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DEPOSITADA PARA LOS EFECTOS DE PROPIEDAD,

PRECIO EN PROVINCIAS

¡G PESETAS,PESETAS. ¿,Jt
PRECIO EN ULTRAMAR.PBECIO EN MADRID,

ID PESETAS,

MADRID
ROMERO Y MARZO, EDITORES

3^1 %uw* £*\u2666 f\u2666 i^mtU %tm%
DIRECTOR DE LA ESCUELA NACIONAL DE MÚSICA.

CURSO
DE

ARMONÍA elemental
POE

D. COSME J. DE BENITO
ORGANISTA 1.' T MAESTRO EN LA REAL BASÍLICA DEL ESCORIAL,

PROFESOR HONORARIO DE DICHA ESCUELA NACIONAL, CABALLERODE LA REAL T DISTING-UIDA ORDEN DE CARLOS III

Y ACADÉMICO CORRESPONSAL DE LA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

fK

1 69.Ob.
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Escorial 4 de Agosto de 1879

Sxcm». 8u W>. (SA Üfcuieta.

libertad de remitir á
MIÓ, ESTIMADO AMIGO Y RESPETADO MAESTRO: Me tomO la

elemental de
emplar del libro que he terminado, titulado Oiirso

a, rogándole examine imparcialmente mi humilde trabajo cuando posible le sea.

nerezca su aprobación, y juzga Vd. puede contribuir en algo á la propagación del

Ciencia Armónica, hoy tan indispensable, me dispensaría sumo honor admitiendo

de él como testimonio de admiración, aprecio y justa consideración que tiene al

Compositor, sabio Maestro y celoso Director del primer establecimiento docente del

en España, su muy afectísimo amigo S. S

Jo*¿ de !§8mü».
Q. B. S. M.
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¡Cuántos distinguidos jóvenes que deslizan sus bien adiestrados dedos, con la rapidez del
rayo, sobre teclados de marfil, debieran tener presente esta atinada y oportuna observación!

Zimmerman dijo también, que el pianista que no conozca la Armonía no puede con-

siderarse más que como un simple aficionado. —¿Producirán algún provechoso resultado tan auto-

rizadas opiniones? ¡Dios lo quiera!

Cuando ha llegado á mis manos el Curso elemental de Armonía que
acaba Vd. de escribir, he tenido el gusto y la satisfacción de analizarlo minuciosamente, y no
necesito decir más en su elogio, sino que es digno de su autor, el ilustre Maestro del Real Mo-
nasterio de San Lorenzo del Escorial, tan sabio y amante de la música como modesto.

No titubeo en asegurar á Vd. que admiro con sinceridad el fondo y la forma de su excelente
Tratado.

al progreso del Divino Arte, cuya dulzura compone los ánimos descompuestos y alivia los trabajos del
espíritu, según Cervantes.

Madrid 24 de Agosto de 1879.

QJt. §üD, J^vé ü-e SQemtfr.

Mí muy estimado y respetable amigo: Siempre miro yo con verdadero interés la publicación de
nuevas obras destinadas al importantísimo estudio de la Armonía, y mayormente cuando son
producto de la meditación y larga experiencia de hombres eminentes y doctos en la materia que,
como Vd., consagran su vida,

coll'opra é coll senno,

Hablar lo preciso con claridad cuando se ejerce la enseñanza, es allanar y acortar el camino al
discípulo, haciéndole grato el estudio, y esto es precisamente lo que Vd. ha logrado por completo.
Laconismo sin omitir nada necesario; bondad en los ejemplos que presenta; sucesión ordenada y

Manifiesta Vd. «que procurará, en cuanto posible sea, la mayor sencillez y laconismo en las
«teorías, ilustrándolas siempre con ejemplos.»

Con la prudencia propia del buen Maestro, cree Vd. que «pensar en nuevas teorías seria
«ridicula pretensión, después de lo escrito sobre esta materia recientemente por muchos distin-
»guidos y laboriosos Profesores.» Sin necesidad de ser sistemáticamente refractario á las conquis-
tas del Arte y de la Ciencia, requiere cuidado sumo por parte del preceptor la inclusión entre

los principios constituidos, los casos ó ejemplos nuevos que no hayan pasado por el crisol de las
corporaciones docentes, menospreciadas de los indoctos que sientan plaza de genio para tormento

y deshonra del Arte.

Dice Vd., muy acertadamente, en las breves, pero sabrosas frases dirigidas al lector:
«Hoy no se considera suficientemente instruido en el Arte Musical el que no posee, siquiera

«sea elementalmente, la parte científica de él, la Armonía.»
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Voy á terminar esta ya enojosa carta por donde fué mi propósito principiarla, es decir, por de-

mostrarle á Vd. la gratísima impresión que me ha producido la dedicatoria de su Curso

elemental de Armonía, honor que yo estimo y agradezco en lo mucho que vale,

y que conservaré eternamente grabado en el fondo de mi alma.

Que sean recompensados largamente sus importantes trabajos y que Dios le dé vida y salud,

le desea ardientemente su amigo afectísimo,

Marchar al vapor, sin pararse á contemplar los monumentos de la Ciencia y del Arte, es el

ideal moderno. Estos atolondrados viajeros me recuerdan al transeúnte que á las pocas horas de

salir de la corte se halla en la capital de Guipúzcoa, por ejemplo, después de haber visto desapare-

cer como fantasmas ante sus ojos (si es que no ha dormido), la augusta y severa mansión de Fe-

lipe II; la patria de Santa Teresa con sus interesantes monumentos y sus murallas de la Edad
Media, y las elegantes y caladas agujas de la soberbia Catedral de Burgos, sin que se haya re-

creado su alma, ni ilustrado su entendimiento.

La última advertencia de su Prólogo es importante como todas las suyas, y muy de actuali-

dad.—«Si quiere el Armonista, dice Vd., hacer verdaderos progresos, no sea impaciente; detén-

«gase mucho en la teoría, y más aún en la aplicación de ella, ó sea en la práctica.»
¿Quién tiene paciencia en estos tiempos para detenerse en ningún camino y marchar con

pies de plomo? Sin conocer el terreno que se pisa, hoy solo se trata... de llegar pronto, muy

pronto, al término del viaje, sea del modo que quiera.

lógica en las materias y sana doctrina siempre, es lo que hace apreciabilísima su nueva obra, que

yo recomiendo encarecidamente á los que ejercen el penoso Magisterio de la Ciencia Armónica,

como garantía sólida contra el desbordamiento de los innovadores desenfrenados y la petulancia
de los necios.

¡Que no sea impaciente, digo yo con Vd. al que quiera ser Armonista!
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,„ así los que «viendo en pequeñas poblaciones carecen de Maestros de quienes pode* re-

cibir á veces hasta los conocimientos mas indispensables.

En la música antiguamente,se contentaba cada cual con dedicarse á un instrumento 6 A

can1o,va como profesión, ya como pasatiempo,pero sin ocuparse.por regla geueraUroasqui

de la parte mecánica. Hoy,no se considera suficientemente instruido en el arle musical, el

qne no posee, siquiera sea elcinent alíñente, la parte científica de él; la armoma.

\ llenar esta justa aspiración se dirige la publicación de esta obra, que aunque de media-

nas proporciones, contendrá «manto necesario sea para adquirir los suficientes eonocmnen.o-

elementales

La avidez de adquirir conocimientos en todos los ramos del saber humano es.por fortuna,

ida (ha mayor. .
L„s «»,-habitan e» Sramle S Capitak-s pueden fácilmente W satisfechos.sus deseo,, pero

Pensar en nuevas teorías sería ridicula pretensión después de lo escrito sobre esta materia

recientemente por muchos distinguidos y laboriosos Profesores y sobre todos.el sapientísimo

Miro, é incomparable didáctico el EíuTo. Sr. I). Hilarión Eslava, cuya perdida siempre sera

sentida. Sabido es sin embargo que el gran tratado de armonía de este .lustre Miro obra

colosal y llena de erudición histórica, filosófica ycientífica no está al alcance de muchas u>

teligencias y la verdadera aplicación de ella es, «i para las clases superiores de a,momXaco.n

panada de laGuia práctica-del MtFo. Sr. Aranguren) ó mas bien como obra de consulta para 1,„

Procuraré, én cuanto posible sea, la mayor sencillez y laconismo en las teorías,ilustrándola

siempre con egemplos. No confío/á pesar de todo.en poder Henar completamente .» d,,eos,pu,

hay malcrías demasiado arduas en la ciencia armónica para poder ser comprendidas su, de

mostraciones muy repetidas sobre el papel ó la pizarra; creo no obstante,.^ cualquier le,

tor estudioso vreflecsivo podrá adquirir conocimientos generales para el desarrollo de s,

mayor ó menor genio artístico, cuidando de hacer el estudios la forma signante.

K Como la armenia se compone de acordes y estos de intervalos, es preciso detener*

mucho tiempo en el estudio de estos, escribiéndolos (según el modelo que se vera) sobre,,,

una de las notas de la escala asi naturales como alteradas, haciendo la ,l,v,s,on,ealil naco.,

inversión de cada uno,y aprendiendo de memoria los tonos y semi-tonos de que consta. P,

lo menos un mes debe emplearse «elusivamente en este estudio, sin perjuicio de con.nu,

después la práctica de él por algunos meses.y á la vez que otros estudios.

T. El estudio de lascadencia^s necesario también que se l.aga con suma detención

en diversos tonos mavo.e* v menores, analizando í la vez cuantas obras armón,, as puedanpr

porcionarse va sean de piano.de órgano 6 vocales para el nejo/conocimiento de «beba mater

3? Cuando va empieze á armonizar bajetes,deberán e^.os ser tocados muchas veces de,

pues de escritos, transportándolos luego a diversos tonos. Esta practica constante, un.da

estudio.conducirá seguramente á poder armonizar con el tiempo (con mas o menos corre,,»

cualquier bajo numerado,tocándolo en el piano ú órgano sin necesidad de escribir la armón.

4. Si quiere el armonista hacer verdaderos progresos, no sea impaciente; deténgase n

cho en la teoria y mas aun en la aplicación de ella 6 sea en la práctica, teniendo muy pr

seu.es todas las realas, analizando los bajetes con suma escrupulosidad para ver s, se I,
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infringido y no pasando jamas adelante sin tener bien sabida la materia que pieceda. Esta §
advertencia es exclusivamente para aquellos que no tengan Maestros que les dirija. W

Terminaré aconsejando a'todos los que deseen aprender bien,que traten de buscar ulgiui

Maestro que les corrija sus trabajos,ya sea oralmente ya por corresponden eia,pii(l¡endoan-
tes prepararse el alumno por sisólo con el estudio de este libro,ociipand<>se únicamente de
la parte teórica de él; aprendiéndose bien todas las definiciones sin cuidarse de ',,, ,¡. U1

píos ni de escribir cosa alguna mas que los intervalos,según manifesté"»! principio.

Real Sitio del Escorial 15 de Enero 1879.

Cosme. J.de Benito.
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JÓúsono

•y
(No hay intervalo) ' 2:'Menor.

1 Si mi-tono

n -«\u25a0 -O-

v / 2;1 AasBtfttmla.
! ! iTmn. 3 1 !*\u25a0mi-tono.

!. 7.;,M,nor.
í -4 TiIlOS > 2 Sf-lIH-li'll,:-

f¡- \u25a0'\u25a0\u25a0„. —T3»~"' i Z,lI)isminniil,i.
s \5Tonosy?í Semitono*

/ 2Í'M«..r
I ToBO.

7.aMnYÓr.
5TonosylSemi-touo8? Justa.**

5 Tonos v 2 Seuii-tontíS.^

3? Mayor
2 Tonos.

3?3HYnor
1 Tono v 1 Scmi-t'oiio.3? Disminuida

2 Si-iui-t..ii.>s,

Inversiones. 6?"

v-lx

! A

Intervalos.*'.'

SEGUNDA EDICIÓN

CONOCIMIENTOS PRELIMINARES.

origen \

clones qué

MELODÍA es la combinación sucesiva de varios sonidos, producto de la inspiración.
La melodía y la armonía marchan siempre unidas, pudiendo muy bien compararse á la
melodía con la figura mas o'menos bella en la pjntura ó* escultara,y a" la armonía con el

lopage y accesorios mas ó menos ricos que la adornan.

AílMOSIA es la parte científica de la nuísica,cuyo estudio nos ensena -el
formación de los acordes, el enlace de estos y las resoluciones y transforma
pueden tener, fundado todo en reglas exactas e inmutables.

AcOKDE es la combinación de varios sonidos colocados a distancias fijas y ejecutado*
simultáneamente o bien en forma de arpegio.

DE LOS INTERVALOS; SUS NOMBRES,DIVISIÓN

CALIFICACIÓN E INVERSIONES.

INTERVALO es la distancia que hay de un sonido a otro. Los intervalos son conjuntos
6 disjitntos. Son conjuntos los que marchan degrado y disjuntos los que proceden de salto.

Se dividen los intervalos en mayores,menores, aumentados y disminuidos, calificándose ti-

nos de consonantes y otros de disonantes según la sensación agradable o' dura que

producen al oido.
INVERSIÓN DE LOS INTERVALOS se llama al cambio de posición déla nota mas grave

a'su octava superior, ó viceversa resultando de él, que el unisono se convierte en 8;a la

2a en 7f: la 3?en 6? la 4aen 5'1 la 5? en 4a la 6Jen 3? la 7,aen 2;ay la 8a en unísono;
resultando de estas inversiones,que los intervalos mayores se convierten en menores;

los menores en mayoresjlos aumentados en disminuidos y los disminuidos en aumentados.

Para la mayor claridad de esta importantísima doctrina se pone á continuación la tabla
,1c los intervalos necesarios para la formación de los acordes y siis inversiones, omitiendo en

ella varios.iute'rvalos disonantes que no entran en la composición de los acordes que se han
de esplicar en este tratado,siguiendo las doctrinas en esta y otras muchas materias de los

respetables Mtros. Srés. Eslava y Arangureu.

TABLA DE LOS INTERVALOS Y SUS INVERSIONES.

Inversiones

INTERVALOS

\-A

ñ £
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\ !

En la tabla anterior no se incluyen los intervalos de 9r mayor y menor, por mas

que son indispensables para la formación de los acordes, que llevan dicho nombre, por

que no podiendo invertirse en ellos dicho intervalo, es innecesario su estudio. Xos
intervalos de 9a 10? 11a fr, son compuestos de los de 2,a 3;' 4 a ft. Los intervalos se

representan también con números y su calidad con los signos ¿f.ktj y otros, según se vera

Sensible Octava

se verifica

mas adelante.
Las escalas son de tres generos,diatonico, cromatico,} enarmónico.
La formación de las escalas diatónicas mayores y menores sabido es qu<

por grados conjuntos,© sea con intervalos de 2f mayores y menores. Suponiendo al lee
I or buen solfista y por lo tanto practico en la formación de las escalas del modo majo

y menor, paso á demostrar los,nombres con que en los estudios déla armonía se co

nocen las notas de la escala mayor ó menor.

Modomenor.

MUDO MAYOR.,. ... .
Supertomca o

A Tonir». 2Í'tirado.
Su| i i iluminante

,, 6'.'C,;,<!,..
Mediante o Subdominante
,3'.'' Ciado.

Dominante

PARTE /."
DE LOS ACORDES EN GENERAL.

Hecha ya al principio la definición del acorde, conviene ahora saber que los acordes
pueden ser de tres,cuatro ó cinco sonidos.

Se dividen en consonantes naíurales,vag-os,disonantes } alterados.
Los acordes se representan para el estudio, o'para acompañar, con guarismos que
colocan sobre el bajo, que es la base de todo acorde.
Pueden ser los acordes ó fundamentales ó invertidos t'towAnño el primor nombre,

cuando el bajo .ocupa la nota fundamental, y el 2°, cuando se halla ocupando otra cual-
quiera del acorde.

í 1) Los intervalos que están con notación de redondas son consonantes y los de notación negra DISONANTESrengase presente la advertencia Vi de la introducción para el estudio practico de los intervalos.

INTERVALOS.4

L.NVF.BSÍ0NES.5? 5

5.'M. n..i

2 Tonos y 2 S,mi-.
5:.' Mayor.

5 Tunos ylSemi-ton5 Tonos 5 2 Semi-toeas
5:' Aumentada
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Tn-LE

s~ \u25a0"*\u25a0 \u25a0+*\u25a0Unisono#>n —^ Cni^onocon „—' "\u25a0»« Faisenoron

Tengase presente, que aunque el ejemplo anterior indica la estension extrema en

deben escribirse las voces, solo en la melodía se hace uso de toda ella,pues enla arm

rara vez escede del pentagrama, especialmente por debajo. La equivalencia de las i

ves entre si es la siguiente.

(1) Algunos lo hacen también con un '5 5 un 8,y otros no ponen cifra alguna

ACORDE PERFECTO MAYOR YMENOR
(CONSONANTE NATi'RAL.)

Perfecto mavor consonante naturalEJEMPLO. Perfecto menor consonante natural

Los acordes consonantes naturales, llamados asi por dimanar su origen déla m

jii;inaturaleza,son dos; perfecto mayor y perfecto menor. El acorde perfecto ma/j

consta de tres sonidos que son, tónica,3 a y 5a mayores. Se coloca este acorde (c»i

consonante natural) sobre la tónica y la subdominante del modo mayor \ sobre

dominante de ambos modos. Se numera comunmente con un 3.(l)Tienedos invnsio

á la VI se dá el nombre de acorde de. 6? y consta de 3"y 6amenores; á*la 2 d invers

se llama acorde de 4?y ff,a y se compone de 4* menor y 6a mayor.

v G:'menores.

El acorde perfecto menor consta de túnica, 3* menor y 5 a mayur. Se coloca (e

consonante natural) sobre la tónica y la subdominante del modo menor. Se mira

como el perfecto mayor. La 1' inversión consta de 3a y 6 a mayores y la 2,Me

2:'[nnr>io2;lInversinn. Fundamenta!. f'MmersiftnFundamental. 1?Inversión

El bajo fundamental del acorde es el designado con nn pnntito en las ¡nversione

B|= | BajoContralto. Jj>f \ Tk.nor

ESTENSION DE LAS VOCES Y MOVIMIENTOS NATURALES DE ELLAS.

Aunque los primeros estudios prácticos de la armonía suelen escribirse solo p

piano,sobre todo por los que no aspiran á la composición vocal, es preciso saber la <

tensión que puede darse á las 4 voces llamadas Tfple,Contralto,Tenor y Rajo, p

poder escribir la armoniá en una u otra forma.
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5-hn
La I Movimiento Directo.

Los movimientos naturales de las voces en la armenia son tres, directo, contrario
y oblicuo. Llamase' movimiento directo aquel en que dos ornas voces ascienden ó des-
cienden simultáneamente. Contrario, cuando una voz asciende,mientras otra desciende,
y oblicuo, cuando una voz esta" quieta mientras otra u otras ascienden <í descienden.

De las posiciones que pueden tener los acordes se tratará cuando el alumno hava
de empezar a armonizar.

EJEMPLO.

Contrario

i i

EJEMPLO.

Las tres voces que acompañan al bajo se mueven g-eneralmente de grado y una de
ella suele quedar quieta, sirviendo asi de nota común para el enlace de los acordes. La
marcha natural del bajo es de 4ao 5-los demás movimientos en estavox son artificiales.

Los movimientos que dan mayor variedad y unidad á la armonización son el Contrario
y O6l¡cno,soi^eto<\o el Contrario. Este.movimiento debe usarse con preferencia á los
demás, entre el b:ijo y la voz superior,por (pie siendo los sonidos extremos producen mayor
sensación al oido.El movimiento directo,sobre ser de escaso efecto, es muy espuesto a ín-

el penúltimo y último compás (2)

Nótese que mientras dos voce.s déla armonía ascienden y descienden de grado, otra
queda quieta, resultando de esto, que el bajo y las dos voces intermedias marchan
entre si en los tres acordes primeros por movimiento directo y las tres voces dichas
forman con la superior un movimiento oblicuo. En el 3fcompas,hay movimiento con-
trario entre el bajo y las voces inferior y superior de las notas acompañantes, y movi-
miento oblicuo entre estas notas y la céntrica 5o/,cuyos movimientos, se repiten entre

correcciones.

(1) Ejercítense mucho en escrihir en diversas claves yexaminar la equivalencia. >
(2)Ha>:ase esif mismo análisis en otra1; obras óenlos ejemplos de todas clases que se hallan en e'ste libro, dando.
explicación detallada <•! aiumco-al Pr.ífesor (si le tuviere) de los movimientos diversos.

•v^/n/s*

H- - -

¿^^x
—«-

EJERCICIO 1'.'

OLlicuoI ¡ i
-©• !
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T.n.,1Ton»!(2)Vejo

Nótese la anomalía del acorde vago colocado sobre la 2: del modo menor que consta de

5*y5aineiiwcs y que a'pesar de contener esta disonancia^ coloca como consonante por la

analogía cine tiene con el colocado sobre la 2» del modo mayor.

Los acordes raaos del modo mayor y el que secoloca sobre la 6a del tono menor

tienen las mismas inversiones y numeración que los acordes tonales, pero no asi el

acorde vago que se coloca sobre la 2a del modo menor,al cual se dá el nombre de A-

corde de 5i mW.Consta este acorde de fundamental, 3 ay 5 amenores.
Tiene dos inversiones: la Ia se llama Acorde de 6 a yconsta de 3 a menor y 6a mayor:

la 2ainversion es Acorde de 4 a y 6 a mayores ambas. Se numeran .orno se indica en el

siguiente ejemplo.
/ AcornVdt* 6il /Acorde de 4"? 6?S A \cordede5> lSI<-nor

LAMENOR.

2»litvi-rsion1:' liivirsioo

con los 7 sonidos *.«oísütuven dicha serie,, .pe Ja» la eo.plet» M» *
lidad paede» hacerse, están ~^^s á l»lmm~ T**——**>****

en todos los

todos los tonos. , „ . , , i
_

Como se ve por los acordes consonantes hasta aquí esplic,dos,la lormacon de todos

ellos procede por intervalos de 3 as y esto mismo se observara también

acordes disonantes de que se tratara.

Llamase Tonalidad á la serie de sonidos de la escala diatónica; la relacon que

i a- or.^ manáis de combinarse*Todas las combinaciones
siste entre ellos v las drversas maneras» «c *.»\u25a0«

Háganse combinaciones de acordes tonales y vagos segon el ejemplo penúltimo en teta-

de R,, MiI, Mil, Fa, Sol, Lab y sus relativos menores y mucho mejor sera el ha,,, las

ee-

qiif

(1) El acorde colocado sobre el 7," grado o' sea sobre la unta sensible quese 8c mpaBa <--on 3» J 5a es na «e.rá

incompleto disonante,de que se tratará mas adelante.
(2) Sobre la 3 Hnota del modo menor no cabe acorde perfecto.

Tunal

. Tonal

MODO MAYOR .

MQDO MENOR .

El ACORDE VAGO,en el modo mayor, se puede colocar sobre la 2 a 3a y 6 a nota de la

eseala y en el «iodo menor, sobre la 2 d y 6 a

Hay otros acordes perfectos de.3 sonidos,llamados Acordes va<ios,i\w no marcan por

sf tonalidad, pero que enlazados convenientemente con los acordes tonales dan gran \a-

riedad yembellecen la Armonía.

Tonal [«completo

Incompletoti.1»,

EJEMPLOS.
TonalVago
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cor
v que.\a quedan esplicados,los cuales enlazados con otros y resueltos «*onv«

mente guardan el equilibrio tonal. El principio tonal consiste en conserval

temente/la idea y carácter propibsde un tono, ínterin no se establezca nuevaton
por medio de la modulación. Para conseguir esfo,deben evitarse ciertos giros niel

con las voces,que produzcan por su entonación difíciluna armonía dura y de <

tonalidad.

Defectuoso

Véanselos ejemplos siguientes defectuosos y su corrección.

Corregido
1 •

Anlilonal

-J33

*
'

+ *

Acorde nV 5' 1\ 6'.1Acorde fl» 7.:,d<>miunnte Acorde <!•\u25a0 6'lsens¡l>. Aiordede4"tiitoii

+ 4.
\u25a0m

ACORDES DISONANTES.
Los acordes disonantes se forman con la adición de uno o'más intervalos cliso]

en los acordes consonantes ya esputados.
Son de dos especies Acorde disonante natura! y Acordes disonantes artifici
El acorde disonante natural que toma el nombre de 7. a dominante, no es otro <

acorde consonante colocado sobre la dominante al cual se añade una nota que se i

ádistancia de 7,amenor déla fundamental.
Consta pues este acorde de 3 a y 5a mayores y 7 amenor, siendo la 1" la nota diso

Tiene 3 inversiones.-la Ia se llama Acorde de 5 a y fiay consta de 3 a 5 ay 6 amenoreí
la 5 aes la disonancia.

A la 2 a inversión se llama Acorde de 6"sensible; consta de 3 ay 4amenores y ?
yor,siendfc) en él la nota disonante la 3'í La 3 a inversión se conoce por el nomb
acorde de 2*6 de 4a trítono, y consta de 2a 4ay 6 a mayores.

La disonancia se encuentra colocada en el bajo en esta inversión.
Se numera el acorde de 7 a dominante y sus inversiones como en el modelo sig^uiei

2i'Iitvtrsir<n 3".' l»*ei >¡ ii]Inmersión
(1) Adoptando el sistema d,>l Sr. Eslava se indicarán las disonancias connotación negra.
(2) Los signos musicales - '? Jí¡ ó bien t-colocados sobre la nota del bajo indican que la 3asuperior ha i>
afectada con el signo que sea. '•
La crtfí + indica la nota sensible del tono. Una peinería barra oblicua -—-indica la diminución de un intervalo
Í5J. Puede numerarse de los dos modos indistintamente,pero adoptaremos el primeroqiie ese! mas usado.

te—

EN DO MAYOR

-•-£*- •

=F1

**
* m

EN FA MAYOR

11
<L/

S » m ¿

Corregido
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*_—*"""^

cosarios.

EJERCICIO.

li.-solucion

El acorde de 7,adominanie es el mismo para el modo mayor que para el menor, y su

resolución determina de un modo indudable la tonalidad.Véase;

ia~_____o

l;|u v,,-i„n. Resnluvi-.n. 2:'ImerM..„. H, - ?..lu. i,.n. 3.' In..r-i«n. K

—-e-

DO MAYOR T2F

DO MENOR.

c5

Los puntitos pequeños que hay debajo de algunas notas indican el bajo lundamental.

Como se ve en los anteriores ejemplos,!* resolución natural del acorde de 7, domi-

nante fundamental o invertido es en el acorde consonante natural,.pie se coloca so-

bre la tónica.
ENLAZEDE LOS ACORDES CONSONANTES Y DISONANTE NATIKAEES.

El enlaze del acorde consonante sobre la tónica del modo mayor o menor con el de la,

subdominante,o viceversa,puede hacerse sin traba do ninguna especie e pálmele

h tánica con la dominante,ya sea consonante,ya disonante. Ejemplo.

MOHO MENOR.

A.

MODO MAYOR. Eulaze de latónira
con la safcduiniuimte

3:

ld.de>
cliitiiíniml

"^

„e„se estos enlazes en todos los tonos mayores ?
,,,. nor.s

Pia.ti,

I

resuelve subiendo. Véase.

Es regla general que toda disonancia sea inmediatamente resuelta. La que con-

¡ene este acorde se resuelve siempre bajando un sémi-Luno,asi como la nota sensible

l A I . 1

-

Practique el alumno la formación de acordes de 7 adominante con sus iuvers.ones,

sobre las notas del ejercicio siguiente,cuidando de poner los accidéntalos que sean he-
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BajostmerTidaS:
ResoluciónEnlazes..lucion

6:m;i¡h!,Tornea

z£

El enlaze del acorde dominante con el subdominante solo puede hacerse siendo
consonante,y pasando el bajo de la subdominante inmediatamente á la tónica.Véase,

Enlaze

A

£ E"l"T-

edén también enlazarse aunque los acordes estén invertidos. Véase.

¡isportense los 5 ejemplos que anteceden á diversos tonos y toqúense muchas
al piano, hasta que el oído se lije bien en su construcion y efectos.

ENLAZE DE LOS ACORDES VAGOS CON LOS TONALES.
na el enlaze de los acordes vagos con los tonales hay que tener muy présenles
guientes reglas: Ia. No se usarán nunca acordes vagos en el primero, penúltimo
Dio acordes de una frase.2? Después de un acorde vago es preciso colocar los a-
s tonales cadencíales fundamentales o' invertidos.3. a Pueden ponerse -seguidos
aun tres acordes vagos,siempre que después de ellos se ponga igual numero de a
s tonales. 4'. 1 Es buen enlaze siempre el de un acorde vago con el déla dominante.

ENLAZE DEL ACORDE SUBDOMINANTE CON EL DOMINANTE.

enlaze del acorde subdominante con el dominante consonante o disonante,tam-
niede hacerse en la tonalidad moderna, pero con las condiciones siguientes.
Para el enlaze del acorde subdominante eon el dominante consonante o*disonante
;ciso,que después de este acorde marche el bajo fundamental ó invertido á la íó-
» bien suba de grado,á lo cuál llamamos resolución eseepcional.

3.

—~
Enlaze Enlaz Resolución E;;!azeEnlaze
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'"íTúvle
EllA«i«

Enlaze acordes va

f

~i °

6

~S3

JL—1

,¿ oa sobre la 2?3 1.') 6:

Acordes Tagos gobrel .2''j (ii.'\/ko
¡i «j.

A 4.

MODO MENOR.
...6 I

I i!
Vago sóbrela 2?. i

xt—í

Practiquense los ejemplos anteriores en diversos tonos,teniendo siempre en cuenta,,,.,

eí modo menor no tiene acorde vago sobre la 3í

ENLAZE PRÁCTICO DE LOS ACORDES CONSONANTES TONALES Y VAGOS

Y EL DE 7 DOMINANTE CON TODAS SUS INVERSIONES.

6MODO MAYOR.

?\u25a0 !
iJfi fi

=t==

\u25a0**\u25a0

-4r
\u25a0e-

2 f>

—&\u25a0

I i

EJEMPLOS.
11

6 <-
MODO MAYOR

"51 ©

/ 10
/i1*

Acorde van

FP

Vago sulirela* 2" y 3,?
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Analizense con detenimiento los dos estudios precedentes, dando cuenta de la clase ,¡.

des que contienen,inversiones, enlazes, 8-, &.

La modulación puede verificarse por relación, por transformación, o por em

DE LA MODULACIÓN.

Llamase modulación á la transición que se hace del tono primordial

procsimos o lejanos,con el objeto de que el discurso musical tenga mayor interés

riedad,sin tpie por esto se falte á la unidad.

á otros

nía.

La modulación por relación se verifica pasando del tono mayor á su relativo n

o viceversa, o bien á los tonos que lleven en la armadura de la clave un sostenido

mol de mas o de menos que él tono primitivo. A estos se llama relativos medio

á los primeros inmediatos.

EJEMPLOS.
RELATIVOS. MEDIATOSRELATIVOS inmediatosTO>'OS PRIMITIVOS

Sol natural menorSi b mayor

Fa Mayor.

Mi. mayor

Do mavor... .__!_. La menor.

Do i menor.
La Mayor Fa 5 Menor

Re mavor Si menor.

Mi b menor.Sel fc> mayor,

AYO

Fa natural menor.Lab mayor, _

La modulación por relacionan? es de la que ahora solo trataremos, se efect

por medio del acorde de la dominante fundamental ó invertido del tono relativo

diatoó mediato que quiera establecerse^por cualquier otro acorde que teng

fundamental el 5?grado de la nueva tonalidad, sea esta del modo mayor o' menor.

MODO MENOR

h <0 ~

J 1
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=H=5^=^

Belath
Medial

M-.lulaei..n

EJEMPLO BE MODELACIONES Á IOS TONOS RELATIVOS INMEDIATOS í MEDIATOS.

.1. 2-

J3»^
ST

Relati»
uniediat

Relutil
Medial

Mi.dtdavion

M, clnl.i. 0.1.
I¡. L.tii
Mvdial.

Modulación

\_f tü-
Belttth
M. dial

Modulación RclatiY,
Mediato

Estas modulaciones deberáu tocarse muchas veces trasportándolas después ¿todos los tonos

I'„-laO\"
Inmediato

Modula, ion

MODELACIONES POR RELACIÓN EN TONO MENOR.

2. __
A u*'

Mi menor.
_

tú

=H=

hkú

Fa mayor
\u25a0e- \u25a0*>\u25a0

5A «J •

Relativo
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Relativo
Mediato.

Modulación

tz l Relativo
Mediato.

Si b mayor.
6

_ Algunas veces se hace la modulación por relación, sobre todo al relativo inmé-rito, intercalando algunos acordes comunes al modo mayor y menor, resultando asila armonía mas Variada en su forma yrica en sus efectos-, Véase.

y r
3 3

MODELACIONES POR RELACIÓN CON ACORDES INVERTIDOS.

Remavor. Relativo
Imnedialu

6

Modulneion-,

O
O

Relativo
Inmediato

Modulación.

6

a u 2.

M i

«ti

-5> i

lacio». 2
Relativo
Mediato.
B

I I

TQ

A

f

I-

Modulación
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i i
EJEMPLOS.

Modo mayor. Cade

1.1Semi-i-adeneia

A t EJEMPLOS.

La semi-cadencia na efectua al contrario que la cadencia perfecta, esto el

r'foso en la dominante fundamental, yendo del acorde déla tónica fundamental ó i,,-

vertido. Pueden colocarse también entre la tónica y la dominante algunos acordes.

Si-mitad,

o— m—I :

a- .:

(1) Solo doy una ligera esplicacion de la frase.sin decir nada dele» miembros y fragmentos, porread,
Pieria poco intelegibleparaun.armonista principiante,lasansidero mas propia para ser tratad»
« estudio déla Meíodia. ,. .. . ... , ... , . .
\u25a0<2) MI Savart y otros autores francesas ponen la cadencia imperfecta con distinta formuia,quí es,

'a doriinanie fundamental, en la i1,'inversion..del acorde de la tónica.

perfecta, imperfecta, s^mi-dadencia, cadencia playa/, jíeyuena cadencia y cadencia

interrumpid<(A\M\\A^á también burlada^w algunos autores,y por otros cadencia rota.

La cadencia perfecta, equivalente al punto final en el lenguaje, se efectúa por la re-

solución del acorde de la dominante en el de la tónica, ambos fundamentales. Ejemplos de

cadencias perfectas.

La frase se divide en miembros y estos, algunas veces,en fragmentos. (1)

Cadencia es el reposo musical, que marca la diyision de las frases y de sus miem-

bros y fragmentos, y terminación de los periodos. Las cadencias son seis: cadenera

El discurso musical asi melódico como armónico se compone de varias frases enla-

zadas convenientemente áfindequehayawH/<»Wy variedad.

FRASE es una idea musical compuesta de varios compases, (generalmente 4 n 8 )

y que terminan siempre con una cadencia.

DEL RITMO, FRASE Y CADENCIA.

El RITMO es en el discurso musical armónico, la ordenada y simétrica combinación de

los acordes. El principio rítmico se funda en la buena estructura de las frases y na-

tural cadencia en ellas.

en Sol mayor.

U--^

en Mimenor

w
en La menor.A en Do mayor

Cadencia perfecta

La cadencia imperfecta se verifica resol riendo el acorde invertido déla dominante
en la tónica. (2)

A 1
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Hi

La ca/(,-"('ia j)lug,t/, ({'flJ/U'/U !({/JI!;;, 11 df' t:'I!' úa Jlac(' rJ )'(')loso SO!;I'f' la fÚllica l'i

l/ipl/do dI' lu ~if(tduJilill(',dp. PlIede illrediJ'se el aOIl'df' de e~La.

EJBIPLOS.
2111 . I
. .

eJ I !

< (:;Hl"1I1 i.~ pla;..."1. {tI. 1,1:

~ .' I I..
\ . Q I

Torlas las Cttill¡'f) carleJH~iilS esplinu-\ils fiJI'lllall Sil reposo en fin .le fl'flsc.

EJEMPLOS.

La jJf"/{f('íia cadf'llcia es 111I reposo que se hace al fin de un miemb/'o Ó /I'((.qmnl!lI

ti" frose sotre la tqllica,do/JIiuullfe Ó sllbdomil/flllfp, Jin slIjf'civlI r: l'e.'llas, como hu ca·

,1, IIci((s ((I/feriores.

4321 . I
. I

. . I

\~ ~...
I c.; (:J ~

r¿
'0

< Pt·tjUt·Íla C;,dt'IH'ia. 111. le\. Irl.

~
I f) 2 fi 6..

. I

I -

IJfI c~tlnlCia illferrl1mpida cVllsistp f'1I lo I"",I"U!IlÚUII ilpl ((co/'d" di' la domillltl/ff' f{(/I

d i(lJU'11fa 1, l/O ('1/ lt( tónica, como jH'esl,'nte el oido JÍIIO ell UI/ acoJ'dp illpj",lin'udv., • r

4
E.1E~]lLOS •

;)211) .
I

. I I I
. .

I .

eJ "'" o ~
.., o '0 ( ) "~

-c>
I~~

< Cad.'IH'ia illtl·I"llImpid;t. Id. 11. Id. ~-
1
I I _ L.

La . fórmula (le l'arlpJ1l.:ia~ illtel'l'lIlnpidas SOll muy \"ariadas.

Toelas )"s (~c\(icnri¡¡s SI" 11. an b¡~() I¡!s misnl<ls reglas "si pn morlo mayor como f'1l el menor.

H¡¡~ tambien lIlla carlencia italiana Jlamarla felicitt¡ tU) a fórmula es la siguiente.

I
,'/ n ~ - (') - -

~ r,. -- -Je. t . I I I I I I I I
< C..,t, .... i.. fdi,oil;~. (¡

Cad.ollli;t

ñ ¡; ~ :5 ".
p,orf.,o'a.

1'. . -
t . ; --

I

~. -~ 1-1 . 1 . h 1 f' lId la'" "ac1t>llciaJ'_JI'I'Cltt'. P t' a 1I111J10 t'JI l'ep""lr a l"illlO mue as '-eces as (¡"mil as ( e lo as ~ ~

",,!-Ota ({1lp el oido la~ apl'ecie ~- (listino-a ~tre si, y de pues la... tl'asportará á ~-al'io °tollO •
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\u25a0\u25a01 '
P=tJ. p ;

i Cea» la progresión
Modelo 1'.'Repetición. j!

¥=%

«>o

«\u25a0 *

/.le i

progre-

Como se ve por los ejemplos que anteceden,la imitación exacta del modelo tiene que

bacerse,asi en el bajo como en las voces acompañantes.La unibirmidad de esta procesión

hace perder a los diversos grados de la escala su carácter particular,encontrándose anoma-

lías que el oido no puede apreciar. En el grado en que una progresión cesa, vuelve a ar-

monía a estar bajo las leyes de la tonalidad.Varias prohibición» que hay en el moví-

1 • f rtlit Olí l'l'y

miento de las voces,que se esplicaran mas adelante, no tienen e

siones,sean estas tonales 6 modulantes. #

T • // son acnieUas en que se recorren vanos tonos. Kjemplos.
Las progresiones modulantes son aqutuas cu «i»^

t>
í? —

| Osa la progre»ion
il?Repetición.!> Múdelo, j

--H---

,! 1:'Repetí, i'-nModelo

Nótese en los ejemplos anteriores que aunque las voces en las repeticiones cor-

responden al modelo, no siempre resultan acordes de la misma especie.En el ejemplo 1.

7
3 t

DE LAS PROGRESIONES.
Llamase progresión á la reproducción exacta de una formula armónica,,dada que se

llama MODELO. La reproducción se hace siempre a'la 2? ó 3? superior o inferior.

Las progresiones son de dos clases; TONALES Ó MODULANTES. Son tonales las

míe se hacen sin cambiar de tono. Ejemplo.

¿li'Kepeiiiioiy,ii. ModeloJ%lílItepe¡iiinn.^Mude! s*\
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Tenga presente*el alumno,que no son todos los acordes del ejemplo anterior de 7 do-
minante, siiío de 7 as de otras especies,de que se tratara' en la 2* liarte.

a' 3.

Marcha c

-»r**4

#-£:

Se conoce otra marcha progresiva llamada serie de 6fla cual puede ser ascen-
dente ó descendente,diatónica 6 cromática,y que por no reunir las condiciones de las
progresiones tonales Ó modulantes,se califica de anómala, incluyéndola casi todos
los autores al tratar d^ movimiento délas voces,como marcha escepcional.(l) Esta
progresión ó sucesión de 6 asse armoniza a 3 voces y cuando alguna vez se hace al
4, una de ellas marcha al unisono con otra. La voz superior y su inmediata no du-
plicaran nunca el bajo. Ejemplo.

» -*-

Marcha diatónica.
6 6 «

'-,(.. -a la man 1...

Las sucesiones de 6f en el genero cromatico solo deben practicarse en las pie-
zas instrumentales y nunca en las vocales.

Cuando el alumno sepa hien de memoria las teorías de las materias que basta ahora se
lian tratado y haya practicado los ejemplos que las ilustran,podrá empezar por si a' armo-
nizarlos bajetes, que pongo a continuación,precedidos de las reglas yobservaciones nece -
sanas

(1) Aunque calificándola como anómala,he creido mas conteniente tratarla en este Iugar,puesto queen ella
existenrealmente la imitación y progresión de acordes.

hay verdadera pro-Citándola repetición de un.modelo se hace a la--4ao la 5 a no

el modelólo forman un acorde de la dominante en su Ia inversión,que resuelve en la tó-
nica fundamental de un modo menor,y en la repetición Ia resuelve en modo mayor. Re-
sulta, pues, que sera'buena imitación en las progresiones la que se haga con acordes
del mismo orden,*uinque sean de distinta especie,es decir, que a'un acorde perfecto se
imite con otro perfecto mayor o" menor,o'con el de 5 amenor; aun acorde de 6 a con o-
tro de 6? &.

n
7 7

Modelo

gresion

Hay también un procedimiento progresivo llamado marcha de 7. as Para armonizarla
debidamente ha de acompañarse una 7 aeon 3? y 5" y otra con 3a y 8 a. Ejemplo.

7 71 7

l.'Kepetieinn. { Cesa la progresión
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2 a Una vez establecida una posición no debe cambiarse sino e

dónales,que se indicaran en el curso de esta obra. Entiéndase,q
cordes «pie sigan al primero han de escribirse en la misma posici
aquella mas conveniente para guardar el debido enlaze, como pue
ejemplos, que se pusieron, altratar de los movimientos naturales
laze de los acordes, &.

(1) Hasta que el alumno no haya practicado todos los acordesenposicionuni<!a,creonode
parada,pues siempre ofrece mas dificultad. Hay sin embargo algunos acordes disonantes qi

OBSERVACIONES Y REGLAS IMPORTANTES

MMOK/A PRACTICA.

PARA ARMONIZAR CORRECTAMENTE

ÍT-S:

1-M'osi.

A Ae.ii de , onsonante natural. **•Acorde disonante natural

Ia. Todo acorde tiene varias posiciones con relación al bajo.Cu
cribe para piano tí órgano toman el numero ordinal de posición 1,
pone la armonía en 4 partes separadas, se las da el nombre Ae p
y aginia. Estas posiciones pueden ser en uno u otro caso unidas i

l.'Pusie PoHÍc;unitlti

•2.á* 4 partes. Media Aguda\^ Cosi.ion-ia\e. N,'

TiPt£

CONTRALTO.

Posieioi.es

TENOR oz:

BAJO.

3 a Como que la armonía se escribe a'4 partes,sobre todo para lo:
doblar casi siempre una de las notas del acorde. Puede doblarse en 1
nantes la 8a,con preferencia a las demás notas,y si el movimiento
pidiese,dóblese la 3 a y en último caso la 5a En el acorde 7 adominai
pre el bajo en la Ia posición,suprimiéndose en este caso la 5a En la
de este acorde generalmente no se dobla nota alguna.
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\ 2 /\ -' 1'.' Eseepcion—•• 62 e^ ,

2Í'Escepfion

6 a Excepciones de las 5?* Pueden darse dos 5 as seguidas por movimiento directo
siendo la Ia mayor, y menor la 2 a También pueden darse dos 5 as mayores, entre el
último acorde de una frase ó miembro de ella,que termine con cadencia perfecta,
imperfecta o' semi-cadencia y el l'jr acorde de la frase o miembro siguiente .Ejemplos.

W , IVMiembro

5a Por regla general,está prohibida la colocación de dos ó mas 5 as ú 8? s por.
movimiento directo,ya sean entre el bajo y alguna de las voces acompañantes, ya.
entre estas mismas. La razón principal para la prohibición de las 5 as> esta',en que
dando estas la idea exacta de dos tonos sin analogía, contrarían el principio to-
nal. La prohibición de las 8 as se funda únicamente en lo mucho que debilitan la
armonía.

4a ¿Vo se doblaran nunca la nota sensible ni la disonante. Tampoco se doblaran
las notas accidentales,sin excepción alguna. Llamanse aceidentales4odas las notas
extrañas al tono en que se este.

CademiaCadenria

7.a Excepciones de las #:,s Pueden darse dos o mas 8as seguidas en las sucesiones
de 6 as que se han explicado, con la precisa condición de ente solo el tenor, o sea la
voz mas inmediata, pueda duplicar al bajo,formando con él 8a Pueden darse también
dos 8as seguidas, en el mismo caso de la excepción 2a de las 5ascomo se nota en el
ejemplo. Pueden darse 8 as seguidas, cuando no formen parte déla armonía, como
con frecuencia se usan. Ejemplos.

\ 8:>*MelüdiiasMI

-s- -»

5:.,s Ocultas

i e-- J"~¿? ~
~^=^a

8a Están prohibidas por movimiento directo las 5 as y 8as ocultas, llamadas así, por-
que a'nuestra vista no son tales 5 asni 8 asni el oido las aprecia mas que en determina-
dos casos, ni tampoco son contrarias a'los principios tonal y rítmico, pero si debi-
litan y empobrecen la armonía. Ejemplos.

*^±-

ZPl
8:.' s Ocultas.

(1) También están permitidas dos 5:;>ni ")or,>s seguidas, entre el acorde de 6j| aumentada y su resolución
natural,según se vera'cuando tratemos de dichoacorde.

LdL 'vFlase / 2"Mal. .

I- I V
gas Permitidas5'.'S}8;; S Prohibidas
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Siempre que una 6 varias notas se encuentren sin numerar, indican ser acor-

s perfectos en su estado fundamental.

ACORDES TONALES.(Consonantes naturales.) (1)

) Deben armonizarse estos bajetes tn las 3 posicionrs.hastallrgar a los de progresiones. Cuando s,

aonizen a' 4 partes distintas, se hará' en la posición media, unida.

pusieron

9. a Excepción de la regla anterior. Pueden darse las 5 asy8 as llamadas ocultas

r movimiento directo en todos los acordes tonales, y entre el último acorde de una

dcncia y X) de una frase ó miembro que la siga, siempre que el bajo haga sus mo

«lientos naturales de 4ao'5 a Asi mismo,pueden darse en las progresiones .Centre

último compás del modelo y 1° de la repetición,y entre estas mismas, si hubiese

»s de una. Ejemplos de todas excepciones se encuentran en los que se
ra el enlaze de los acordes, modulaciones y progresiones.
10.a Cuando se haya de alterar en un acorde una nota que en el acorde anterior

tuviese en estado naturales preciso que se coloque la alteración en el mismo

resto,que esté la nota natural. Si la alteración se coloca en otro puesto se falta

principio tonal, a'lo cual Uamamo vs/«rAy« relación. Ejemplo.

Coi regidoMal. ,

Tengase presente, que el acorde perfecto hay que escribirle algunas veces sin

llamándose entonces incompleto^* 3 a no puede jamas ser suprimida,por ser

que caracteriza v distingue el modo mayor del menor.

Hemos «puesto las observaciones y reglas generales con sus excepciones, necesarias

ra la practica de la armonía. Las especiales se indicarán á su debido tiempo Dadas

s condiciones y objeto, de este tratado,me he propuesto ser-lomas coueiso posible en las

orias, según indique'en el prólogo de la obra.

La regla anterior no tiene efecto alguno entre el último acorde de una cadencia

primero de la siguiente frase, ni tampoco entre el modelo y la repeticion,nien-

e estas, en las progresiones.

BAJETES PARA ARMONIZAR,

'>

I-

CORRESPONDIENTES A LA Ia PARTE.
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v v

ACORDES CONSONANTES.(Tonales y vagros.j

N°.5.

V «

•6 \u25a0*\u25a0¡Movitn.-;
¡cont: :

6 6

6
'

*
« 6 |i I

NS9. 6 » 6

ACORDE DE 6? i?inversión de los acordes consonantes.
(En.este acorde no debe duplicarse la nota del bajo,pero si la 3;ó6?segun conven,., me.pr a la posiaon.Cuando se procede por movimiento contrario, o el bajo salta una 3J aseen-

diendo.puede este doblarse. También puede doblarse el bajo en el acorde de 6*cuando ne-
ne de la dominaitte'fundaniental y bajauna 3.')

N?8

(1) En el modo mayor Bay 3 acordes vagos,los 3 menores.

N?2

Ní 6.
| Ooblense !
! las 3Í S i

! Movimiento' ~&-¡ cuntí* ario. ¡

N?4.
¡ l st-se el movi-j
Imientocont;0 ¡

\u25a0* »

22

C
op

yR
ig

ht
 ©

 R
ea

l C
on

se
rv

at
or

io
 S

up
er

io
r d

e 
M

ús
ic

a 
de

 M
ad

rid
.  

In
fo

rm
ac

ió
n 

so
br

e 
co

py
rig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u
C

op
yR

ig
ht

 ©
 M

ad
rid

's 
R

oy
al

 M
us

ic
 C

on
se

rv
at

or
y. 

 In
fo

rm
at

io
n 

ab
ou

t c
op

yr
ig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u



Felicita.

í £_»6 6

6
3. 64

\Cnd:iiiti-rr: \u25a0

\u25a0 Cadearia fflíiit:."

.">

Ni'11.

ACORDE DE 4;< Y 6; 2»mversion de los acordes consonantes.
Es preciso en este acorde,que la 4a se encuentre preparada en el acorde anterior, iviendo asi de nota común y dándose por la misma voz. El intervalo de 4a menor lia dee

entre el bajo y una de las voces.También se usa la 4^menor sin preparaeion,en la 2,'im
sion del acorde censonante sobre la subdominante; en la 2?iuversio» del de 7," dominan
en la cadencia italiana felicita.

4 4 3

4 3

ACORDE DE 7; DOMINANTE;(DiSonante natural.) Recaerdese,<pte en el estado fundament;
de este acorde suele suprimirse la 5?doblándose en su lugar el bajo. Cuando se escribe es'j
acorde en dicho estado con todas sus notas,al resolver en el acorde tónico, debe este aparee,
sin 5a

(1) Latinea orizontal puesta después de un guarismó,abrazandootrauotrasnotas,indiea que todas ellas pasan ce-n
mitmo acorde.
(2) Tenganse presentes las reglas dadas para las progresiones. Algunas progresiones no van marcadas.para q¡
el alumno se acostumbre a'conocerlas ,\ dé razón de si son tonales o'modulantes.

i i 7
i +

Modelo

mu.
6 7

\u25a0N:'l
6 6

MOOILACIOS A LOS TOJiOS RELATIVOS

,\ Repetición.
#

Repetición

Progresión modulante.

i .*3TT¿
i*

M.•<(.!,(2)V

-\u25a0

í

N.°12.
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3 2

l'.-i.t-lii i.in

» Si ini t*ad**neia. J

i 6 6
6

6 » 4

, rJ —. 1

" Cadencia imperfecta. ¡

? (m6

. Cadencia ¡nipi rfcrta. .s f *

jjj? 6 c -tfi
" i

[)RDE DE 6;1 SENSIBIE. 2; inversión del acorde de 7," dominante.
esta inversión puede el bajo subir ó" bajar: la sensible resolvera',como siempre, sii-

o y la disonante, que es la 3" bajando.)

5 6 ft
6 6 fi

i » , .i I

RDE DE 5 MENOR Y 6; l'inversion del acorde de 7;' dominante,
lajo debe resolver subiendo, por ser la nota sensible, y la disonancia, que es la 5^

(1

6 7
1 +

| fié#6
4 «4 í « 5

1 6

6
5 -li

,6 7
+

-n—*

» 5 *6 * 6 í

#6 6 5 6 +

; — . » . ——ibien se numera este acorde con s, y cuando es incompleto con « sine.
úlese laposicion,para que alllegar al 2?miembro de esta frase no se encuentre el bajo mas alto que
le las voces,o bien cambíese de posición en la 2?parte del í n compás del l'/miembro.

lluilem la plngítl

. 7
3 fi tKfi 6

1
,. I )

o

+6 t

Cadencia pm(jal
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—•— w —
fifi fi'i 4fi fi

Model.

+4
+6 6-

fi
3 C 'j.3 g fi g 2 6 46ki fi «

Sucesión de *6

<» fi

,'
%

Slieesion de fii.'*

6 146 -Í4

'^ Ho

4 .'i 6 —n +fi

• 3.a- \u25a0 4a T

En este acorde se encéntrala disonancia en el bajó,que al resolver debe bajar uog.,,1,,
V la.4» qutves la nota sensible debe subir un semi-tono. En este acorde no se suprime g¡*.

ACORDE DE 4? TRÍTONO. S/iiw^iqu del acorde de Ti dominante

neralmeute nota alguna, per,, en caso de tener que suprimirse, debe ser la 6:'

2 « fi

Nri9.
I ' ''1. I

2 6 6
\*» 6
SZ FroHÍesioutonal.

3 .'\u25a0>. 3
Progresión tonal

* 3

+4
2 fi

%4 .\u25a0»| +4

I t'

• Modelo

. >l..de|,,.Ví

\ BepiÍH'io»^.'. 2

r,
_í 5

r~

7

S3V 0
fi I!

7.''DOMINANTE con sus 3 inversiones y sucesión de 6fs

(1). ,
,_!. fi__

3 -i

1 I

Para los que quieran ejercitarse mucho y aclarar algunas dudas que puedan ocurrirles,

recomiendo la Guia practica de el MlTo. D.J. Aranguren, aplicable a'todos los Métodos
de Armonía, sobre todo, a los que carecen de profesor.

(1) Armonizándose a 3 voces las sucesiones de &',"no podra' ser doblado el bajo, sea á la 8?ó al unisono, mas

que por la voz mas inmediata a'él. El tijl'puede s,r doblado por el Contralto i'eslc por aquel, o'por él Tener,

siempre que sea al unisono

«i
\u25a0i »

i—n 1

6 2 6 2 fi ffi 6n » i « .
fi -K. 3 fi

—o

—r*-
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í^

4. aP5. ap

CZZ.

2.ap

Nota.(Las apoyaturas se indicarír, en el ejemplo con la abreviatura ap, y los retardos con ret.)

fcí —
70 ,... O a \.

del Moda menor,!

DO MAYOR. |(A —h| jj LAMENOR.

Para que pueda ser comprendida la naturaleza y artificio de todos los acor
terrores, es preciso saber que es apoyatura y que retardo en la armonía.

Llamase' apoyatura a una nota estraña al acorde en que se baila, colocada
pre en intervalo de 2a mayor o menos* mas alta que la nota esencial del acorde d

dimana y á la cual desciende, o bien se encuentra una 2 a menor mas baja que
a que asciende. Comunmente se encuentra como acento musical, en parte fuei
compás. Ejemplos.

Al'OVATflUS

Llamase re,

ha dé ser estran

- rjgrr-
—<©\u25a0

!

'\u25a0 a * ¡ i \u25a0 i °«írao « ;a proloHga«oB"«é ana cota prc-pia de un acorde, sobro el que le siga,

hKTAHOOS

ret:

(1) De los acordes qne procíd, si de alteración se tratara'en la 3 Hparte.

DE LOS ACORDES DISONANTES ARTIFICIALES.
Los acordes disonantes artificiales son,los que proviniendo de un acord

sonante o disonante natural se forman por la adiccion de una nota estrana a

Estas notas estrañas pueden ser de tres clases; de apoyatura, de retará
alteración en algun intervalo del acorde que proceden. (1)

Los acordes que provienen de apoyatura son cuatro: acordes de 9,amayor;
menor dominante y acordes de 7a de sensible y 7 a disminuida.Véanse.

DO MAYOR.

9:'31.-ñor. ,' 7:'líismiduida9:1 M..y„r. ';'7:\Íe Sensible."\u25a0

la menor;
' a

-*-i
\u25a0 &<?—

Los acordes que provienen de retardo son tres: acorde de 7, a de 2 a. del
mayor; de 7 a de 2 adel modo menor y de 7 amayor. Véanse.

7:!May..

e

". 7;<d«2«
d. l, Modo mayor
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Considerada la 9: 1 comoretardo.4 a

9 7
+ fc

Acorde \<''l:.,inversion.\
4ü fundamental. ¡ ¡

Impracticable

3 6

La resolución mas general en este acorde es convirtiendolo en 7, a dominante ant
de hacer la cadencia en la tónica, como se ve en el 2 o, ejemplo anterior.

Cífrense y escríbanse acordes de 9i' mayor sobre las notas del ejercicio siguienl
indicando el tono á que pertenecen y las notas que para resolver deben subir o baj

EJERCICIO.

El acorde de 7?de sensible se compone de 3a 5,ay7, a menores. Son disonantes
5 a y la 7 a siendo esta última la disonancia principal. Se numera este acorde con i
solo con 7. Tiene dos solas inversiones,á pesar de constar de 4 >notas, no padiei
practicársela 3? inversión, porqué-es preciso que la nota sensible este' siempre

ACORDE DE 7,* DESENSIRLE. Este acorde se forma de el de 9,a mayor, sin mas <
la supresión déla nota fundamental, quedando por lo tanto la sensible como base i

acorde, de donde toma el nombre.(1)

(1) El Mtro.ST.Eslava,llama bajo radical a'la sensible o'7." grado, que sirve de base para la formación d
acorde, suponiendo bajo fundamental al mismo de 9i'mayor dominante-, si bien callado.

Acordes qie provienen de apoyatura.

ACORDE DE 9? DOMINANTE. Estos dos acordes son, el mismo de 7,adommante al i

se aííade una 9 a mayor o'menor, según el modo. Estos dos acordes son incluidos' |

algunos buenos autores tratadistas entre los naturales. Se numeran ambos con <V
con +. También suele ponerse algunas veces delante del 9 el signo de alteración i
cesario para indicar la naturaleza de la 9 a Tienen estos acordes dos disonancias
son la 7,ay la9? siendo esta la principal.

El acorde de 9? mayor dominante no tiene mas que tres inversiones, a' pesar
constar de 5 sonidos, porque la 9* ha de estar siempre colocada mas alta que
sensible, 6 sea la 3 a del acorde,# entre la fundamental y la 9'debe haber; por
menos, este intervalo.

La resolución natural de este acorde es sobre el to'nico lo misino que el de
dominante. Las dos disonancias se resuelven siempre bajando un grado. No pued
doblarse en este acorde ni la 9,ani la 7a ni la 3a La 5 a suele suprimirse.

Este acorde solo se práctica en su estado fundamental,y aun asi, se usa rarav
Como suele practicarse mas,es; considerando la9;co»¡o retardo. Ejemplos.

3?

Acorde de 9?mayor dominante y sus inversiones.

«L«l.
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« Á

;3?i»«' ";

retard

—TrfríTtF--^llj,(Tlt

Se cifraran las notas del ejercicio que se pone a continuación,formando sobre cada
una,un acorde de 7,ade sensible e'invirtiendolo en las dos las formas y resolviéndolo.

EJERCICIO.

un ni-

tervalo de 2 a aumentada, que el oido no recliaza. Ejemplos.

Acorde DE 9» MENOR DOMINANTE. Se coloca este acorde sobre el 5?graüo,o sea

la dominante del modo menor. Se cifra como el de 9 a mayor,teniendo el misino numero
de inmersiones y siendo disonantes, como en aquel, la 7? y la 9 a que se resuelven del
mismo modo. En este acorde (fundamental o invertido )puede colocarse la .sensible,
o sea la 3? mas alta que la disonancia principal, por resultar entre ambas

Acorde deS^menor

r ntr

0 - - % y — 0 -- - - - j. -
• i I: imci sin». 1« K«'solo«ion.»» 2?ir,i\.-r m-h. 1 líf-uiuri.-ri." \u25a0 5i,iií*'*i*sina. 1 Resolución
ra — ife '-i i 1»— \u25a0—•— mii!» i ii

™ • - \u25a0i —\ -r-r-r—\u25a0

La resolución natural en este acorde es,ó directamente a la tónica ó* bien pasando por
el acorde de 7,adominante.

Este acorde suele emplearse también en el modo mayor, pavo entonces no se considera la
9*menor como nota propia del acorde, sino como nota alterada descendente.

Cífrese el siguiente ejercicio, escribiendo acordes de 9; menor,con sus inversiones prac-
ticables y resoluciones naturales.

distancia de 7,a (por lómenos) do la disonancia principal. La Ia inversión consta de.
3 amenor, 5, dy 6fmayores. Siéndola 5 a la disonancia principal,debe colocarse mas al-
ta que la 6 a o sea la sensible. Se numera con +fi. La 2'f inversión se compone de 3?
4 y6* mayores. Siendo la 3* la disonancia principal,debe colocarse en la parte su-

perior, es decir, mas alia que la 4aque es la sensible. Se numera con t 4. Este acorde
es demás uso que el de 9 a mayor.

"viduños autores admiten también en este acorde la 3,'inversión, si bien tratando
ella el bajo como retardo. Ejemplos.

\u25a0•- L

3
+4

-< >

¡ Resolucion,¡ f'fíinversion.jResolución.^í2?im<'i s ion.i Resolución?}
eonie. /,-
sensible
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ACORDE DE 7¿ DISMINUIDA. Este acorde se forma de el de 9amenor dominante, sin
mas que suprimir la nota fundamental de este. Se coloca por lo tanto,sobre la sen-

sible o 7,° grado de la escala del modo menor, componiéndose de 3,ay 5 a menores y
7 a disminuida. Son disonantes la 5ay la 7,asiendo esta ultima la disonancia prin-
cipal. Se numera con un 7. Tiene 3 inversiones. Consta la 1'ÍHVersion de 3:'v 5;'
menores y 6 a mayor y se numera con 4. La 2 a inversión se compone de 3araenor,4*
y 6 a mayores, numerándose con 3.y la 3j¡ inversión consta de 2,aaumentada, 4") 6j¡ma
yores,numerándose con+2.En este acorde \ sus inversiones pueden ocupar cualquier
puesto las notas disonantes \ la sensible. La resolución natural de este acorde es la
misma que en el acorde do 9 amenor. Ejemplos.

itiit-rsion.1
iHtíSollli inn.i i

,V.-in\-T^i- '\u25a0.'

L4o__

Fórmense acordes de 7,' disminuida sóbrelas notas del ejercicio siguiente, cifrándolasé
invirtiendolas y resolviéndolas, como en los ejercicios precedentes.

Este acorde suele usarse también en el modo mayor,pero con las mismas condiciones
que se indicaron en el acorde de 9,dmenor, de quien dimana.

El acorde de 7,a disminuida es quiza', el agente mas poderoso para las modulaciones,
después de el de 7, a dominante,por lo cual su uso es muy frecuente en todos los ge -
ñeros, menos en el religioso y en el popular^

EJERCICIO.

S=E
P1

,' ; Camh:. J t

\u25a0ti,— \u25a0 fi 6
* : i

I Canil..-'

; fi_L
£>• '»

fft
5 R-6 &

*f=¿s

Los acordes de 9 ámayor ymenor dominante,y los de 7*d¿ sensible y 7,'disminuida

pueden enlazarse con los acordes tonales yrayos en las mismas condiciones que estos

se enlazan con el acorde de 7, adominante,segun se esplico y demostró' en la Ia parte.

fi 7
• \u25a0

t
C.,ml.iodepos;j

? ««
Szá
JL

."vy^dZ

.I. ion
,' Acordad"*- :
' a 7.',di>niinui(la '\u25a0 Hesoluiol). '\u25a0

inversión
Resolución,*'
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Posición unida
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y^ \u2666

___
Póstimid

i

C fi 5

Posición separada

5
+6 6—

Pos:sep:

—o-

c. i

lianEn los acordes disonantes que se acaban de tratar yon los que aun no
tratado, es muy conveniente, y aun necesario muchas, veces, hacer uno de la posicio
separada. Véase' el ejemplo siguiente en el cual con el bajo del anterior se hace us(

de la posición separada alternando con la uriída, .el cual para mayor elaridaí
está armonizado a'4 voces.

En el ejemplo precedente se observarán varios cambios de posición. La ñeco.

sidad de estos cambios no está precisamente en lo que las voces puedan subir ó ba-
jar, sino en que bailándose acordes cuyas disonancias conviene sean dadas por la
voz superior, es. preciso preparar la posición por medio de cambio en sitio o-
portuno, según ya se dijo al tratar de'las posiciones de los acordes.

- n fi u
1° » -4-^t
: *—r ?t—
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Sobi \u25a0nancin.

RESOLUCIONES EXCEPCIONALES DEL ACORDE DE 7.a DOMINANTE
2. , 5. ... -,;

A este procedimiento se dáel nombre de resolución excepcional.
Las resoluciones excepcionales pueden hacerse de tres modos,!, bien bajando la

disonancia un grado segtm la regla general,pero que este grado no sea el de la re-
solución natural, o'bien no moviéndose las disonancias o'verificándolo en el orden
opuesto á la regla general, es decir, subiendo. Ejemplos.

Los acordes disonantes, en general, no siempre verifican su resolución natural,
sino que aveces resuelven en acordes inesperados,queproducen efectosgrandio-'
sos cuando son aplicados con oportunidad. • *

puesta para el caso excepcional (te las progresiones.

Analícese detenidamente el ejemplo anterior y en et se verá confirmada la doctrina es-

AÍ.

Bajándola disonancia,

~r» 1—W-l

Obsérvese también la distinta colocación que tienen las disonancias en el'acorde
de 7 ade sensible, de la que tienen en el He 7, a disminuida,.según las reglas que se
esplicaron. Hay sin embargo un caso excepcional en que ambos acordes de 7 a son
regidos por las reglas dadas para el acorde de 7, a de sensible, que es, en las-
progresiones. Ve-ase'.

pañantes

Como se ve en el ejemplo anterior, ei cambio de la posición separada á la unida
y viceversa, se verifica por la marcha en movimiento contrario de las voces acom-

Aunque el movimiento nalural de las voces es de grado, muchas veces es preciso
hacer uso de Jos movimientos artificiales, por lo cual se observará, .no solo en
los dos ejemplos que anteceden sino en otros muchos, que algunas voces saltan de
5 a 4 a 0 5 a

Qui't*v la disonancia

J

»4.
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—5*-»-

Quieta la disonancia

--=1=5

RESOLUCIONES EXCEPCIONALES DEL ACORDE DE 7:DE SENSIRLE.

\u25a0liando la disonancia

i

!

ACORDES QIJE PROVIENEN DE RETARDO.
RDES DE 7,--DE 2? DEL MODO MAYOR Ó MENOR. Estos acordes toman el n

olocacion sobre el 2,° grado de una escala del modo mayor o menor.
como el acorde disonante de 7, a dominante se forma- del consonante que
bre el 5 o grado de una escala,sin mas que la adiccion de la 7,aque es 1
uye la disonancia, del mismo modo se forman l^s acordes de 7,ade 2 a de

or ó menor, del acorde consonante vago sobre la 2 a cpn solo el aumenl
ue es la-nota disonante.

medio de las resoluciones excepcionales puede modularse átonos muy lej
í observará analizando los ejemplos anteriores.

ejemplos que anteceden bastan para poder comprender en lo que consisl
iones excepcionales, pudiendo estas ser muy variadas, especialmente en. el
f disminuida.

riá

Subiendo la disonancia

Bajando la disonancia

RESOLÜCIO>ES EXCEPCIONALES DEL ACORDE DE 7.a DISMINUIDA.
2. 3.

¡sonancia'nieta ia (I

Subiendo la disonancia

T
1

\u25a0&\u25a0 1

6.
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Disonancia.

DisonanciaFrcjiai a. i ,1

lies.'!.,' i'-n

OisonBesolu. ion

Ejemplo para la preparación del retardo y su resolución en el acorde fundasen
tal de 7.a de 2 a del modo mayor y sus 3 inversiones.

Disonancia

« >

Acorde fundamental.,' IV luwrttion

La 3a inversión se compone de 2amayor, 4amenor v 6amayor, siendo la nota di-
sonante la del bajo, que debe prepararse. Se numera con un 2.

Tanto en el acorde fundamental, como en sus inversiones debe bajar de grado la
disonancia en la resolución natural. Vea se'.

estar preparada. Se numera con 3'
La 2ainversión consta de 3 a 4*y65 menores. La disonancia es la 3:,' que deberá'

El ACORDE DE 7 DE 2j DEL MODO MAYOR, se compone de 3 a menor, 5a mayor y 7;'

menor, siendo esta ultima la disonancia que requiere preparación. Se*numera con un 7.
La Ia inversión se compone de 3 a 5',\ 6 a mayores, siendo la 5 a la nota disonante,

que deberá'estar preparada. Se numera con 5.

te o' disonante.

En estos acordes se puede también (como en el de 7, a dominante) colocar la di-
sonancia libremente en cualquiera de las voces,pero es preciso en los acordes de 7a

de 2a de ambos,modos que se encuentre dicha disonancia preparada,o sea colocada en
el acorde anterior en la misma voz opuesto, y en estado de consonancia.

Los acordes de 7 a de 2 a tienen también 3 inversiones como el de 7, a dominante.
La resolución natural de estos acordes es en el acorde de la dominante consonan.

i;, -i... ¡
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El ejemplo puesto para la preparación y resolución de la disonancia procedente del
retardo en la 7» de 2? del modo mayor, sirve para el modo menor suponiendo 3 bemo-
les en la clave.

Fórmense acordes de 7," de 2 a del modo menor sobre las notas del ejercicios!--
cifrándolas, invirtiendo los acordes e indicando el tono á que pertenecen V

las notas que deben estar preparadas.

Para que la disonancia pueda estar convenientemente preparada, es preciso <¡u
jilos acordes de 7,ade2 a del modo mayor o menor, precedan, 6 el acorde tónico,
el subdominante, o alguna de las inversiones de estos, o el vago sobre el ti^'u"
la se dijo que la resolución natural délos acordes de 7,a de 2 a es en el de la do-
mjiiante.

«1» El intervalo de 5»menor en este acorde.es calificado de anómalo como en el acorde vaR o sobre la 2j

fórmense acordes de 7^'de 2" del modo mayor sóbrelas notas del ejercicio siguiente
cifrándolas, iuvirtiendo los acordes e indicando el tono a que pertenecen y las nulas que

lian de estar preparadas

EJERCICIO.

not a

EL ACORDE DE*7, aDE 2,' DEL MODO MENOR,const a de 3 a 5 ay 7 a menores, siendo
esta ultima la disonancia que ecsije preparación. ,n Se numera con -I.

La Ia inversión de este acorde se;compone de 3 a menor, 5,ay 6?mayores, siendo
la nota disonante la 5 a que deberá'estar preparada. Se numera con L

La 2,a inversión, se compone de 3 a 4 a y 6 amayores, siendo Ja nota disonante la
3?que deberá estar preparada. Se numera con I.

La 3 a inversión consta de 2,a mayor 4 a y 6 amenores, llevando el bajo
disonante,que requiere estar preparada Se numera con 2. Ejemplo.

Acorde de 7* de 2? del modo //tenor

Fundamental ."5".' Inversión
Ti <¡ u

" \...l;;l"M''SÍ"" J''' 2:.' loMlsio,, j
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por com-

modosSabidos pues los acordes que lian de preceder á los de 7 a de 2 a de ambos
yen el que resuelven,ninguna dificultad ofrece el enlaze de ellos.

El ejemplo siguiente que contiene 7,as de 2 a mayor y menor aclara
pleto esta materia.

MODO MA.OI,

Io

Z&x

MODO MENOR

Debe ser suprimida la 5 a y doblada la nota del bajo en los acordes de 7.a de 2j¡
de ambos modos, cuando preceda á este acorde el tónico fundamental. Véase.

Están permitidas en estos acordes, como en todos los de 7, a ya tratados, fes 5§
y 8asocultas,en las marchas progresivas.

El acorde de 7 a de 2 a del modo mayor o menor rara vez resuelve escepcfo -
nalment

Sin embargo de constar este acorde de los mismos intervalos que el de 7,a de
sensible, no es fácil confundirlos pues ambos tienen la colocación en distinto gra-

cuente sobre este ultimo srrado.

do de la escalt

El ACORDE DE 7,a MAYOR, llamado asi por el intervalo que me'dia entre la funda-
mental y la 7,a (lo cual le distingue completamente de todos los acordes de 7,;,)s<
coloca sobre el 4° grado, de la escala del modo mayor o sea sobre la subdominante
y sobre el 6° grado de la escala del modo menor,siendo su uso mucho mas fre-

ry

A l'.cna,-

w=fTW
—é~

F3=^
,5

g^

a'
f-f
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! ""¿'Inversión 3L1 Ii.Veisigrado del modo mayor o 6ndel nienoi- 2?l»\.;rsion

mente modulando al tono menor relativo inmediato, en cuyo caso la subdominante, o

4°grado,del modo mayor se transforma en 6,°grado del modo menor. Ejemplos.

El acorde de 7 a mayor debe estar precedido en el modo menor precisamente del

acorde tónico ó del dominante consonante,que son los acordes que contienen la nota,
que en el de 7 a mayor exije preparación; y en el modo mayor del acordé tónico, o de
los acordes consonantes vagos sobre el 3° y 6? grado.

La resolución natural del acorde de 7,amayor es en el modo menor sobre el 2',<yra-
./o,bien en acorde de 7,8 de 2a bien en el de 5 a menor,únicos acordes que pueden for -
marse sobre dicho 2,°grado. En el modo mayor hace su resolución natural en elmcof-
de de, 7» dominante incompleto, o'sea sobre el 7°grado déla escala, y mas común-

pi-. ( i

dison. r

A
¥^

MODO MENOR.

ACORDES DE 7. MAYOR PRECEDIDOS DEL TÓNICO.
dison.,.,.,,,,1 2 prep

prep

En el acorde señalado con + está suprimida la 5a y doblada en su lugar la 3 a

ACORDES DE 7:'MAYOR PRECEDIDOS
1 /I •*•

La 3 a inversión se compone de 2 a 4 a y 6 a menores, siendo la disonante,la note/

que lleva el ¿ajo que exi'p preparación, como en las dos inversiones anteriores y
en el acorde- fundamental.- Se numera con 2. Véase'.

Se compone este acorde de 3 a 5 a y 7 a mayores, siendo la 7," la nota disonante,
que deberá estar preparada en el acorde que preceda, según se lia dicho en los
acordes de 7, a de 2a ya esplicados. Se numera con un 7. Tiene 3 inversiones.

La Ia inversión del acorde de 7, a mayor consta de 3, a menor, 5 a
mayor y 6;'menor,

siéndola 5? la nota disonante,que deberá estar-preparada. Se numera con 5-'.
La 2 ainversion,consta de 3 a mayor, 4 a menor y 6 a mayor, siendo la 3? la di

sonante, que deberá estar preparada, ae numera con 3.

Acorde d> 7. :i mnyor

DO MAYOR

LAMENOR
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3=2

z/3-.

Z+r-

1

«-

Modulando al relativo menor

EJERCICIO. [3

Quedan demostrados en los ejemplos anteriores los enlazes de este acorde, pero
conviene se practique mucho la preparación yresolución. Cífrense pues todas las no-
tas del siguiente ejercicio,fórmense acordes de 7," mayor,indicando el tono j modo á
que pertenezcan,poniendo los acordes que puedan preceder,preparando la disonancia
y resolbiendolos según se lia indicado y practicado en los ejemplos precedentes.

Como se ve en este ultimo ejemplo y en el 2? del modo menor, puede ser suprimida
la 5 a en el acorde de 7,amayor,lo mismo que en el de 7,a dominante \ en los de 7 ade2 a

de ambos modos y en su lugar ponerse la 8 ao doblarse las 5? s

n

Modelo para el enlaze del acorde.de 7," mayor en el discurso armónico,Usándole solo en su
estado fundamental ven la 3; inversión, que es como mas se practica.

/La

Esplicados ya los acordes disonantes de 7 a dominante, 7,a de sensible, 7 a dismi-
nuida, 7a> de 2 a y 7 a mayor, conviene hacer un estudio comparativo de estos acordes
para penetrarse mas y mas de la semejanza que hay entre ellos en algunas cosas y
la notable diferencia en otras varias. En el siguiente cuadro sinóptico puede ha-
cerse con suma facilidad dicho estudio.
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MODO MAYOR
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+ 6
5? Grado de

serni-tcno

Hoja un2 lia 7 a Natural damentalóla 5? doblando el bajo en su lugar. 3" Eseldn
DOMINANTE ambos modos.

o'+ 4ó 4 mas importancia para la modulación, progresiones,series
o marclias armónicas. 4" Sirve de enlaze de casi lodos
tos acordes.

+ 2 1.' La 7;'que es la disonancia principal, lia de colocara
siempre mas alta <pie la sensible, por cuya razón no puedtBaja un7,° Grado del

I5ay7 a
3

+ 4
5

+ 6 seini-tono la 5?
practicarse la 3,' inversión y únicamente puede hacerse conApoyaturaDE SENSIELE. modo mayor

v un tono la/; 1o_7 side raudo la disonancia principal como retardo y estando
preparada en el acorde anterior. 2". Flus» mas principal
es en las progresiones y series de 7:

1! aja n t".Las disonancias pueden colocarse en cualquiera délas7,° Grado del
Apoyatura Ia5íy7»DISMINUIDA. voces.

_+ |-5 ay7 a+ 4
3

+ 6 '" Paralas modulaciones, especialmente enarmo-modo menor.
un semi-touü meas, es de sumo ifso

l'L.t disonancia puede colocarse indistintamente encuiil
quiera délas voces,con tal deq »slé preparada ene] misino
puesto en el acorde que anteceda. 21 So uso es muy fr<Baja un2? Grado delDE 2'DEL Retardo

modo mayor. semi-touoMODO MAYOR.
cuente-, aunque no tanto como los de 7;'dominante > 7'<l¡*

múiuida. 3° En las progresiones tonales de 7; suele <•,.

locarse este acorde escepcionalmeute sóbrela 3,'v 6?del
modo mayor, y sobre la subdominante del menor

Baja un2. 7 a
Retardo2','Gradodel

DE 2 DEL
MODO MENOR.

l'v 2a Observaciones que en la qué antecede.semi-toñomodo menor.

4?Gradodel l' 1-Puede colocarse la disonancia en cualquiera ,|e las.
Baja un voces, pero con las mismas condiciones que eulos.de 7/de2í¡modo mayor, y Retardo

MAYOR. 6°del tono 2* Es de menos uso que los anteriores, v generalmente -e

39CUADRO SINOPTICI DE LOS ACORDES
DE 7 a DOMINANTE, 7 a DE SENSIBLE, 7aDISMIMIDA,7,a DE 2- Y 7, MjYOR, CON SU COLOCACIÓN, NUMERACIÓN, INVERSIONES, *..*.

Colocación INVERSIONESNumeración NCMEI ACIÓN ÜE LOS ACORDES
OltSKHVACIO.MCSde los acordes

fundamentales.

NOMKKES

de la disonancia
natural

Resolución
\u25a0¡sonante

Nota PltOCEIIEXCIA
de la disonancia,u sus inversiones

i'.'La disonancia puede colocarse en cualquiera de las Voces
2.' Pío, le usarse incompleto alguna -ir/, suprimiendo la luir
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""' "í'.'giado d.- Hp 7 mayor "¿í Sagrad., de La 7 mayoi, Tonino dt'Fa. o. Subdominante dolió menor «» 2°¿:iado d**Mibmavor o
\u25a0 A l i .. i :: i • :;

Por mcdio.de estas transformaciones de grados en los acordes puede modularse a to-

nos de 3, 4 y 5 sostenidos o bemoles demás ó* de menos,que el tono primordial. Por
medio del acorde dominante consonante ó disonante se puede también modular del tono
mayor al menor que tenga la misma tónica, ó viceversa, pues sabido es, que la dominante
es en ambos modos la misma; por eso vemos, que el tono de do mayor ó menor tienen
su dominante común en sol; el de re mayor ó menor en la, tic, tic.

Xl) En rigor, solo se modula por tiíaasiokmackkn. El pase do un tono á otro se verifica,ó por la eon-
VersioH de una nota perteneciente aun grado de una escala, en distinto grado, y aun modo, de otrajó por la.

de un acorde en otro distinto sin variar sus intervalos; o'por la de una nota en otra, sin cambio de sonido.

Luego"claro es,que solo puede modularse por la THAXSFohmacio.n bien sea del grado de una nota, bien de

un acorde, ó bien de nombre de una ó varias notas pero no de sonidq. En suma:por la relación de los so-

nidos entre si se verifica la TKA?íSFOKSAClOS,y por estai la MOOl'LAClox.

Por el cuadro precedente se observara' la semejanza que en numeración, inver-
siones, tic tienen entre sí casi todos los acordes de 7,acomo asimismo, las principales
cosas en que difieren.

El acorde de 7 a de sensible es, sin duda, en el que se hallan diferencias muy no-
tables en su numeración, colocación de la disonancia principal tic,tic, aun con el de 7,a
disminuida,cuyo origen es muy semejante.

También existe otra diferencia esencialisima éntrelos 3 primeros acordes y ios 3
«iltimos, puesto que en estos no puede usarse la disonancia sin estar preparada, y
en aquellos si.

modulación

MODULACIÓN POR TRANSFORMACIÓN.
La relación mas ó menos procsima que tienen los sonidos entre si, hace que un a-

corde perteneciente a mi grado determinado de una escala,puede ser considerado, sin
variar ninguno de sus intervalos,como propio de otros grados de distintas escalas.
Esta posibilidad nos abre un camino espacioso para poder conducir la armonía a' to-
nos lejanos, esparciendo gran variedad, a'cuyo procedimiento llamamos
por transformación .(1)

Para cerciorarse mejor de esta doctrina, supongamos el acorde fa la do y veamos
de cuantos modos puede ser considerado.

MODO MAYOR.
Tónica ileFiínu.yi.r. á' Suníloniiiiant.- .1.- lio iniiyoiv'í).>iiiiii:iiite<te Si 7 maJorVí' Iluminante HeSi 7 menor *ñ'(¡','gnui» il» l.nmrnnr. «

Ú-. Ü ÍJ I. '. !J L I íii_, J

En el modo menor puede un acorde tónico ser considerado también de 5 modos,

pero distintos, los mas, de los del ejemplo anterior, léase.
MODO MENOR.
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í .'O • major a —f ,.——-^*~——-^Mi 7 ni

f-t-l
Tr&B&forana* ion

J. an-t"Mnai ¡..i.

i o —

Las modulaciones ya sean rtdativas, ya por transformación debeaver
bolencia alguna. El enlaze de los acordes por medio do las notas coBluné
os es un recurso de resultados escelentes.

Es preciso que el acorde último del tono establecido y el \, de aquel
aodule., puedan ser considerados como de un //asmo tono, ó bien que ost
pertenezca al relativo inmediato.

Las modulaciones mas principales que pueden hacerse por transformad
ordes son las siguientes.

Ia Por la transformación del acorde de la dominante consonante o' ,
- un modo mayor en dominante de un modo menor, se modula a'este'tono

Los siguientes ejemplos y ejercicios aclararan esta materia.

REGLAS GENERALES PARA LA MODELACIÓN POR TRANSFORMACIÓN.
1'. Para modular a tonos que aumenten sostenidos ó disminuyan bemoles

rio que el tono precedente sea mema:
¿'i Para modular á tonos que aumenten bemoles ó disminuyan sostenido

/•mayor el fono que preceda.
Puede no obstante partir la armonía de tonos menores ó mayores indístii

empre que antes se haga la modulación al tono relativo necesario para qi
as generales sean cumplidas.

lativos
2.' Por la transformación del acorde perfecto mayor sobre la tónica en,

eun tono menor,se puede modular a este y a sus 5 relativos.
3a Por la transformación del acorde perfecto sobre la subdominante de

ayor en dominante de un tono menor, se puede modular ¡í este > sus 5 reí;

4a Por la transformación del acorde de la dominante consonante ó disoí
i tono menor en dominante de un tono mayor, se puede modular a'este ton,

relativos.
5 a Por la transformación del acorde de la dominante consonante de un t

i acorde tónico se puede modular a este y sus 5 relativos.
6a Por la transformación del acorde consonante sobre la dominante en

inte do un tono mayor se modula á este y sus relativos.

EJEMPLOS DE MODULACIONES POR LA

transformación de la dominante de un tono mayor á menor.

•fi • 70

J)n mayor
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-P-4

(i) 4. Q • I

ormacion de la tónica de un modo mayor en domina/de de un tono menor:

lizense los ejercicios siguientes de tonos relativos mediatos del do menor ci-

lios el bajo,¿indicando donde se verifica la transformación.

OS.

á 1|.. ni.-.i..i-mayor

<^ •
Transí

—* i é¿

70
—I

_
*<-—-^i\ mi b mavnr| /Su! nia.ul-

I !

Transí:

6 5 7
G +7 1 bg

xp^+Ton:! i).nuil T.í
-Helad

izense los ejercicios siguientes de tonos relativos mediatos al de la anterior mo-
,cifrando el bajo é indicando donde se verifica la transformación.

ormacion de hr subdominante de un modo mayor en dominante del'modomenor.

i i Fa n.avur mayor

—£

I
Transí

Subd:.'Uom sukfcinom
-Relativo inmediato.

¡üzense los siguientes ejercicios de los tonos relativos mediatos de las ante-
Lidulaeiones,cifrando el bajo ¿indicando donde se verifica la transformación.

ejercicio debe resultar algún doble ? en un acorde.

-&\u25a0 •

¡—j-^

\u25a0é- i

r^n—

I 7 l

1

a.Mi ? menor
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Transí
Transí

6¿
% Relativo inmediato

Armonizense los siguientes ejercicios de los tonos relativos mediatos á los de la

modulación anterior, según se ha practicado en los ejercicios precedentes.
1. HH - - - •

¿3fr

Transformación de la dominante de un modo menor en subdominante de un modo

mayor.
a i,<> * ni.-n.-ri .'Re menor

u<>

Transí

H> 1_4 i

<\ Mi niHvfirKe raen

-í , II íl

Transí

t-zc-nr

Á

Transformación de la dominante de un modo menor en dominante de un modo mam,/.

! «Remen..,-«. \u25a0a .Si iih-iimi

Ti .-.ii
Transí

lí.-lati. i, inmediato...

Armonizeiíse los siguientes ejercicios de tonos relativos mediatos al de la anterior
modulación, numerando antes el bajo e indicando en que acorde se verifica la trans-
formación

1. 6 7

íá

Transformación de la dominante consonante de un modo menor en tónica de un

Solmenor

modo mayor.

a' Re ni... or

0 -f
S..1 menor a Si menor

4 ,».1

I
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» señalado con # es el que se transforma de 8.a de un acorde e

>n mayor a -

También puede modularse a'toiios de mayor numero de sostenidos ó bemoles <j

primitivo por la transformación no de acorde sino de un intervalo. Esta modul;

solo puede verificarse en principio de frase, miembro y aun fragmentó. Véase
La 7 mav.ii a
¡ i i

de oti

En la parte Ia pagina 18 y siguiente, al tratar de las progresiones se dij
existían otras formulas armónicas de carácter progresivo llamadas series*
chas de 7, :,s las cuales fueron ligeramentetratadas.

Hay ademas otras varias formulaste carácter progresivo que daremos

Enterados ya completamente de todos los ejemplos de modulaciones por transfor
y armonizados los ejercicios, deberán analizarse unos y otros con suma detención, t

repetidas veces y por ultimo trasportarlos a diversos tonos.

noc

Las marchas ó series de 7,as pueden ser, o' de 7,n*de la misma especie ó ,

de varias especies.
Solo pueden verificarse marchas de acordes de 7,a de la misma especie co

de 7* dominante ó 7*disminuida.
Las marc/ias,series ó sucesiones de acordes de 7,a dominante tienen que ser

¡ariamente modulantes.

ceden

Armonizense los ejercicios siguientes délos tonos relativos a losdela mod
anterior,observando el mismo procedimiento que en todos los ejercicios que

lli mayor
ti

a

1 I

m^.

El inte iva I,

•
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archa o Serie de 5 asacompañadas con acordes consonantes.

±4 fi7 6

,Ú g t

, M.i.lel,. MonYI

5 C>

Íf4

\_A_ J-

3-^1.

-«-»Pf
3 t

erie dé 3 a> acompañadas con acordes perfectos-.

-&\u25a035

'" o ">

3 fi
A

3 i
r

3 fi
r

3 6

\u25a0 I

6

*J I

Escala mayor, acompañada con acordes perfectos en forma progresiva.

EJEMPLOS DE TODAS LAS PRINCIPALES FOBMULAS
ARMÓNICAS DE CARÁCTER PROGRESIVO.

Es regla general, según se dijo en la Ia parte, que en toda sucesión de 7,'\sean o
no de la misma especie,se acompaña un acorde con 3;'y5 ay otro con 3;,\ H'L

Las marchas 6 series de 7as de diversas especies suelen ser tonales,peronui\ bi, n
pueden ser modulantes, según el género de música a que pertenezcan.

MonVI r~~. K.-h.-tn ...¡,!•.'.

3 6

l;.|..li,-i..nl.'Modelo

r~i
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6 -
±1

3

archas progresivas de acordes de 7aídominantes con su resolución natural.

te—p-

+ í i J + 3

.^ Model

i ¡'

7
J_ 3_

Se

_ * **
_

_! f*eprll»Jv

-#£

e la misma manera se practica en tonos de bemoles.

Sucesión de acordes de 7 a dominante.

,. l'.'Repetii-ien.r 2'"

\u25a07 7

Modelo

Otra sucesion,de acordes de 7,a dominante, armonizadas de distinto modo.

Jj: m.

6 6
6 6 6 fi

-

A o

Marchas ó series de acordes de 6 a

6 6

; i \u25a0»\u25a0: -^ r i-r±

* * T r-FT~ i ~T~r
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c/ 3- ?£

J I

. Model

Serie de acordes de 7a disminuida. (2)

=r i"
& ?-|S> 7Z 7-

=* fe—
_¿1

-\u25a0i-
<1
<>

7
i

JO

ü

i >

',

\10.

i -» \u25a0&\u25a0 o

írS—!

Serie de acordes de 7,ade sensible > 7 a disminuida con sus resoluciones naturales.

:$¿

\u25a0 .v

(1) Tengase'presente que el acorde de 7* disminuida puede colocarse también sobre un tono mayor, *i i: i

consid da descendeuí,

(2) JMeséque en esta» series suben ó baja» todas las Tures cromaticamente pero sin que por

den liii. 5'í* seguidas

TTvr*

«rcha progresiva de acordes de 7,a disminuida, con su resolución natural.

".
ir

(i)

é£ o -fi

6~-

*
H
7o 7-—— —.

I '

_z
-n—£

\u25a0&\u25a0 «r-

9* $•&

-7- ,i>3
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«=M

Ma cha progresiva de 7 a~de varias especies resueltas excepcionalmente.

-i 7
i +

7
-I

i . 1

[•cha progresiva de acordes de 7ade varias especies, resueltas naturalmente.
\u25a0 \u25a0 . I I L J l J I. I

M

11.
£? ~

3—L_

jTatT

~&—

Woilel

n.>d,-]

Q" >ei

7 7 7 7

I

13.

Las progresiones de 7'~ va sean de la misma¡especie,ya de diversa,piieden ser muchisin
por tas combinaciones de que son susceptibles de sn estado fundamental con ];m inversiones,
eslas entre si,,le la adición de retardos, & »; pera el modo de armonizarlas siempre segfe£tos modelos anteriores,es decir, acompañando una 7 acón 3ay 5" votra con 3 a y 8a.

Mai cha progresiva tonal de acordes de 9 amayor, resueltos en acordes consonantes.

\— 3

., Mo.íel,,.

Todos los ejemplos que anteceden después de bien examinados, defieran tocarse mu
chas veces y transportarse a varios tonos. Esta manera es la mas segura para lleg;
a comprender perfectamente, la extructura de las formulas .progresivas, y en °-ener

para llegar á ser buen acompañante y buen armonista.

(1) Aunque el acorde de 9:' mayor o'menor se forma sobre la dominante, pueble sin embargo en las progresan
colocarse sobretodos los grados defina escala como se ve en el ejemplo n'.'13. Cuando el acorde de 9 ;iproc
de retardo también puede colocarse sobre cualquier grado déla escala.

-fi—
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7 7
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7 7
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igase presente cuanto se dijo al tratar de estos acordes, sóbrelas reglas que
i observarse para la colocación de las voces, tanto en el estado fundamental del
e cuanto en sus inversiones practicables.

. - 9 7( -M MKI! U:iO;\ DEL AC0KDE + Ó +.)

3 5 3

7
5 + f* 6 S4 « -6+ 6 6

SION Ia de los acorde;, de 9 a mayor y menor dominante;

(-M.1!EI¡,U.I0.\ i;.)

5 6

e bajete y los siguientes deben armonizarse en laidos formas posibles,o sea,para piano u orga'i
voces, haciendo uso de las varias posiciones según mejor convenga para la buena colocación de l.i
is'y estension de las voces.

BAJETES PARA SER ARMONIZADOS,
CORRESPONDIENTES A LA 2;' PARTE.

estos bajetes se hará' uso de la modulación por relación v ooi- t.an.f iI iridiioiiypoi ii aiistorniacion, v de
clones excepcionales.

2 6 16

n O ™

r 5 íc 6 7b 4 + 9 fi 7
i 4 H

±JLÍ__13Í

(1)

9 8
+ 7

ACORDES DE 9 a MAYOR 1 MENOR DOMINANTE.
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fi 6 3

l|3
i 1

3
+ 4 & 3

=*=¥Í=

ACORDE DE 7 a DE SENSIBLE, derivado deelde 9 amayor dominante.

(M'MERACION 7 Ó £.)

dúdese de observar todas las reglas dadas para la huena colocado]

disonancias que tiene este acorde y sus inversiones, y de la nota se
en la pagina 27.)

II? 4.
:

%
U..l.l.nsel,s 3 aí \

3 3

<— ' •—* ~ t> "—

(a)

6 7

Si tuviese en este acorde que suprimirse alguna nota, (como acontecerá
deberá ser la 3 a que es, 5 a del acorde generador de 9 a mayor.

(1) Ya se dijo que los acordes de 9a dominante y sus inversiones son de muypoeo uso proct
tura. La 2a inversión no puede practicarse sino a 5 voces, y la 4 ainversion es impracticable.
9y que tienen mayor uso son aquellos que proceden del retardo de alguna nota.Con estos, c
pueden formarse sucesiones,pero colocándose sobre cualquier grado déla escala,claro e¡

acordes de 9,adominante.
(2) En la leparte de los compases señalados con (a) deben doblarse las 3 a*

5 6 4_2 6

! Transí

6 L 3

7—6
a 3 6 i

INVERSIÓN 3 a de los acordes de 9"«nayórA menor dominante.

6 +
N?3.

+ 6 6

. (¡XEMERACIOK + J.)
\u25a0J - ¿
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En esta inversión el bajo debe siempre as.cender,único modo de evitar las 5ascntre aquel
y las partes de la armonia

N°. 7.
6 6 3 í -Ü

(1)

7
5 6 ~i6 +6. , 3+ ¿ + 4

Esta inversión solo es practicable,considerando a' la disonancia principal,que es la 7;'yse
encuentra en el bajo, como retardo, debiendo por lo tanto estar preparada dieba disonan, i.t
en el acorde anterior.

INVERSIÓN 3 a del acorde de 7a de sensible.
(NUMERACIÓN+2)

f 2 B i-* 4 6 g
V* 0 J

3 ,
M

(1) La 6 apuede resolver también subiendo, apartándose en este caso de la reg . lelas

disonancias. Para esto deberá cifrarse el acorde siguiente con 3 o con el acid< ct¡ I (si ese) q
responda á este intervalo. También se cifra eon 8.

3 36 S

3
+ 4„ 3 6+6

6 6
6 7lJ "\u25a03 .3 fi +6

1+4 1 - 1 3
í +43

i 3l +4

N?6.
6 í

INVERSIÓN 2 a del acorde de 7 a de sensible.
(NUMERACIÓN' +4.)

6
S 1 1

6 +6 16
3 6 l 3 , 6

H.-'i|.-..s.-.-I,

INVERSIÓN Ia del acorde de 7 a de sensible.

5
16 6

5
+ 6 6

4 6

N.°5.

OT.MERACION +6.)
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tr 4 a
+ C,^_fi—

\u25a0r fi,

INVERSIÓN Ia del acorde de 7a disminuida. fi
(MMEliACIO.N*.)

"> doh:3 a#/ \,l.U:3:>Í

*>\u2666

(M MKÜACION 7.)

ACORDE DE 7 a DISMINUIDA,llamado también, con propiedad, acorde de. 7 de sensible
del modo menor.

Véanse en la pagina,29 las reglas que lian de observarse para armonizar coriectameiit.
este acorde y sus inversiones

N.°8

\ii.-i,i,-„-...
>j!,s3?5'

N°.9

7
J +

fi -r-6

INVERSIÓN 2a del acorde de 7a disminuida.
%(MMEIS ACIÓN

\u25a0> +6Vo 6_

6 +46
4 ft 5 fi 16

6.,, . r5 o o p 76

v¿

fi—

N°10
•»••\u25a0;+« a< ó (

bo 6
fi
4 714 6

25

6

C
op

yR
ig

ht
 ©

 R
ea

l C
on

se
rv

at
or

io
 S

up
er

io
r d

e 
M

ús
ic

a 
de

 M
ad

rid
.  

In
fo

rm
ac

ió
n 

so
br

e 
co

py
rig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u
C

op
yR

ig
ht

 ©
 M

ad
rid

's 
R

oy
al

 M
us

ic
 C

on
se

rv
at

or
y. 

 In
fo

rm
at

io
n 

ab
ou

t c
op

yr
ig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u



I I

\u25a014

J J JTp
fi ttfi

7 \u25a0> 3—
1 \u2713 mT

7
fi 6 g 7 -f

?=F

7 l 6 6

N? 12.

Recuérdese que en estos acordes y sus inversiones es preciso que la disonancia prim ¡pal si
encuentre preparada en el acorde anterior y ocupe después el mismo puesto.

ll «6 «

2 70
+4-—

7 „'• 77 .6 I

(MMERACION 7.)

ACORDES DE 7 a DE 2 a del modo mayor y menor.

6 16¿2-8 %r9G m—~

NM1.
3 —- 12 ?

(NTME'IIACION 12 J

3 6 B¿ 6 <' 4 7

Inversión 3 a del acorde de 7a disminuida
5r,

2 6
6 %

12 3
i 2 ,

í i I 2 8 +4\>o 3 6 id

H l12 8 +|
6 '2

. 7
7 4

« 15 +

Inversión Ia de tos acordes de 7 a de 2 a

(NT.MKHACION r..)

'4* "¡t 1 -
_• i

íoJJ " i

(1) Resuelve en modo mayor, á pesar de pertenecer los acordes anteriores al modo menor, y siguiendo 1¡,

i 4
3 V3

SE=^

14
3 \o 6 6

b 7
5 ±
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0 .....
'.7 i,i»m

7 * L
¿i i

J T j» 2-

t f.

=*F=-
fi i !\u25a0

ifcán

6 I 6_2 I
»--m 1

$F_, 0

7 7 7 1

f-1

mvi^i^
o

+4 fi fi 3 14 6 * 7
6 6

fi__s I4_í¡3

Inversión 3 a de tos acedes de 7 a de 2
:v2.)(níjii.i

>»

2 ij i ', _j;

o 5 2 g
fi i

HE
14 'i 6 16 fi— ; f- -r — » y— —I—

MAYORAcorde de 7.a

MkN?16.

(3)

uce baja !:¡ su.

(1) En este acorde de 7a disminuida en su 2:,'inversión,debe suprimirse la 3 a y en su lugar doblar las 6;¿ s

(2.) Véanse las paginas 35 y siguientes en que se trata de e^te ¡icorde, que procede,cómo los de 7ade 2 a

de retardo.
(3) Calcúlese bien la posición de las voces,teniendo en cuenta h;,sl n ,!,• 7¿ lsy estomjsmo

(.MMKHACION 7.) (2)

«fi 7
_§ ±
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N218.

u

-«-»

7

6 6 7 '

& V o
2 g

—1>
-^oü—p

£>—

-,—^ 3
I O ~k

7^j

g=T

INVERSIÓN 2 a del acorde de 7.a mayor
r.

(NFMERACION 5 )

5^ .5 7^ 46

7 +66 3

+ 4
0 6

« \u2666 4 r-

2 1

. , - ft

6 l 3 6
J £

*—í

2

m\7.
>. 6 _^

"»

Inversión Ia del acorde de 7? mayor

5. 2

(-M-MEKACiON 5)

r-**

¿a—1
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6-7.6
!>5

7 . 7fi -5—

! S»-ri,. ti.- 7. a> disminuidas

6 í

(1)

N.°19.f
\u25a0

INVERSIÓN 3 a del acorde de 7 a mayor, (poco usada.)

(NUMERACIÓN 2)

¿6 O
7 A7 3

6 I) 43

+ 4
-7- 7 3

14 ítf¡ 4 "i?» J t* +5l 4

Al terminar la armonización y análisis de estos bajetes convendrá, que mientras
ios transporta el alumno a otros tonos, vaya a' la vez ejercitándose en la composición de
bajetes, empezando por los mas fáciles y poniéndolos en variedad de compases. No ol-
viden que es preciso tocarlos al piano u org-ano mucbas veces.

FIN DE LA 2"PARTE.

•- ') Aunque la colocación es semejante, á la del acorde de 7,amayor del modo menor en su 3 a inversión,debe a-

\,. i considerarse como 7 a de 2 a del modo mayor,teniendo en cuenta, que esta no solo puede colocarse en dicho
••:. do mayor sobre el 2 o grado de una escala, sino también sobre 3J y el 6í

*-—i.-L+* 6

6 +6 5 , Hi

2 fi

5 +4

6
6 55 14 « 6 6

S.-i-i.- d.- 6:.'s

6 +6
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(1) Mientras se vaya estudiando la teuria de esta 3 a parte, convendrá' ejercitarse en numerar y armonizar baje-
tes fáciles déla colección que se hallará al final,y aun irse acostumbrando ,a inventarlos,proponiéndose *cono

modelo Ls dados en la Ia y 2 a parte, cambiándolos de tuno y de compás,é* introduciendo algunas nuevas frases,
6 modulando (cuando contengan modulaciones) a'otros tonos.

DEL PRINCIPIO ESTÉTICO.

Aunque su aplicación pertenece mas principalmente a la melodía ó discurso musical,
también la tiene en la armonía, puesto que siempre van ambas unidas yque considerada
aisladamente cada voz en la armonía constituye por si sola una sencilla melodía.

El principio estético en la armonía le constituye la ordenación de los acordes,di
tal modo, que conservando le/ unidad la embellezcan con la variedad evitando de est e

modo la monotonía que necesariamente habría de resultar.
La variedad armónica se consigue por medio de las transformaciones tonales o

modulaciones ya tratadas y por la enarmonia;por la introducción de alguna ó algunas
notas accidentales o alteradas en los acordes ya conocidos en las dos partes anteriores,
que dan lugar á nuevos acordes que llamamos alterados, de los cuales vamos a tratar.

La estética ejtel arte musical consiste en la esposicion de la parte ideal y abs-
tracta de el.

Toda alteración ascendente que resulte 6 por el sostenido o por el becuadro que
destruya el efecto de un bemol, se resolverá'subiendo un semitono.

Toda alteración descendente producida por el bemol o'por el becuadro que destruya
un sostenido, se resolverá bajando un semitono.

ACORDES ALTERADOS.
Llamase alteración al artificio de subir o bajar un semitono cromatico una o varias

notas de un acorde.

Alier: R.s.,1:

i *i rl

S"^T

EJEMPLOS.

Alteraciones ascendentes. Alteraciones descendentes. fe^^

—
Alter¡«*ion.lít*solurion

AH.-r: K.m.I

Las notas alteradas van generalmente precedidas del intervalo natural del acorde,

(como se ve'en los ejemplos que anteceden) pero alguna vez suelen también usarse

sin que aquel preceda, produciendo en este caso en algunos acordes un efecto bas-

tante duro.
La nota ó notas alteradas no pueden ser dobladas*
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5« " 7 adismii.ui(la,tüii3 a •11 ,:,,|.,mmunl.v>'i\u25a0» 11¡ Acorde de 5;l;Himentada.! \u25a0' 7,'Honi¡ii'inte,<jon 5;' ; ! 7.ad ,j íensiblfijCGia
\u25a0iUDlíTltailH.

ti - H
\ ' A I 1 II

mayor

(La nota alterada queda nombre al nuevo acorde es la que va en notación negra.)

L;. menor

Sobre la tónica

* *\u25a0

menor. Véase.

ACORDE DE 5 aAUMENTADA. Este acorde procede del perfecto mayor con la al-
teración ascendente de la 5? Se coloca principalmente sobre la tónica y sobre la

dominante de un modo mayor, y también puede colocarse sobre el 6°gradodel modo

Sobre el 6'.' gradoS..1.I-*'1;. dominante. -,

Do iü¡ivor

(1) Creo que el acorde de 7¿' de 2 a asi del modo mayor como do] menor pueden ser allerados,tomando ambos el
nombre de acorde de 7,ade 2» ton 3 a mayor, resolviendo excepfioBalmeate en el acorde de 4 a y de 6 a 2 ainversion del
tónico, en vez de hacerlo en el de la dominante. Véanse los ejemplos siguientes.

1. 2
7;'t!. 2ad.-l

<\u25a0<\u25a0!. "alll!'\>-l eon 3 a ni;,v>i

. menor

7 ade2 ad.-l

alter alter

También puede resolver naturalmente el acorde alterado de 7a de 2 a con 3 a mayor de ambos modos, como sede-
muestra en el 3ív ejemplo,pero con menos efecto.

Los acordes que pueden ser alterados y tomar por esta razón distinto nombre(se-

gún la escuela moderna) son 4: el acorde consonante perfecto mayor;elde7, :idominanle;
el de 7, a de sensible; y el de 7,;1 disminuida. (1)

Encontrándose una alteración a distanei". de 3" disminuida con alguna de las partes
de la armonía,es preciso invertir dicbo intervalo,dando distinta colocación á las voces

para que resulte 6,a aumentada. Algunos autores modernos de grande reputación y pro-
fundos conocimientos, cual es el autor del Fausto, Gounod hacen uso en algunas de sus
obras maestras de dicho intervalo disminuido con efecto grandioso.

Los acordes disonantes por alteración ascendente son 3: acorde de 5 a, aumentada:
acorde de 7, a dominante con 5 ;1 aumentada,y acorde de 7" de sensible con 5;J mayor.

Los que resultan por alteración descendente son 2: acorde de 7,adominanteeon5 a

menor y acorde de 7, a disminuida con 3;' disminuida.

ACORDES ALTERADOS.

disminuida
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. 2:'inversi..i.. 'i laiiiversi..u . .
Las notas pequeñas puestas delante del acorde alterado y de sus inversiones,indica el a-

orde de donde procede,y las que le siguen el acorde en que tiene su resolución natural.

El uso de este acorde es mas comunmente en su Ia inversión. En la 2a se usa muy
meo. La resolución natural de él es, cuando se coloca sobre el acorde de la tónica,
n la subdominante: cuando sobre la dominante, en el acorde tónico; y cuando sobre el
agrado del modo menor, en el acorde vago sobre eí 2? grado,y estesobreel acorde
le 7. a dominante.

Fórmense acordes de 5 a auinentada-cou cada una de las notas del ejercicio siguiente,, <iu-

derandolas Cuno to'nicas; y sobre la dominante que ácada una corresponda numerándolas
haciendo las dos inversiones,e indicando el acorde de donde procedan, como asimismo la
solución natural.

El enlaze del acorde de 5 a aumentada con los acordes consonantes tonales o'vagos
hace bajo las mismas reglas que se dieron para el del acorde de donde procede.

Acorde de 7 a dominante con 5a aumentada. Este acorde procede de el de 7*
[iminante ya esplicado, y solo se 'diferencia en la alteración ascendente de la 5"
e compone de 3a, mayor, 5 a aumentada y 7,a menor, y se coloca,como aquel, sobre la
ominante, solo del modo mayor. Son disonantes la 5 a y la 7, a esta por la naturaleza
el acorde, y aquella por la alteración del intervalo. Se numera con*7. La disonancia

Iterada debe siempre colocarse, asi en el acorde fundamental como en sus in-

?rsiones,mas alta que la natural á distancia de fi,a aumentada. La disonancia por
iteración resuelve subiendo un semitono, y la natural bajándole, siguiendo la regja
eneral de todas las 7.as

Este acorde tiene 3 inversiones: consta 1 a Ia de 3 a mayor, 5* y 6 a menores,sien-

disonantes la 3 a) 5 a Se numera con "ij, encontrándose la disonancia alterada

la parte superior déla armonía. La 2a inversión consta de 3 a disminuida 4,> 5 a

J i y
i Fundamental. . 9

a disonancia está en el bajo. Ejemplo.

0

El acorde de 5? aumentada consta de 3,amayor y 5* aumentada, siendo esla última
i nota disonante,que debe resolver subiendouy semitono; las demás notas resolverán
gun las reglas del acorde no alterado. So numera con Tiene dos inversiones,
imponiéndose la 1? de 3*mayor y 6 a, menor. Se numera con ;3, siendo la 3" la nota
sonante. La 2 a inversión consta de 4;,' disminuida y 6" menor. Se numera con SL
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I 5? illVi'lMnli. 1i 2 1.1 "um-rsion. i

La resolución natural de este, acorde es según queda demostrada en el ejemplo an-
terior. El uso de este acorde es,poco frecuente,y en su Ia inversión se practica
mucho mas que en su estado fundamental.

Fórmense acordes de 7 a dominante con 5 a aumentada con cada una de las notas del ejer-
cicio siguiente, numerándolos, imirtieiidolos^yresolvieudolos precisamente en modo mayor.

ACORDE DE 7 a DE SENSIBIECON 3 aMA10R.(2) Este acorde procede de el de 7 a de
sensible ya esplicado, sin mas, que la alteración ascendente de su J, a yambos dimanan
igualmente de el acorde de9. a mayor dominante. Se coloca sobre el 7,°grado de la es-
cala del modo mayor, pero aunque el bajo radical, que nos sirve para la formación de
este acorde es la sensible, el fundamental, de donde toma su origen, es la dominante ¿

Consta de 3a mayor, 5 a y 7,a menores, siendo todos sus intervalos disonantes. Se nu-
mera con jtg. Tiene dos disonancias naturales; la principal es la 7, a y la secundaria la
5a que deben resolver bajando; y una disonancia por alteración que esla3 aque resuelve
subiendo e igualmente el bajo radical por ser la sensible.

El enlaze del acordele 7 adominan1e con 5 a aumentada, con los tonales yvagos, se
verifica del mismo modo que en el acorde de 7,a dominante no alterado. ( Véase pagina:
29.9-y 10)

4 RB O

ti) Esta inversión no puede usarse por hallársela disonancia alterada mas baja que la natural y únicamente
colocando las voces del modo que se demuestra en el siguiente ejemplo podrá alguna vez practicarse,pormas
que efecto sea algo duro. Véase. '

+ 0

(2) Rarísima vez se hace uso de este acorde,ni de su única inversión practicable.

n-.aUer:
1{-»"'»'-¡""

Uison

menores, siendo disonantes la nota del bajo y la 3. a Se numera con? . (í) La 3 a

inversión consta de 2 a y 4 a mayores y 6 a.aumentada,y son disonantes la nota del
bajo y la 6. a Se numera con "2 . Véase.

i Acorde fundamental. \u25a0 i 1. inmersión. i

C
op

yR
ig

ht
 ©

 R
ea

l C
on

se
rv

at
or

io
 S

up
er

io
r d

e 
M

ús
ic

a 
de

 M
ad

rid
.  

In
fo

rm
ac

ió
n 

so
br

e 
co

py
rig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u
C

op
yR

ig
ht

 ©
 M

ad
rid

's 
R

oy
al

 M
us

ic
 C

on
se

rv
at

or
y. 

 In
fo

rm
at

io
n 

ab
ou

t c
op

yr
ig

ht
 - 

bi
bl

io
te

ca
@

rc
sm

m
.e

u



! 2ltinv<-rsiim. |
V \u25a0_

_—_
/

i líiuvi-rsí ,
v __'

SÍMnversion,
*• —————— — _/

7.a d,-s»-iisililf,.-on ,
3¿l mayor. ,

La resolución natural de este acorde es, según se demuestra en el ejemplo ante-
rior, en el acorde de la tónica.

ACORDE DE 7,a DOMINANTE CON 5,a MENORí Este acorde es el mismo de 7 a domi-
nante, disonante natural, sin mas que la alteración descendente de su 5 a Se coloca
sobre la dominante de ambos modos, y algunas veces sobre el 2,' grado. (1) Consta

de 3a ma\ or 5 a y 7,a menores, Son disonantes la 5 a y 7," esta natural y aquel/a al-

terada; ambas resuelven bajando de grado, y la 3 aque es la sensible, subiendo, por
cuya razón cuando se escribe este acorde con todas sus notas debe faltar la 5 a en el

acorde de resolución. Se numera con \, colocándose la 3 a mas alta que la 5 a por el
intervalo de 3 a disminuida que resultaría, si esta se colocase mas alta que aquella.
Tiene este acorde 3 inversiones, pero solo se pueden practicar la 2 a y 3 a Consta la
2a inversión de 3 a y 4 a mayores y 6,a aumentada, siendo la 3Ala disonancia natural

a la alterada el bajo. Se numera con g. Esta inversión es conocida con el nombre
de acorde de 6?aumentada con 3?y^4l, siendo de muy frecuente uso COffiOpoderoso
agente para la modulación. La 3 a inversión (muy poco usada) consta de2 ay4mayores

(1) Cuando se coloca este acorde sobre él 2?grado, creo debe llamarse (y asi lo enseno a'mis discípulos) «-

crde de 7,a de 2 a con 3 amajoi > 5? menor, sirviendo esta nomenclatura para ambos modos, pues si se le llamase/^
de 2; del modo menor, la 5a no seria entonces nota alterada, sino propia del modo. Creo impropia la deno-

minación de acorde de 7 a d..min»nt. cuando se coloca sobre el 2;' grado; V, porque la dominante es la 5? y no

la 2* 2 o: porque se le añade una alteración ascendente, pues no otra cosa es, hacer la 3 a mayor por medio

del i} o' \\z y 3 o: por la diversaresolucion que tiene,de colocarse sobre la dominante a'colocarse sobre la 2 a

según se observará* en los ejemplos puestos. Únicamente puede llamarse con propiedad acorde de 7,adbminante
con 5 amenor, considerándole como tal para modular á la dominante del tono anterior, > lo'nieaporla m..du]».i.,n,

siquiera sea esta pasagera.Hay otros nombres de 7,as bastante impropios, atendida su colocación variada.pero

no reúnen tantas condiciones de impropiedad como el acorde de que ahora nos ocupamos. Esta es mi opiniun ,
que no pretendo sea la mas acertada, pero si razonada.

Mala
~m-«^

Resolución. Mala

I i 2al.i í,

cipal, y la disonancia alterada mas alta que la secundaria y que la nota sensible.

porque la nota sensible debe siemp/e hallarse mas baja que la disonancia prin-

Como acorde de 4 sonidos tiene 3 inversiones, pero solo puede prarMrarsi

La 2 ainversion de este acorde, que como hemos dicho es la única que seusa,cons-
ta de 3 a y 4 a mayores y de 6a aumentada. Se numera con S|. De las dos disonancias
naturales, la secundaria se halla en el bajo, y la principal en la 3 a La 6a es la di-
sonancia por alteración. Ejemplo.
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iiunttv wi "5'.lmrnor. Resnlúriiin t*inversión. Kesolu. ion
I •

Colocado

sobre 21',

iluminante

Si se t 'onsidera como 7 a de 2a esta colocación del 2 °ejemplo,tengase presente que no

i la preparación de la 7;'paraeluso de el,como loes én el acorde de que procede.es precis

Obsérvese y estudióse con detención la diferencia que ecsiste en la numeración y
resolución de este acorde de cuando se coloca sobre el 5 o grado a cuando lo es so-

bre el 2? y se verá' claramente cuan fundadas son las razones que he dado,para pro-

poner darle distinto nombre, o que sea considerado, cuando se coloca sobre el 2,

grado, como dominante p/or transformación de nuevo tono.

en la predicha inversión.

Réstame advertir, que la 3 a inversión del 2? ejemplo es el caso en que dije,al tra-

tar de las alteraciones, que algunos célebres compositores modernos haeenusodel
intervalo de 3a disminuida con excelente efecto y según se hallan colocadas las voces

fos ejemplos precedentes.

Fórmense acordes de 7, a dominante con 5a menor con cada una délas notas del siguientee-
jercieio, sobre el 5°v 2í «"rado; invirtiendolos,numerándolos y resolviéndolos según estañen

El enlaze de este acorde, asi en el modo mayor como menor, se practica de la

misma manera que el de 7,a dominante natural con los acordes tonales y vagos.

con la supresión

Acorde de 7, a disminuida con 3 a disminuida. Este acorde se coloca sobreél

7,°*grado de ambos modos y sobre el 4o con alteración ascendente. Consta de.3adis-
minuida, 5 a menor y 7 a disminuida, y son disonantes todos sus inte'rvalos. Se nu-

mera con ,-*•. Este acorde procede de el de 9 a menor dominante,

!f-6
4

i AeordeHi-6 u,
aumentada I

j ton 3;' y 4"'

v 6 a nunor, siendo la disonancia alterada la 6 a y la natural el bajo. Se numera con !>k
Ejemplos, siiponiendoVn ambos el tono de Do mayor.

Tínico

g^b«--^£_*Colocad tTcTítc>

sobre 1.

el5'.'«,l,.l.

eI2?¿'iail

ñ
2

•?*\u25a0-

2 aiinei-si.,ii. {Resolución 3Í inversión. R« solacios

r ,

*e-ord, de7.ad»miJ
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3:iiiivrr>i.,n.| \u Kolocion

8** *

—W*4:v,a,i>—*-^

tí inversión, i Hesolucion

Colocado

7. a disminuida, ¡
con 5 adismi,iuida ,| Resolución
ñ i !

sobre ¿"<

el'fjgrad,

Fórmense acordes de 7,a disminuida con 3" disminuida sobre cada una de-la- notas del

ejercicio siguiente, considerándolas como 7,°grado,y sobre el 4? alterado que corresponda,
numerándolos, invirtiendolos y resolviéndolos según se ve en los dos últimos ejem],l„-.

El acorde de 7,a disminuida con 3 a. disminuida se usa mucho mas sobre el 4? grado
alterado, que sobre el 7.°

Obsérvese en los ejemplos precedentes, que cuando el acorde de 7,adisminuida con

3 a disminuida se coloca en el 7°grado hace su resolución en el acorde tónico,y tmrnh

se coloca sobre el 4° grado alterado ascendentemente, la hace en e/acorde lie la do-

minante. Las 5?* mayores que resultan én este acorde y el de su resolución natural,

ya sean entre el bajoyuna délas voces, ó entre estas, son permitidas, pero deben

evitarse en las partes extremas déla armonia,o sea entre elbajoylavoz superior.

Nótese la variación en la numeración délos dos ejemplos anteriores, a'pesar de ser
el mismo acordedlo cual no tiene otra causa que su distinta colocación, usándose en el

Io la + , indicación de la nota sensible,y en el 2 o el t indicación de la alteración
ascendente.

El enlaze del acorde de 7/ disminuida con 3 a disminuida se verifica con los a .

cornos consonantes con las mismas condiciones que el de 7,' disminuida inalterado

-&--

$m

Tiene 3 inversiones, constando la Ia de 3 a} 5;' mayores y 6 a aumentada j minie -
randose con 7 £. A esta inversión se da el nombre de acorde de 6' a aumentadac<m

3} y 5." yes de gran uso. La 2 a inversión consta de 3 a menor, 4.' mayor } 6 a menor
y se numera con Pjj. La 3ainversión consta de 2 a aumentada, 4 a menor y 6;' mayor,
numerándose con f?. En estas dos últimas inversiones conviene invertir el inter-
valo de 3a disminuida para que resulte 6a aumentada. El acorde radical y las inven*.
siones 2 a y 3 a son de muy poco uso. Ejemplos.

l6' l;umii iihula i
j con 3?\ 5:J j

- #

sobre 1
üe

.-4
Colocad

el7JVad

2:tinM rsi-o i lí.->'"lu, ion
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DISONANTES POR ALTERACIÓN ASCENDENTE.

disminuida con 3f disminuida.

ENLAZE PRACTICO DE LOS ACORDES DISONANTES
ALTERADOS CON LOS TONALES Y VAGOS.

Enlaze

6
6

Enlaz'

rsion del acorde de 7,A dominante con 5*menor y y déla Tf inversión del

tcacion son, el acorde de 5*aumentada, el de 7?<lomi/tantt
/ 1,' inversión de ambos: y los acor-des de 6} aumentada, que resultan

su

con 5'' a// -
is acordes alterados v sus inversiones, los de mayor importancia poi

I

H
5

I
íl
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Acorde* d.' 7' x

de sensiM

mavor

dominante con
A".i (I,- de 7.1'

"*" Enlaze

I

5a UlcnoljCnl
cado sobre la
2adelmod<
meit(,l,(l )

.-á

DISONANTES POR ALTERACIÓN DESCENDENTE,
CORRESPONDIENTES Á LOS MODOS MAYOR Y MENOR.

X£¿—±

<s—;-

3 L r

3É=

ttfi

¿—^

I I

#5 7
+

f=f
-&• r

\u25a03

(2)

< 1) Ya se dijo que este acorde se usa generalmente sobre la 2» de ambos modos y rara vez sobre la dominante;

en este caso solo tiene una alteración descendente en la 5 a; pero en el primer caso o sea usándose sóbrela ,

L. dos alteraciones en el modo mayor,una ascendente en la 3 a j otra descendente en la 5 a;y en el modo.--

ñor solo una ascendente enla 3 a Repizque deben ser considerados como dos distintos acordes, seK un ya «,-

dique.
(2) Verdadero acorde de 7,adominante con 5? menor,

•rj .

1 «' Pz

6 +6

A A

!í ±6
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6 51,5

7 7
-5- +

0 ü0 k

t?g o

nuU sobre la 4;¡

fi 5

Aeord.de 7. adi>-

n

A J

7*
K3

j I

f-f

dvl modo menor
tocada 80b"eéla2j'

r.uit i- con 5 a raenot,

-Vr.,.rdf (|. 7adomi-

Enlaze

En el modo mí.yor.
A I ,

alterad;- asr*n-

Enlaze

dfntemtfttejjui*cíi

omiiofDt-ialmt-ttr-
trfi.'U:-a,ysolnc
la sensible.

I
I I

g i

6 5 + 6

z2_!

fi —r
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fcs —

\u25a0fi •

De el acorde de 5 :i
6 +h B2-3, ttS 6 , lfi 6

"77

!
4.3 fco fi

=?;
7.,- rr,6-3 |6 7

23
5.3

Los acordes alterados pueden también resolver excepcionalmente y con especialidad
el acorde de 6? aumentada acompañado de 3? y 5?

EJEMPLOS de resoluciones excepcionales mas comunes en los acordes alterados.(i)

escep í.en

De el ar.ird.'de 7a

Mep

3.=

H&-5-

lia +6.13r; SfiJ- 4

El acorde de 7.a dominante con 5 a aumentada puede liacer las mismas resoluciones
excepcionales que el anterior.

6 +« 2-efi •s
'• ;

mavor

74.1

escep

da -A \, acorde de cada ejemplo para(1) Supóngase para todos ellos el tono de Dv f el cual convendrá*pr

ll 6
r 1 r

4r-

m

EnlaU

En el modo menor,

6 l
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62Sensible. ''1 ! J 6:1 Aumentada. !

3

•:'7: ade2V;'

)-'\u25a0 j—
# —¿33

o , t

y^

2? Los acordes consonantes vago sobre la 2}del modo menor, al de 7,a de 2f del
mismo modo, el de 7,a disminuida y el de .9 a menor dominante, pueden usarse en el mo-

do mayor considerando como nota alterada la 5 a en los dos primeros; la 7,a en el 3,

1+6

y la 9a en el último '. Ejemplo.

I I I
fi 9 8

b3 7-

C***j>>*
Este ejemplo debe tocarse al piano repetidas veces y trasportarse a' varios tonos.

El acorde vago sobre la 2 a del modo menor, suele también practicarse en su Ia

inversión con la 6aalterada descendentemente,usándose de la misma manera en el

modo mayor. Ejemplo.

Vago Conla 6;,'alterada

1
* 1?inversión

Tratados ya todos los acordes conocidos en la escuela moderna, ponese á" con-
tinuación la tabla de ellos con sus inversiones, advirtiendo,que por regla general,
se usan mas estas, qne sus fundamentales, especialmente para la modulación.

esetp escep

9 i-fi

En el modo menor pueden practicarse estas mismas resoluciones escepcionales.
te6 7

4 +
i

Ue el acorde de 7.a -*•
li>ininuidaeün3:' rWl

ADVERTENCIAS. Ia Los acordes de6 a sensible y 6 a, aumentada, 2ainversion este

del acorde de 7,a dominante con 5a menor, y aquel,de el de 7, a dominante natural, se es-
criben algunas veces suprimiendo la 5? Ejemplo. •

Todos los ejemplos «tte anteceden,asi los armonizados como los cifrados,toqúense al piauo
y traspórtense á diversos tonos para que el oido se acostumbre a' distinguir "las disonancias
«lelos acordes alterados.

esiep
disminuidafcolo- 1 " /§/'.
eadu sóbrela 4a;.Iterada.)

Pueden practicarse estas mismas resoluciones escepcionales en el modo menor, y o-

tras muchas que omitimos asi en este acorde último,como en el precedente, y mas p

menos en todos ellos.

.1

.
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Modo Bia\or

l.'ii.vORANTESTONALES

FimdFund

II ~~1

=B=Z\

2»iuvFutid: i:.*inv
M-idu ni'-noi

i Fund:

b-T&
«^

No hay en el modo nn ñor.

* _ 1 _ -0

Fund: ií'im: 2."in>: S?ñ»

•> n§ W

Fund: ríim: 2?inv : 3:'in\

Modo mayor.

7.a D0HINAHTE

Modo menor

Mudo mayor

.ORANTES VACOS

M"dt>menor

íinvi 2'üi.v

Menor,

9:'I)0HIN4HTE

Mi.vor,

6?grado. Í?inv¡ 2i.,ii.v

•*- T

7:' 1) isn i> t í d v'DE SENSIBLE

Rad: l.'inv: 2:lim: 3;.'¡,n

7:> BE 2::
Fund: l;.'iirt: 2:'ini: 3.^ ¡ i.1

M"do menor,

M.'d.. mayor,
2:'ili\: 3?¡n>F.....I: Kim

Fund: l'iiiv

5:'ME!(0«

==PfJEi
«. i'"i

7;'.l.->.,i>¡l.le

±X5

Fund: i na: l^

ron 3?rriajor i

7.:,di*n.¡í:uid..
f

Con 5.amenor

;i BOmSiHTE

5? aumentada

Fund l'.lin\: 2.:linv
3?inv

O

2?im

5-'«""""*• B|EIJ|E5F'f^=r: Iv>

con 5^di*nuBaid»

2:lin\

TABLA GENERAL DE LOS ACORDES CONOCIDOS EN LA ARMONÍA
CON SIS INVERSIONES PRACTICABLES

SEGÚN LA ESCUELA MODERNA ESPAÑOLA.
ta_ Las abrevialurasjfund: indica (fundamental): iw_ (inversión) r;id _(radical) dis—(disonante)
.(alterado) imp — (impracticable)

«y

¡ . Tónico. \u25a0 \ Sulidomin: ¡
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.-i. y\ 5.' i. \u25a0\u25a0
A ' ,'t i___

Enarm

' 2:'i.n: 6?aum: ' 7.:idem: " 6? aunv. '7. ado m: 'JL A "dl"ilL8i£_„ —J

6? aum

*) -w-

... .?• 7.a dom: de

7¿* dom: de_
l>o

J5..J ¡7 mayor

><>Transí

en 7.Hd..nunante

Transformación \ U ti
il.la 6''auní.ntada j /fa -*-*

Transí

La resolución de el acorde de 7 a disminuida procedente de enarmonia,para mo-
dular a un nuevo tono, se verifica o'bien directamente al acorde de 4? y 6 a de este,
o bien pasando por el de 7, a dominante que le corresponda. Ejemplos.

La enarmonia del acorde de 7, a dominante con el de 6, a aumentada es bastante du-
ra, y su efecto algo antitonal por lo cual se practica poco, exijiendo al tratarla mu-
cha maestría para dulcificar su dureza con la introducción de otros acordes hasta
resolver en el nuevo tono. . .

.Como se ve por los ejemplos precedentes, el acorde de 7, A dominante se enar-
moniza con el de 6f aumentada y viceversa, y el de 7,* disminuida con acordes de
la misma especie colocados en distinta inversión.

en 6;' alimentada

Traiisl.ii-ma.-i.tn
.le la 7.;> dominante

,1. MODULACIÓN POR ENARMONÍA DEL ACORDE DE 7? DOMINANTE.

MODULACIÓN PORENARMONIA.

s^n

Llamase transformación enarmónica al cambio de nombre de una ó varias notas
de un acorde, conservando el mismo sonido. Ejemplo.

Transí, enar

Transí, enar

Eiiaint

Los acordes que son susceptibles de transformarse enarmonicamente son, los de
7, a dominante, 7," disminuida y 6? aumentada. Ejemplos.

muy lejanos

Por medio de dicha transformación unos acordes se convierten en otros, ya de Ja
misma, ya de distinta especie, pudiéndose por lo tanlo verificar modulaciones á" tonos

Acordes de 7.a disminuida. "\«'«

, «a:...;: ' enarin.
11 i. ni,. r , . , _...

1 rund: 3lni\:
A ''._

Transí, enai m. t*-/'

' \ V

_
', *J 7:'.l..lii: i 6:'aun
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Conocense con el nombre de notas estranas á los acordes a i

se encuentran agregadas, pero que no forman parte integrante de
Ocho el;

siguientes

De uso muy frecuente.

7.
8.

-6. Id. _._ de anticipación»

,Id. de elisión
Id de sincopa

En los movimientos lentos, como Largo, Laryhetto, 8- son fuer!

en su Ia mitad y débiles en la 2a en los compases de combinado

en su primer tercio,y débiles en el resto en los de combinación ti

De estas diversas clases de notas estranas á los acordes, al

usarse en parte fuerte del compa's; otras en parte débil,y otra

Elamanse partes fuertes en el compás aquellas que se acentúan,

pueden usarsejpor regla general, notas propias llamadas también

En el compás de A partes se acentúan la Ia y 3 a: en el de 3 pa

guna vez (según el movimiento) también la 2a; y en los compase:

todas las demás son débiles.

Ejercítese mucho el armonista en escribir ejemplos de modulad
partiendo del tono de Do mayor o menor, y transportándolas despi
Esta clase demodulación no ofrece mas dificultad, que la correccio

en que el primer acorde de 7,^ disminuida pertenezca al tono en

cualquiera de sus relativos, y el de 7," disminuida que resulte de

fenezca al nuevo tono. Analizense los ejemplos precedentes -y se

reg-la fácilmente.

Notas de floreo —
Id de paso
Id de apoyatura

Id. -— de retardó.

Id de pedal. ._

De muy poco uso.

De uso menos frecuente,
genero religioso,donde ti

aplicación, especial mentí

retardo.

ses se conocen en la escuela moderna,distinguiéndose

NOTAS ESTRANAS A LOS ACORDES.
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Como se observa en el ejemplo que antecede la nota ó* notas de
precedidas y seguidas de nota propia,.

2. r , rPPj \

p, pp

v *¿í

Notas de paso son las que marchando siempre de grado ascendei
ya diatónica, ya cromaticamente, se colocan entre dos notas disth
has de acorde. Su uso es generalmente en parte débil del compás,
carse igualmente en las voces acompañantes que en el bajo,pero ei

debe ser sobrios en adornos,por ser el fundamento de la armonía.
Nota.Las notas de paso v¡-.n Indicadas con P.

1.

p - p

(1) Las notas de floreo se indicaran con F.

Allegretto.

Llamanse notas de floreo, á la superior é inferior inmediata
de un acorde, y se representan siempre con figuras de corto va
gregan las dos notas de floreo á" la propia, debe resultar entre ;

valo de 3 a menor, o' 3 a disminuida. Comunmente se colocan en par
pás. Pueden practicarse en todas las voces, pero en el bajo no coi

uso de ellas. Ejemplo. .

A F F F f r

F F I

-0—

w

F FF
F F F F F

I

4-
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Lalúese detenidamente el ejemplo anterior , en él se Uto* pr^U^as,
jateas bajo las diversas formas «splieadas y ol.serv.se ,„e t»M,,, p.^.
darse algias oteas notas est.-aíias entre 1» iipojalnii, , 1» pr.p,a, se S i.

ve en el 4? y 6? compás. , ap
Las notas de floreo o de apoyatura, «pie carezen ne g e

condiciones prescribas para sn Justa calificación son

»^~^bido al ilustre MlTo. S, D. H. Eslava, y qiie<lemuestra clárame,,! q^du
, hs

tieipan de alguna condición y carácter de las de floreo y apoyatura. Numeroso,
upan e «U8 U1,<,

> / analizen por lo cual omitimos el poner»!*
iemplos se hallarán en cuantas obras se analizen j

Se da el nombre de retardo á la prolongación de una nota propia de un

sobre el acorde que siga, del cual ha de ser estr.na.

a, —.A -J» " n +\u25a0' . a -' '

apoyatura van indicadas con a.JNota. Las notas de

Las notas de apoye/tura -se colocan ordinariamente un tono o semitono mas al

que la nota propia á que deben descender, ó bien un semitono mas bajas que ai

lia á que han-de ascender. Pueden también colocarse á intervalo disjunto de la n

propia y ser precedidas, en ambos casos, de nota propia o estrana al acorde.D

colocarse, como acento melódico, en parte fuerte del compás y tener mas valor,
las notas de floreo y de paso ya esplicadas: sin embargo, cuando se coloran

Ejemplos

apoyaturas en parte débil del compás, deben ser de corto valor si bien siempre
cada la acentuación. Pueden usarse enlodas las voces, pero en el bajo deben
presentarse con notas- de poca duración, para evitar vaguedad en los acordes.

a «

a "a
__

II
"Tli|.|r
i l '. I
i 'l >

\C0\ a ¡>»$V

==£§£

I'irp-uadí

Andante, o.

¡Doble,
I

\a

«U a

I
I

ÍS.

acor
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Prep

y y

5-,I'uep lVre. Hes.,1 ',V# Resol. ""*

Ascendentes y mislos. •
_--""

_ Ascendente""**-..

Hesol

Pere. ResolPrep

He?.,lPer,

O .. En paite ¡nti-ln.e'din-_ rj ' En el bajo

~>" -".3,"' „ ""--

Prep

""---Oeseendente---

Entre la preparación y percusión, y entre e'sta y la resolución pueden mediar al-
gunas notas de adorno. Ejemplos.

Como se ve por los ejemplos que anteceden, pueden usarse los retardos en cual-
quiera délas voces que constituyen un acorde, cuidando de no duplicar la nota retar-

dada ni al unisono, ni en parte superior á ella- no asi en parte inferior, como se ve en

el ejemplo ultimo, que resolviendo el bajo en la tónica,esta se encuentra en la parte
superior retardada por la sensible.

semí-

tono. Ejemplos.

• El retardo tiene tres condiciones indispensables que se llaman preparacion,per.
cusion y resolución. La preparación puede hacerse en parte fuerte ó débil del com-

pás. La percusión (o sea el acorde en que se halla la nota prolongada) siempre se

verifica en parte fuerte: y la resolución en parte débil,excepto en los compases
de 4 y de 2 partes, que puede también efectuarse en la parte fuerte.

Pueden ser retardadas (o prolongadas) todas las notas que al moverse de un

acorde a' otro suban o bajen un semitono diatónico, o bajen un tono. Los retardos
pueden ser por esta razón ascenderdes y descendentes. Pueden también en un a-

corde ser retardadas dos y aun tres notas. El retardo ascendente debe al resolver
subir precisar/arde un semitono. El descendente puede bajar un tono o un

Prep

Retardos descendentes

¿esSC"-
Prep

- Peí,
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Heti.nl

OtTá

cipios tonal y rítmico.

Para poder comprobar si la armonía retardada ésta o no correcta,reduzcase al

estado natural, suprimiendo la nota o notas que se hallan retardadas. ib)

Terminare esta materia haciendo una aclaración. La frase que se usa para dis-

tinguir los retardos, de retardo de la 3}por la 4^de la *» por la 6»; de la 6,

por- la 7; &,*, indica, que perteneciendo al acorde donde se ve,,f.c.JM""
la 3a la 5a o la 6 a han sido sustituidas momentáneamente por la 4, t>, o /, re,

dando la natural resolución del acorde que antecede.

, Pueden presentarse los retardos de muy distintas maneras, especialmente en el

genero melódico, pero siempre es preciso que no falten en cosa alguna u los pmi-

eHsion es la secunda mitad del mismo re.
ib) Algunos tratadistas distinguidos, especialmenie de la escuela francesa, establecen d,fere.c -(re a

h,.,,..,™, ..retardo, lo cual solo conduce,en"mi opinion,a' mayor confusión,pues que en la ese* :

Analizese con detención la-siguiente tabla de retardos, .prendiendo d, memoria la cok

cacion de las voces v numeración, y armonizense los bajetes de la I? y 2'parte, miro,.,,,,,!,

do en ellos los retardos posibles y numerándolos convenientemente.

(a) El RE. es la resolución del retardo que antecede y preparación a'la «\u25a0 del «guíenle, cuja per-

vienen los efectos de ambas causas.

>i.l.,ld

La resolución no es preciso se haga en el acorde del retardo. Ejemplo.
IAllegrett

hk r-t

*'"'/u/.,

rTf

Cuando la preparación tiene menos valor que la.percusión, faht acentuarse ésta y

no aquella, considerando la nota retardada como apoyatura en la ejecución, no de-

biendo por lo tanto ligarse dicha nota al escribirla. Ejemplo.

Retard
> Retará

>

I

Moderatio. R«twd

A u A j J
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Ksta solo se pone en el l. 1 ejemplo,debiendo escribirla en los demás el lector.

TABLA DE LOS RETARDOS MASUSADOS,CONELMODODE CIFRARLOS
Y LA ARMONÍA NATlRAL,QliECORRESPONDE.
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9_8
6_5
+_

9 8
7 6

4 —

Retardos <!.;8>.r la 9:< ¡ Doble >-.itard.1 Ileln5;,pi.r ': Triplereiaxd.1 Resol», iva
• I i I i i I» C¿> i

_o^r¿ JrJ ,K-J jf-.,—l
de ¡la 5aporlatvia8«pOTia9;

Z3«

+79 8
O

1) Obsérvese que la sensible resuelve bajando a' la fr; del acorde tónico, por hallarse en esle retardada la 8?porla'

+7 8
4 3

. // Retardos tonel acorde de

II ~^A A +* A *A'~A A

T
7 f

+5>«+7 8
5
4 3

4_5
6 — 7 «3

5

Hodulae

Dobles retard

5
4 o

Retardos con el acorde de fr'i.mnenlana con 3? J 5'

7 8
7 «6
5

37 H
7 ic
5

4 ;•"

7 87 ?fi
4

¡«aumentad» ron 3*,* J '*

5
4 P

Retardos con el acorde*

7 g6

3ZZ

Sobre los otros acordes alterados no suéleme

«=-*

Retardos ionios acordes de 7:<de 2

4 3
9 8

7 6
5 —

fi
5 .
o ti

5 —

Retardo» coa el asorde d. 7,adi»iaiijnida

[r^—A A

+7 8+6
-frt 4

I» 3
6
4 — 3

ir:
A.
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Z&&

I IV
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cada en una parte intermedia.

Llamase pedal inferior, cuando la nota tenida, ó prolongada, esta' en el bajo; pedal
superior, cuando se baila en la paítenlas aguda; y pedal interior, cuando esta' colo-

So da el nombre de pedal a' una nota tine se prolonga durante algunos compases y
es estrafia a algunos acordes que en su prolongación se suceden.(1)

Las notas de peded pucdin sor, inferiores, superiores, e interiores.

i I

tónica
i.sóbrela

inferior

-'— *—«

Como se ve en el ejemplo anterior, el verdadero bajo para la formación de los acor-
des es el que se encuentra sobre la nota pedal,ya se halle en esta forma ó unido al
acorde en la mano derecha (cuando se escriba para piano tí órgano); y tengase en cuán-

ta, «pie siempre cpie haya de armonizarse sobre una nota pedal debe empezarse por la
formación de un bajo fundamental para la armonia.

Sucesión de 6'!s

r. ,i .1

U) La palabraiFíiALtiene su origen, de la nota tenida que en el Órgano (el rey de los instrumentos para la
Armonía, como justamente es llamado) se ejecuta con el pie sobre un teclado dispuesto para este objeto..

Las pedales inferiores no suelen encontrarse cifradas, por la gran complicación de
signos que serian necesarios para designar los muchos acordes que pueden sucederse.

La nota pedal suele empezar y acabar con acorde consonante, ó con el disonante
natural, escepto cuando la pedal se considere como disonante, lo cual es rarisimo y de
corta duración. Ejemplos de pedales inferiores más usados.

Andantino.i i , , i ," ,
., ú ., J^T-fttJU-rrJJbJ^J I kl iii^i i i i i !

Las pedales inferiores son los mas usados, lilas inteligibles y de mayor efecto. Se
colocan sobre la tónica y la dominante, simado sobre esta ultima nota de mucho mejor
efecto por prestarse a'mucha variación y riíjueza en la armonía. Sobre estas pedales,
sobre todo en la dominante, pueden practicarse todos los acordes, alteraciones, re-

tardos y cuantos artificios armónicos y melódicos se conocen asi dentro del tono,
como modulando pasagerame/de á sus relativos, pero en este ultimo caso cuídese
de no verificar- la ce/dencia perfecta.
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Doble pedal

s tunales

jIj

Ped

ÜMáá
AndVmoderato. >
í..ft i ¡\iÁ

el loi*

Recuérdese que en esta clase de pedales no deben emplearse otr.

quellos en que pueda formar parte déla armonía, dentro «'tonalidad,

Algunos autores colocan también nota pedal sobre el L,} b, grado

obre rechazarle el oido, es completamenteantitonal,conespecial.dad .rol

Terminaremos esta materia repitiendo,que la verdadera nota peda

Las pedales pueden ser de mayor ó menor numero de compases y aun coiti

fi .ttJ ~,

Ejemplo de doble pedal inferior solite la tónica y la dominan! e.

e de

Ped
: t 1^ r- i

Aliegretto.

f •

EJEMPLOS.

rrT

Las pedales superiores é inferiores $e eolocan sobre la tónica o s

nte, siendo de muy poco uso, pues admiten poca variedad de acord
h tratadas como una nota tenida propia de los acordes que durai

el de la dominante aunque adornados con alguna not

<
i ~.

jt

M

>

*I

Cuando estas pedales son de larga duración no se emplean generalmente,m
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Las notas de sincopa van marcadas encima con sin. Obsérvese,que todas las notas sincopa-
das pertenecen en so limitad al acorde que las antecede.

Las síncopas armónicas pueden practicarse en la melodía,en las voces,
bajo, guardando siempre las mismas reglas.

Las notas de < lisian son las marcadas con e.
En el bajo no se hace uso de las elisiones.

Llamanse notas de sincopa en la armonía a las que se acentúan en parte débil del com-
pás, y en la mitad segunda de su valor son estraíias al acorde que antecede/o.sea de su

primera mitad. En esto se diferencian de las notas de floreo, de. apoyatura y de paso
que se hallan algunas veces sincopa'das,per© que no son verdaderas sincopas armónicas,
por no haDarse acompañadas de acordes de los que forma parte integrante, ó llámese
nota propia, cada una de dichas notas sincopadas. También se distinguen notablemente
délas notas de retardo, porque en estas, la resolución délas disonancias se verifica
bajando de grado, ya sea en la melodía o en-cualquiera de las otras dos voces y el bajo.

EJEMPLOS DE SINCOPAS ARMÓNICAS.

2sin.sin.sin• i..sin. >. sin.sin.sin.

„1.
acorde a'que pertenecen. Ejemplos.

Llamanse notas de anticipación a' las que se hacen oir antes que el bajo propio del

a 3. a

Las notas de anticipación son las señaladas con a..

Las anticipaciones son mas propias del genero melódico, que del armónico.

/ 3.**m;tyor.\ ,'3 amenor\

J=J

o menor

fisión no deben pertenecer al acorde déla nota siguiente, y las notas de anticipación

Dase el nombre de notas de elisión a'las que proceden por intervalo de 3?niaycr
descendente, y reciben dicho nombre, por la supresión que se hace de la

nota intermedia. Aunque las elisiones son muy semejantes a' las anticipaciones, dife-
rencianse sin embargo en una condición notabilísima, cual e.s la de que las notas de e-

EJEMPLOS DE ELISIONES.
? 2.

J J
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La confección de una armonía conveniente, que sin faltar a

rítmico y estético acompañe á la melodía, ofrece mayor, dificulta!
de cualquier bajo, sobre todo si este se encuentra cifrado, porq
adornos y artificios melódicos, que no otra cosa son las notas

no siempre aparece con la claridad necesaria para ser acompaña,

monia. Es preciso pues antes de todo, enterarse con detención

lódicos, cadencias, modulaciones y demás artificios, que en el

lien, pasando después á formar un bajo fundamental, y de este,c

movimientos cadencíales, y modulantes estén bien marcados, y

la armonía. Para que se comprenda mejor el prucedimieiito,ponj
.no dejara' duda alguna al lector.

EMPLEO DE LA ARMONÍA PARA COIV LA ME
En el principio de este tratado se dijo, que la melodía y la

siempre unidas, podiendo muy bien compararse la 1; conlafigu

tido, en la pintura o escultura.

Terminada de esplicar la materia correspondiente a' las nota

vertir que las 5;,s seguidas son permitidas entre una nota de p
tardo y una nota propia, siempre que el valor de aquellas se;

de resolver la nota disonante en el acorde de 7,a dominante, y e
7 a que proceden de retardo, mediando entre ella y la de res.olu
notas estranas, especialmente las de paso u floreo.

BAJO

PREPARATORIO

J tí +4
4 i . '...

fi fi6 5
BAJO

DEFLMTIVO

7

fi

Allegretfo.

fi

;l

MELODÍA
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Formado ya el, bajo definitivo no hay masque numerarle y armonizarle, teniendo en
cuenta; que entre la melodía y cualquiera de las voces acompañantes no hay prohibi-
ción de 5f y 8f sean reales u ocultas, pero si la hay de 5f y 8f reales entre eljjajo
y la melodía.

7
1« 5
7

También el bajo puede ser ntelódico-arm¿nieo,j en este, caso,como cuando lo sea

el tiple, debe ser la armonía de poco movimiento,para evitar toda confusión,entendién-
dose por poco movimiento, el empleo de un solo acorde en cad.a parte, algunas veces me-

nos, y rara vez mas, escepto cuando el aire sea Andante,Moderatto, Adagio, Larghe-
tto, tic, en cuyo caso puede emplearse mayor.numero de acordes.

Los tiples melódico-* armónicos se usan comunmente con la armonía a'cuatro voces.

EJEMPLOS.Adagio..,.
ft.'le melódico armónico

r
ARMONÍA

BAJO MELÓDICO.

*—T
6

TIPLE MEl.OIUCi
ARMÓNICO

v—T—r
6

BAJO

¿Ll 1

6 +6
6 4

7JL
4_

- rn

rr
-Ow^i

bien

Hay otra clase de melodía, que a'la vez forman parte de la armonía a' la que se da'
el nombre de Tiple, melódico-armónico, siguiéndose en este caso las leyes generales
para la armonización. Dichas melodías suelen formarse sobre un bajo dado, ó
formarse bajo para la melodía, según se practico'en el último ejemplo, pero esto no
es lo mas común. Vea'se.
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Para poder vencer gradualmente la dificultad que ofrécela armonización de las me-

lodías, se ponen a' continuación varias; las Ifcon su bajo,para que el lector observado!

se fije en los intervalos a que comunmente se coloca aquel de la melodía.

w

Obsérvese que én los compases 1° 3J 5°y 6$¡ solo hay un acorde, mientras que en el
7,°compa's están armonizadas todas las corcheas por ser el aire Adagio, por cuya razón

también se consideran fuertes todas las partes delcompa's en su limitad.
De cualquier modo que seanálize el ejemplo anterior, se ve claramente, que la ar-

monización de un bajo melódico es mucho menos difícil que la de un Tiple, sea este de

En los bajos melódicos, según se ve en el ejemplo anterior, hay que descartaría r.i

la buena armonización, todas las notas de adorno, y suponer un bajo sencillo,'que es el
que se cifrara'.

i J.

\_jm

la clase-que quiera.
Hay que tener presente, que las jnelodias- de Tiple ó el Tiple armónico-melódico,

pueden empezar eri cualquier nota propia del acorde y aun estraha, como la apoyatura,
y en su cadencia perfecta pueden terminar en la to'nica,ó 3a del acorde, mientras que el

bajo melódico, debe principiar en nota fundamental del acorde, o de sus inversiones,

si se hallase invertido, cuidando que en sus movimientos no deje duda de la tonalidad,ni

de las modulaciones que pueda haber y terminando siempre en la nota fund a menta Id> I

acorde en las cadencias perfecta,plagal y semicadencia.
Por medio de las notas estranas,y muy especialmente por las de apoyatura, de pa.

so y de floreo pueden hacerse melódicas todas las partes de la armonía y el bajo, ve-

rificando entre si imitaciones, que contribuyen a' embellecer y dar mayor ínteres á la

armonía, léase.
Andante

Á.

ti J Já .

La misma armonia despojada'de las notas de adorno.
u.

' J . J ¿
\u25a0 I I

Á-¿ \u25a0

~¿

Esta clase de estudios armónicos es de suma utilidad, sobre todo para aquellos

armonistas que no traten de estudiar el contrapunto y fuga,que son muchos.
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3 ñolas contra una.

A—•

Allegretto.

a

-

Allegro.

ues de armonizadas las melodías que anteceden,transpórtense a'otros tonos introdu-

jnellas notas estranas. En las melodías que siguen, compuestas ya de notas propiasy

>,se empezará* por la formación del bajo, según se indicó.
Andante..

s ejercicios pueden servir también de ensayo para el estudio del contrapunto.
esta clase de melodías sencillas, en que no entra nota alguna estraüa álos acordes,se encuentran e-

¡nlos me'todos de solfeo,ejercicios,8r,8r que pueden servir para practicar mas estaclase"de trabajo

Todas son notas propias

Nota contra nota y dos contra una. (1)

MELODÍAS ELEMENTALES PARA SER ARMONIZADAS.

Allegretto. 4 notas contra una

, 74 +

Modulación
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(e) Cuando dicba escala descendente se acompaña con el acorde déla dominante, d. be hacerse ta 7¿'mayor y la

la 6» menor,Vorque.deT)iendo ser nota propia la 7» y considerando la 6? tomo 9a, en esle acorde y aquella como 3j

mayor, no importa el salto de 2'^ aumentada.
(?) Acompañada dicba escala descendente con el acorde déla tínica, o' alguna de sus inversiones,deheverif¡car>i

el discurso melo'dico haciendo la &J&¡menores, que es según se ve constantemente practicado.

(«)Cuando la escala menor ascendente, ola mitad 2? de ella,s'e practica acompañada en la armor.ia d, la lo'

nica,'debe hacerse en aquella la escala alterada y no la propia, pues como nota de paso no cabe el intervalo d,

2;,' aumentada entre la 6? y 7."

\'"e"[ÚM

g»
d»

Allegretto.
a..«—, f

*—pTl

I 'i

A i

\u25a0'"*

85

Adagio.

r~i¿z:.

AndV'mosso.
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7

* 3L-l—

rall.-\y
i=í=±t

«^—\u25a0+ /

6. +4 6

(<0

fi üe » O

(2)

u i>^ »T^-^

5 ?5

hí

A LA 3? PARTE.
BAJETES PARA SER ARMONIZADOS

CORRESPONDIENTES
\.CORDE DE 5? AUMENTADA ysus inversiones.

Andante. -3 + 6 6 +6 5 £5*
(1>

6 7-
4 +

res:eseep;

V 75 Ü5, * -o- I - -

+ 7
7 \u2666*•> + 6 —

ACORDE DE 7,a DOMINANTE CON 5 1,1AUMENTADA y sus inversiones i: y 3a

(\f-ase la pagina 59 en que se trata de este acorde.)
Andante.

(DEnla 1» inversión del acorde de 5? aumentada se doblará el puesto quieto, como asimismo en el acorde

(2VEí,te acorde tonico,que por transformación se convierte en dominante,} los que están anotados coní«)deber
«compasarse sin 5» para evitar la falsa relación con él acorde alterado que les sigue,v tengase en cuenta para cá-

que siga

sos semejantes.

(3) Conviene que este acorde sea precedido del disonante natural,para que su efecto sea menos duro. En la armo-
imaemn de este acorde y de los demás disonantes alterados es preciso muchas veces hacer uso de la posiríon
separada para evitar choquen entre si ciertos intervalos, que es preciso se coloquen a*distancia, según las re-
flas^ue se han dadojpor esta raion vemos invertido el orden en la numeración colocando el 5 sobre el 7,el3sobre

+4 fi

oto
(i_
c
5_ 2

3 fo
r fi-fi a

5 +2 —6 #6

T

«>
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enarm.

fi_t6 6
3 5— 4 5 7

fi Sí^fi^l- fi

enar. Eí I— B ir- 5
tt ?

r, « * * r> 3 ;3

', a\
I 1

Allegretto.
ACORDE DE 7*SENSIBLE CON 3"MAYOR Y SU INVERSIÓN 2a. (Véasela página 60.)

"5 «3
7 - 6+-6 , 14 6 2 «3

S+6 5 3 *
+4 +4

Stí>*-
fi ü 75 J 7.+

And l.emoderatto.

ACORDE DE 7;'DOMINANTE CON 5? MENOR Y SUS INVERSIONES 2¡;> 3? (Véasela página 61.)

-ñr - ''* 4 3

H 7
2 , +

5_ 7
4 3 7 +

4
2 fi+4
¥=0=0

+1 fi+4 6 3 —
fcfi te

o
u
+4 6_

(a) La disonancia, que se da en el t? acorde por una de las voces, deberá* subir de grado para tomar la nota qm

deja el bajo al pasar a' la disonancia en el 2? acorde. A esta marcha excepcional en las voces se da'el nombre

de cambio de disonancia.
(e) Transformación de la 7? dominante en'6 a aumentada por la enarmonia.

i 4 61>¿ l0

6+6
5 i:3
7_

6 7
4 3 +

6_k.35 7
4 +

I n-
6_
5_
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4
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tuarme nia

(l) En la armonización del acorde fundamental debe colocarse la 3?"disminuida en el Tiple o' voz superior.
Este acorde y sus inversiones, suele transformarse en el de 7? dominante con 5? menor, como se ve' en

T3 •

+4 fi

6 fi
4
2 3 +4. 6 í?6 *

+4 6Í 9
5 6 *6

#6-
5 4

%\u25a0 , \u25a0 b |_ 5

#6—
5_4 #

t, 5
4—

N^enar.,'

«6_
5-4 6 3

5 l

ACORDE DE 7*"DISMINUIDA CON 3; DISMINUIDA Y SUS 3 INVERSÍONES.(Veaselapag: 62.)

Andante.
(

6 6
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3 23_ 2

6
B 7
3 +7 3

+

4
3 2

>~ +4 fi. fi
0 4 -ir

+4 n +4 fi
3 tCTT^ 9- £+Í 3 £ fi.

4
I !

(1)

o o4 ,5+4 fi

Pedal.

6 7
6 4 +

6 74 +
+ 6 6I 3

BAJETE PARA LAPRACTICA DE LAS NOTAS ESTRANAS
Á LOS ACORDES MAS USADAS EN EL BAJO.

Andi'nioderatto.

6 fi
4 fi bt 5 fi¡t6 ! +í • v M

3 +? 6
7»t6_ 5 »—

A A
6 .9-8

*\u25a0* ,, <.j
\u25a0

.(1) Pedal con notas de apoyatura. También se forman pedales en el bajo con arpegio, marcando la ñola pedal

.en las partes fuertes del compás.

Pedal inferior sobre la dominante

I k I o í

3-6 fi. ll * 5

8 y
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Aunque al final se pondrá' una gran colección de bajetes y melodías, aconsejo
la adquisición, de la Guia practica del Miro. D. José Aranguren, según ya indiqué
en la l', 1 parte de esta obra,pues las muchas aclaraciones que hace en los ejemplos
y el gran numero de bajetes que contiene son de la mayor utilidad para un armonista.

El estudio constante y razonado de obras notables de lo^ maestros españoles y
estrangeros mas célebres conducirá al armonista a escribir con mayor corrección,
y a'mover con facilidad las partes de la armonía. Pero para poderse dar cuenta de los
acordes, cadencias, modulaciones, tic,tic, es preciso no contentarse simplemente con

lee'r las obras o tocarlas, sino que debe hacerse de ellas un análisis detenido, e-
liminando de los acordes todas las notas estranas d ellos, viendo como dichos a-

cordes se enlazan, como resuelven, como verifican las modulaciones, que cadencias de-
terminan la división de las frases, miembros y fragmentos, 8*. 8*. Este importantísimo
estudio ecsige el conocimiento completo de todas las materias tratadas en este curso
de armonía, pues no es posible analizar bien mientras no se hayan aprendido todas
las teorías que constituyen la ciencia armónica.

COMPLEMENTO.
ARMONÍA A 3 PARTES.

El modo de escribir a 3 partes,consiste en acompañar siempre el bajo de dos
solas notas, siendo por lo tanto indispensable saber, que notas son las que pue-
den ó no ser suprimidas.

i°. La nota fundamental no puede ser suprimida por regla general, y si alguna
vez la marcha de las voces lo ecsige es preciso no quede duda alguna del acorde.

2°. En los acordes tonales y vagos y demás de 3 notas puede suprimirse la 5a 6
la 8? pero nunca la 3 a que es la que da' la idea exacta del acorde.

3? En el acorde de 7,adominante (disonante natural) no deben suprimirse las notas
sensible y disonante. Alguna vez la sensible suele sustituirse con la 3a, o' faltar el ba-
jo apareciendo el acorde incompleto.

4? En todos los acordes de 7,ano debe suprimirse la nota disonante, y en caso
de tener dos disonancias es preciso conservar fa principal e igualmente la nota
sensible, si entrase en el acorde. La 5 a puede suprimirse.

5° En los acordes de 9 a mayor o' menor no pueden suprimirse ni la 9,anila sen-
sible; esta última suele algunas veces ser reemplazada por la 7,a pero nunca por

Aunque para los estudios de la armonía se debe esta escribir á4 partes, con-

viene saber, que puede también escribirse a 3,1o cual se pra'ctiea muchas veces en
obras vocales.
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Andante Acordes consonantes.

Andante. Disonante natural.

s armónicos, notas estranas, 8-, tic.
stas son todas las reglas a que hay que atenerse para la armonización a 3

En los acordes alterados no debe suprimirse la nota alterada,ni la sensible,
ra en el acorde,ni la disonante natural.
Puede hacerse el mismo uso que en la armonía a'cuatro de todos los arti-

as voces suelen tener que verificar movimientos de salto con mucha mas fre-
:ia que en la armonía a 4 voces, para evitar las 5 as y 8 as y para poder llenar
\u25a0 la armonía.

continuación se ponen varios ejemplos, para que no pueda quedar dudaal-

i numeración en general es la misma que cuando se armoniza a 4 partes y ti-
ente dejan de cifrarse los intervalos que se supriman en el acorde.

en este/ materia.

Andan! e.

+4 R

f

BAJETES ARMONIZADOS A 3 VOCES.
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4_3 fi

r
9-8-7

la.

Sucesión de 7"s modulantes.Andante.

7
7 +
+ #• 7 +

6 7
5 +

7"sensible y 7"disminuida. 9 amayor y 7.'de 2.'

6 7

Sucesión de 7:,sno modidantes.

y2

r
6

3 Vo
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Andante.
A i

rI
fi- 3

Acordes alterados de mas frecuente uso.

+4 fi bf,

\ +fi
3

6 3¿ 4
V

fiau 5

r r

Andante as estraíias á los acordes

1— 6_ 5 0M.-m^r- 5

—0-i—

r
86

5 6 7
4_ -V-

93Otra sucesión sin modular.

7 Sfi

í I

|ÍT|
«fi 9
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Creo que con estas breves indicaciones tienen muy suficiente todos aquellos queamigos
de investigar, quieran estudiar obras de diversas épocas y escuelas, lo cual juzgo muy
necesario para tener profunda instrucion en la ciencia armónica.

Las obras de los célebres Mtros. de Italia, especialmente de.la.Escuela Napoli-
tana se encuentran numeradas representando todos los intervalos de que se compone
el acorde, pero no siempre por el orden de menor a" mayor que hoy seguimos, sino in-
virtiendole según ios intervalos que con respecto alhajo querían representar, es de-
cir, según la posición que querían ocupase o que debiese ocupar el acorde: asi pore-
jemplo,si después de mLsot.do, querían representar su dominante re.soLsi,U cifra-
r ,-&*\u25a0'- -3 \u25a0"\u25a0-'\u25a0 .' - ¿ - 3han aquel con 5 y este con «.si la 3 aposición deí acorde de do 6 sea sol.do.mi, con « y
su dominante sof.si.re con | y asi de los demás acordes."

A todos los intervalos aumentados los ponían á la izquierda una +2, +6: los dismi-
nuidos los cifraban de este modo -3-ír^- 6 bien 3 5 7: la 7,ade sensible, asi*: la nota
sensible de un tono, asi. 3 i 6, y el intervalo de 10a con una pequeña X. Estas son las
variantes mas notables.

o

ponían numeración alguna, otros todos los intervalos, | y otros solo uno de ellos.
El acorde de 7,a dominante se halla escrito sin + poniendo unos en su lugar el .3y li-

tros solo el 7. En la Ia inversión de este acorde todos los MtTos.de las Escuelas
italiana, francesa y muchos de la española ponían y aun hoy lo ponen el cinco en esta
furnia &-. . . *

En lo» acordes fundamentales consonantes o' sus derivados (inversiones) unos no

ración, por lo general, pues como la modulación se efectuaba.siempre a' los tonos re-
lativos, el sentido musical, guiado por la tonalidad, indicaba claramente bis acordes.
Los accidentales y signos especiales de que van acompañados los guarismos algunas
veces se colocaban a la derecha y auu hoy lo siguen practicando asi algunos Maes-
tros, en vez de colocarse a'la izquierda ; que es lo lógico.

En el modo de cifrar ó numerar los bajos no ha existido, ni aun hoy existe.completa
conformidad.. En las obras de nuestros antiguos Mtros. es muy incompleta la mime-.

OBSERVACIONES SOBRE LOS DIVERSOS MODOS DE CIFRAR.

Creo que,como obra humana, no estara exenta de defectos, pero espero serán mi-
rados con indulgencia si se tiene en cuenta, que el principal objeto que me propuse
en la publicación fue y es, FACILITAR EL ESTUDIO DE LA CIENCIA ARMÓNICA PARA
QUE SE PROPAGUE Y GENERALIZE.

He terminado esta obra elemental, papa la cual he tenido a la vista los Tratados de Ar..
moma de FENAROLI,FETIs,BARBERAU,SAvARD,y otros menos importantes,y los de nues-
tros respetables MtTos.Espanoles SOLER (Fr.Antí) ANDREVI.SORIANO FUERTES,GIL Y
ESLAVA. Ofrecí ser conciso en las teorías para la mejor inteligencia ycreo haberlo cum-
plido. Los ejemplos y bajetes que van intercalados y que han sido expresamente escritos,
quizas los crean algunos demasiado sencillos,pero como se trata de un libro elemental,
no he creido prudente poner grandes dificultades, que en otros grandes tratados y aun
en la colección del final podran encontrar.
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5 -5 i»
«¿6 5 6

ti 5 7
4:r,_R '2 f, i.

Ff

6

- fi 7 «fi + . -* fi

g," S3

4

ALBENIZ. (D.Pedro) 1/ Organista de la Rl. Capilla, MtFo.de Cámara de S.M, y Prole-
sor, de piano (fundador de la buena escuela) del Conservatorio de música.

3-—
6 3 ft

Lento.
+6 6+4 C £ Sr. 6

N°2.

Fenaroli.
Andante.

6 r, 67
4 +

N°3.

Albemz. c
Andante, g ?

+**
7 7 »« *,£ fi 6 i Zk +, - ,8 R i>5 -5- \u25a0 -Sr -6- . Oo • i—H-i—i——i : n—i—i—

Lento.
Albemz.

fi fifi 5 +

t 5

Fena-roli.
Andante.

\u25a0* a
6 fl6

*

3+6 fi <t4—4 »
fi 5 —

A S3
'-5

le

6 +fi +6 6
7

3 t6 1

=¿=t±
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fi 2'.

í 2 6_16 Ü
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6 S6

I S6Moderatto. S6
,__^ m r*~ 0

CaRMCER.(D. Ramón) 1.' 'Mtro. de Composición a la 1
torio Y Director Mtro. en los Teatros de la Corte.

AGUADO. ( D. Antonio) Profesor de armonía de la Escuela IV! de música.

Modéralo. 4—i:3+ 4 6

6/5
5 +

3 6
5 .1

7 \7 37 í

7
7 +i <fi;6 7 o 6

7 7
7 7

N?8,

OVEJERO. (D. Ignacio) De la escuela del Organista publicada por el Autor, actual
Profesor de Orffano de la Escuela Nacional de música.

Andante. 3 7 7 3 +6 3

f + « 6 6

9_8
+ 6

6 tí 6 ,

. .1 ti

6
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Andante. 6 —•

Fenaroli.

N°.9

6 I— 6

(D Gon el objeto de que el alumno se acostumbre a discurrir y considerando que ya ha practicado la ar-

monización de bajetes semejantes se omite el cifrado en varias notas.

7
fi tfi 6

6 6, 7 2 6*S
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>. B.
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7 l ±4 fi +6

Ní 10

Aguado. (D. Antonio.)
Andante. o_5 «

5
4—3
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3 6 Lr. 3
i fi ?3 +4

fe-a Ha

ARRIETA. (Exmo.Sr. D. Emilio.) Director déla Escuela Nacional de Música.
Moderato. 7 7 a

«3 3. .2 fi 3

fi 7 V3 '

R f +4 6 + 6 V3 7- V3

3_ fi

u6Ii46,—.23 6 6^-v4
fi. .2 fi

\u25a0&. b^
I •» \u25a0

3 7
« *

7

6- 70 6 l

6 7
5 +

5 •,
5 -»

3 , +6

fi 9—§fi 5 7
6 5 as _3

6 ty +4

Ni 12

7
3 +

7
7 +

Arrieta. (Exmo. Sr. D. Emilio.)
Moderato. * +

6

fi
4'

3 6^ .2
4

5 fi , „ 2 fi 3 fi

1,6 3
+3 +4 fi 36 ,

4 fi-—-^ 6
' '6 V6

6.6 4 46 6 3 l

6 +6

3 l£

3 ¡i3—

3 6

6 +6 6 3 +fi

3 6* 3 Sr « +4 6 +6 5 +4

8y

« ++fi 6 5 I
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Fenaroli.
Andantino.

7 +6

7"4 +6 3+4 6+4
f=_8

7 +6
N?13.

yy

6 +4 6- +4
•*
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SORIANO FUERTES. (D. Indalecio) Mtro. Compositor y Director que fue de la R>
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Aguado. (D. Antonio.)
Modérate
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JlMENO. (D. Román.) f«r Profesor de Órgano en la E. N. de Música, Mtro de Capilla
que fue de la-Catedral de Palencia.y de la R<. Colegiata de 8. Isidro.
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JlMENO. (D. Ildefonso.) Mtro. de Capilla que fue en Santiago de Cuba,actualmente
Organista 1J de la Colegiata de S. Isidro,y Académico de la de bellas artes de S.Fernando
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SaLDONI. (D. Baltasar.) Director honorario y Profesor de Canto déla E.N. de Música
y Presidente déla Sección di-Música en la R. Academia de bellas artes de S. Fernando. 8e.de.

.*» ft»

l» •» *

S?21.

SOLER. (Fr. Antonio.) Autor de la Llave déla modulación. Mtro. de Capilla en el
Monasterio del Escorial,y de la R. Cámara del Sermo. Sr. Infante D.Gabriel de Borbon.
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(1) Desde aqui pueden hacer-e retardos y acordes alterados ft.8-.
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Soriano Fuertes. (D. Indalecio.)
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TORRES. (D. José.) Organista t° de la Ri.Capilla; Siglo 17. Archivos del Escorial.
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ARRIETA. (Exmo. Sr. D. Emilio.)
Modérate
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ARRIETA. (Exmo. Sr.D. Emilio.)
. Andante.
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Soriano Fuertes. (D. Indalecio.)
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ARRIETA. (Excmo. Sr. D.Emilio.)
. Andante.

Hubiésemos deseado incluir en este catálogo trabajos de otros muchos mtros. notables,pero nos lo han im-
pedido en unos, razones comerciales que respeto,y ea otros, el no haber recibido á tiempo la automación ne-.
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Enlaze délos acordes anterioresIntervalos

Resoluciones escepcionales
Nombres de las notas en la armonía..-

Acordes de 7.a de 2 a
De los acordes en general

Acorde de 7? mayorAcordes consonantes naturales
Enlaze de los acordes anterioresAcordes vagos
Cuadro de los acordes de 7.a

Tonalidad

Modulación por transformación
Acordes disonantes

Mai'chas ó series de 7.aa
Acorde- de 7.adomiuaute

Bajetes de la 2a paute
Enlaze de acordes consonates y disonantes. 9

Id de acontes vagos y tonales Del principio este'tico.-

Acordes alteradosEnlaze practico
Acorde de 5 a aumentadaModulación en general
Id de 7:'dominante con 5!.'aiimentada.-.

Fd por relación
Id de 7 a de sensible con 3 a mayor

Id de 7.a dominante con 5:'menor.
Ejemplos de modulaciones

fátmo frase y cadencias
Id de 7. a disminuida con 3. adisminuida—

Progresiones
Enlaze de dichos acordes

Posiciones de los acordes...
Resoluciones escepcionales délos acordes ant

Notas que pueden doblarse
Tabla general de acordes

Notas que no pueden doblarse
Modulación por enarmoma.

Prohibiciones de movimientos en las

Notas estrañas á los acordes
voces .(5asy!?;.' s) -—

Excepciones
Empleo de la armonía con la melodía.-

Melodías para armonizarse
Falsa relación

Bajetes ue la 3a pakte

Bajetes dula Ia paute

Armonía á 3. partes
Acordes disonantes artificiales

Observaciones sobre el cifrado
Acorde de 9 a mayor

Colección de Bajetes y Melodías27
Id de 7 a de sensible

Acorde de 9'.' menor...Fagina. 1

Id de 7.a disminuida
Al lector
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