuando una parte se esta quieta, y la otra sube o bai'a'(Ej‘.’ id.n%2 );

y movimiento contrario, si el bajo sube mientras el tiple baja, ¢ al reves ( Ej% id. n%3).

EJEMPLO 31,

| d.:n‘.’z.i1 g ;l |

F —— —r—r —
== .% g—Enl 5
o | . r_ - pos

-
|

OBSERVACION FINAL.

Despues que el principiante este bien impuesto en las pocas reglas de armonia que se dan en

estos elementos, hallara facilmente el modo de variar sus ‘prcludios, ya con los diversos movimien.

k . . . . L . - -
tos det bajo fundamental, ya, por poca . imaginacion musica que tenga, con pasos de imitacion a.

dornados con los demas movimientos de que se trata en el dltimo capitulo,
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