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Es provechosisimo tocar mucho estas veinte
y quatro modulaciones ; no es ley inviolable su-
getarse 4 los harpegios que vdn escritos ; se pue-
den substituir otros en su lugar. Este egercicio
no estorva , antes requiere , que se toquen muy
amenudo las escalas , y las tres progresiones de

harmonias consonantes.

LECCION QUINTA DE CLA4VE,
Y TERCERA DE HARMONIA.

A disonancia hace tambien su papel en la
harmonia , y la dd mucha variedad y her-
mosura. Toquemos, por egemplo , ut, mi, sol;
despues sol , si, re, fa, y volvamos & ut , mi,
sol ; parece que este ultimo uz, mi , sol se oye con
mas gusto despues de sol, si ,re , fa, que antes.
Este sol , si , re, fa es una disonancia , por donde
se echa de ver que la harmonia disonante se com-
pone de tres terceras sol, si , re , fa que podemos
representar por los quatro primeros nimeros im-
pares 1,3, ,7. JEs puesenuy facil de hacer
esta harmonia disonante ; no lleva sino una nota
mas que la evnsonante , que se compone de dos
terceras , y la corresponden los tres gimeros nu-

meros impares. : & -
Pero las harmonifas disonantes no pueden sub-
sistir solas, encaminan 4 las consonancias que son
los
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los tnicos finales , los verdaderos reposos de la
harmonia. La harmonia consonante de la ténica
es €l verdadero descanso de la modulacion ; he=
mos , pues , de buscar una disonancia que la lla-
me. La consonancia de la quinta suena bien des-
pues de la consonancia de la tdnica 5 ¥ esta sue=
na igualmente bien despues de la otra; Hemog
esperimentado poco ha que 2 , mi, sol deja sa-=
tisfecho el oido antes y despues de sof, si s¥e, Fa;
que es la harmonia disonante de la quinta en u7,

Sol , que es. la nota fundamental de Ia cone
sonancia de la quinta , es tambien la nota funda-
mental de la disonancia ; y como so/ 5 8 4 re for=
man la consonancia de la dominante ; la nota afia-
dida fa es la que tnicamente forma la disonan-
cia, y la forma, porque vd acompaiiada de la
nota fundamental so/,

Importa reparar que el si, el re y el fa de
sol , si, re, fa son disonantes con la consonane
cia principal ut 5 mi , sol ; porque ‘el si disuena
con el ur; el re con el ut y el mi sel fa con el
mi y el sol. Estas @isonancias son las verdaderas
sendas que enhminan Ia harmonia disonante de la
quinta 4 (la harmonia consonante dega ténica, |

Esto h@ee patente que no es ni arbitraria nj
efectogg capricho Ia colocacion que sefialamos
antes 4 las quatro consonancias que componen la
oracion  harménica ;' porque sl ; si srey bien que

har-
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harmonfa consonante , es sin embargo harmonfa
disonante con ut , mi 4 sol , que es la consonancia
principal que ha de concluir la oracion. ]

La harmonia disonante de la quinta es una
misma en mayor y menor. Y asi, re, fa x, la, ut
harmonia disonante de la quinta en mayor de sol,
encamina lguahnente d sol, si by re , que 4 sol, i,
re. Por consiguiente la harmoma disonante en me-
nor de fa que lleva quatro bemoles, no es ut,
mi bysol, sib, sino ut , mi, sol, sib; porque la
sensible , que en este caso es mi , siempre se debe
hallar en la disonancia principal para que la sal-
ve la tonica que es parte de la consonancia de la
misma tonica. En menor de si bemol reparard el
que quisiere , que la consonancia si b , re b, fa sue-
na grandemente despues de fa , /a , ut , mi b , que
es la disonancia de la quinta.

De todo lo que llevamos dicho acerca de la
disonancia se podria inferir que la quarta es la nota
mas disonante de la octava ; puesen ut el fa di-
suena en la harmonia disonante de la quinta; y
el mismo fa disuena con el mj y el so/ de la con-
sonancia de la ténica ur. Pero como cada tono
del instrumepto puede ser quarta , no hay tono
ninguno que no pueda llegar 4 ser efymas diso-
nante de todos.

La sensible se puede considerar como dlSD—
nante y consonante en una misma octava ; es con-

s0-
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sonante , quando se considera como parte de la
consonancia de la quinta ; y es disonante si se
la Eompara con la consonancia de Ia tonica.

Es provechoso egercitarse egecutando las har-
monias' disonantes en todas las modulaciones , y
tafiendo con ambas manos. ' Se guardarg 1o posi=
cion mas acomodada , la que tiene un medio ene
tre el grave y el agudo. Pero por no desagradar
al oido con doce disonancias de seguida, se de=
berd salvar cada una con la harmonia consonante
de la tdnica , asi'en mayor como en menor,

Asi , en ut diriamos ut , mi , sol y sol,si,re,
Ja. Pero como la harmonia disonante tiene qua-
tro posiciones ; es 4 saber | so/ s sre, fa;si,re,
Jaysoly re, fa s sol 5 sis faysol, si, re , podria
dar algun cuidado la eleccion. Veamos , pues, qual
de las quatro posiciones convendria preferir en Ia
harmonia de la dominante sof.

Consideraremos que en sol hay un sustenido,
es 4 saber el fa, y que re es la dominante, Su har-
monia disonante es re , fa x sla,ut,yestaesla
posicion mas acompdada para la mano derecha,
porque sobre $o ser ni muy"grave ni muy agy-
da , encamina mejor 4 la tercera posjcion re , sol,
si que escggimos en la consonancia de la téni-

ca .w!EW
n virtud de esto podré sefialar sin ningun
trabajo Ia posicion mas acomodada en la’ harmo-
nia
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nia disonante de la dominante en mayor -de fa
En mayor de fa hay un bemol que es el si; la
dominante es uf , cuya harmonia disonante eg ut,
mi o s0l 5 5i b. Para la mano derecha se podrd es-
coger la segunda posicion mi , sol , si b yut 5 que
no es ni muy grave ni muy-aguda , y encamina
facilmente 4 la consonancia de la tonica fa, to-
mando su primera posicion fa , la, ut que hemos
preferido en la octava de fa. En todos estos egem-
plos siempre se debe tener presente que la har-
monia disonante de la dominante es la misma en
mayor que en menor.

Busquemos ahora otra harmonia disonante que
prepare ¢ encamine & la consonancia de la domi-
nante , que es el segundo reposo de la harmonia,
y pongdmonos en mayor de #t. En esta modula-
cion , fa es la disonancia de la harmonia disonan-
te de la dominante que encamina 4 la consonan-
cia de la tonica, con la qual dicho fa disuena
tambien. Todo se reduce , pues, 4 hallar en la
octava de #¢ una nota que disuene con sol , si , re
del mismo modo que fa disuepa con ut , mi , sol.
Se viene 4 los ojos que esta nota‘que buscamos
es ut. Porqu§ asi como fa que forma disonancia
en sol , i, re, f'a es la quarta de us ,&; cuya con-
sonanc:a vamos 4 parar, la nota que forgg diso-
pancia en la- postura que llama so/, 57 , 7 kill'la'de
ser tambien la quarta de sol.

He-
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Hemos de buscar tambien la harmonfa conso-
nante , en la qual dicho ## forme disonancia del
mismo modo que fz disuena en la disonancia sol,
si, re, fa. Esta consonancia no serd ni la de la to-
nica ut, mi , sol 5 ni la de la quarta fa , la , ut ; ni
lade la sexta la, ut ,mi, porque #t no disuena
en ninguna de ellas ; tampoco serd la consonan-
«cia de la quinta so/, si, re, porque la postura
en la qual # forme disonancia ; ha de ser distinta
de la postura consonante que llama 5 tampoco
serd la harmonia de la tercera mi , sol , si, porque
ut no disuena con mi como fa disuena con s0l;
luego serd la harmonia consonante de la segunda.

La harmonia consonante de la segunda es re,
fayla; y sila afiadimos u¢ , sacaremos re > fa, la,
ut harmonia disonante que se parece bastante 4 la
harmonia disonante sol , si , re , fa , que encamina
4 la harmonia consonante so/ , si,re ,del mismo
modo que la harmonia disonante de la dominante
sol , si, re, fa prepara la harmonia consonante de
la ténica ut ,mi , sol. Hay sin embargo una dife-
rencia que no se legescapa al oido, y consiste en
que 7e, fa, i, ut no llama %ol s $iyre con la mig-
ma fuerza que sol , si ,re , fa llamaut , mi , sol.
Como el ngposo de la dominante es menos sefia-
lado . gmenos final , por mejor decir, que el de
la ténica , tambien le prepara ¢ llama una diso-
nancia mas debil.

S Pe-
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Pero jporqué re , fa , la, ut , harmonia diso-
nante de la segunda , es mas debil que sol, si , re,
fa, harmonia disonante de la dominante? ~

La respuesta es facil, y daremos dos. Ege--
citese primero la consonancia so/ , si, re de la.
dominante en z#; llamesela con la harmonia di-
sonante de la segunda re, fa, la, ut; témense
despues los mismos sones so/, si 5 re como conso-
nancia de la tonica en mayor de so/ ; lldmese
igualmente sol , 'si , re con la harmonia disonante
de la dominante de so/ ; es 4 saber ,re, fax,la,
ut. Se echard de ver que re, fax,la, ur des-
cansa mejor en sol,si ,re, quere, fayla ut en
la misma consonancia so/ , si ,re. Esto habla con
el oido, y podria bastar por ser el oido el ver-
dadero juez de la misica, como el uso lo es de las
lenguas.

No obstante , hablemos tambien con la razon.
La nota fundamental del reposo ¢ final so/ , si,
re, es sol , ora se mire este so/ como dominante en
ut , ora se tome como tonica en sol. En el pri-
mer caso , la harmonia que llama el reposo es re,
fa 5 la ur harmonia disonante de ‘@ segunda, en
la qual el fa v el /a disuenan con el so/, nota
fundamental del reposo, y ambos djstan de la
misma nota un tono , el fa al grave ,‘%i:x’a al
agudo. ( -

En el segundo caso, esto es, quando en la

cons
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' consonancia so/, si , re se toma el so/ por nota t6-

nica , la harmonia que llama el reposo sol, si, re
es'e, fax ,la, ut harmonia disonante de la do-~
minante en so/ ; el fa sustenido y el /a forman dix
sonancia con el so/ nota fundamental del reposo,
y ambos distan del so/ , el /2 un tono al agudo , el
Jax un semitono al grave. Pero el interyalo fax
sol es mucho mas ingrato al oido Yy para la voz,
que el intervalo fa, sol; porque los intervalos
quanto menores son, son menos naturales y mas
dificultosos de percibir y apreciar , conforme en-
sefia la esperiencia. Luego despues del re , fax,
la, ut el final sol, si , re se desea mas que des-
pues de re , fa, la, ut.

Es de reparar que la harmonia disonante de
la segunda no se diferencia de la harmonia diso-
nante de la dominante sino en que la primera ter-
cera re, fa es menor en la harmonia disonante de
la segunda , y mayor re, fa = en la harmonia di-
sonante de la dominante.

Egecutemos la consonancia mi b » S0/ y sib pre-
pardndola con las dps harmonias disonantes suc-
cesivamente. Pomaremos primero esta consonan-
ciamib,sol, sib por final de la doginante , con-
siderando #g bemol como dominante ¢ quinta del
tono staremos por lo mismo en /2 bemol. La
escala de /2 bemol tiene quatro bemoles , porque
€0mo no hemos dado 4 conocer hasta aqui mas di-

- Sz S0~
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sonancia que la de la segunda en mayor, es de
presumir que estamos en mayor de la.

La harmonia de la segunda es, pues , sz by
re by fa, lab. Tomaremos la'segunda posicion
re b ,ﬁt lab, sib, 4 fin de guardar la primera
posicion mi b , sol 5 si b que hemos escogido para
esta consonancia. ;

Ahora tomaremos la misma consonancia por
el final de la tonica , considerando mi bemol co-
mo ténica ; con esto estaremos en mi bemol, y
tendremos por lo mismo tres bemoles. Luego la
harmonia disonante de la dominante que la prepa-
ra es sib,re,fa,lav. El que tocare lo que
acabamos de proponer hallard una diferencia muy
notable , originada de la que hay entre los dos in-
tervalos reb ymib,yreysmib.

El que quisiere tocar la consonancia fa, la
ut con estos dos finales echard de vér que las
dos harmonias disonantes que la preparan son uf,
mib ,sol sib,y ut,miysolysib.

Todo esto ‘sentado, podremos disponer las
harmonias consonantes y dispnantes , de modo
que formen una oracion harmonick’ en cada mo-
dulacion , empezando en mayor de uf,

&

«,

Ora-
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ORACION HARMONICA DE QUATRO CONSONANCIAS,
s ¥ DOS HARMONIAS DISONANTES,
En mayor de uz,

El egemplo estd diciendo que la colocacion
de las quatro  consonancias esila que sefialan los
nimeros' 1 , 45 5 5 6. Despues siguen las dos har-
-monias disonantes por el orden que sefialan los
midmeros 2 , 5 5 se salva la disonancia de la domi-
nante con el reposo de la ténica. Esta oracion se
debe tocar mucho , porque: no basta ilustrar el ens
tendimiento , es indispensable formar tambien el
oido. ;

No hay duda en que esta succesion es .mas
hermosa que 1a primera.  Pero ocurre aqui un re-
paro 5 la harrnoni:}‘ disonante ' deé la segunda no
estd salvada ;¥a sigue de gdlpe la-de la dominan-
te. Parece que la consonancia so/ 3§ > re deberia
estar entrgglas dos disonancias. .

Segdesvanecerd el reparo si se considera que
la hafmonia disonante sol, siyre, fa incluye su
consonancia 'sol ysi 5 re ; asi y quando- despues de

! la
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la disonancia de la segunda se toca la disonan-
cia de la quinta , se salva la primera al mismo
tiempo que con la segunda se prepara el reposo
de la tonica. .

_ Digamos algo de las modulacmnes menores,
En estas , la harmonia disonante de la quinta es
la misma que en mayor ; por manera que sol , 57,
re , fa se compone con ut, mib , sol igualmente
gue con ut , mi , sol. Pero la harmonia de la se-
gunda no es la misma en menor que en mayor;
como en menor ha de seguir tambien las notas
de la escala, en menor de u¢ la harmonia diso-
nante de la segunda serd re , fa,la b, ut.

Ya que la consonancia de la dominante es la
misma en menor que en mayor , se sigue que en
at se puede ir al reposo de la dominante sof, s7,
re por dos disonancias ; en mayor , por re , fa,
la ,ut 3 en menor , por re , fa,lab ,ut. Y quan-
do en uf se vd 4 este reposo por estos dos cami-
nos , parece mas: sefialado en menor que en ma-
yor ; porque -en menor /a bemol que disuena con
sol nota principal del reposo ,, forma con ella un
intervalo menor que /4, que en may®r disuena con
el mismo sa;’.fPem el reposo de la dominante pre-
parado con la postura disonante de lagggunda en
menor , nunca llega 4 ser tan sefialado o
de la tonica. ,

Es indispensable egecutar en. todas las esca=

las
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Jas la consonancia de la dominante » llamdndola
con las dos disonancias. -

Hemos de prevenir que Ia harmonia disonan~
te de la segunda en menor, no resulta de 1a har-
monia consonante de la segunda » afadiéndola una
‘tercera al 'agudo'y porque're:, Ja ' lab noés una
‘consonancia ; el /a bemol la transforma en up ins
‘tervalo: de quinta falsa. Pero esto de ningun mos
do perjudica , y no deja de ser muy grata la cons
sonancia de la’quinta despues de esta disonancia
irregular.-

Concluiremos con escribir la segunda oracion
harménica en menor'de /g, 0 . ol £l

LECCION S;];XTA DE CLAVE,

Y QUARTA DE H4RMONIA.
Ongdmonos en ur , y egecutemgs con la mas
no dmecha la harmonia consonante de Ja

tonicaggoniendo succesivamente al bajo las no=
ias de que se compone , conforme vd escrito.

Re;
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Resultan de aqui tres postyrds o:tres modos
de comparar el bajo con las'notas de la harmo-
nia , que d15t1ngu1remos con nombres' particu=~
lares. ; ] s2'ah sish on ¢ /' soibuitag

La primera postura-, en;la; qual la harmOma
forma con el bajo u# , unisonus , tercera y 'quin~
ta, se llama Postura perfecta.

La segunda , en la qual la.harmonia: forma
con el bajo mi, una sexta , un unisonus y una
tercera , se llama fercera y sexta, o' solamente
sexta.

La tercera , en la qual la harmonia forma con
el bajo so/ una quarta , una sexta y un unisonus,
se llama quartg sexta.

Por consiguiente y4 que cada harmonia con=
sonante engendra tres posturas , es 4 saber la pos-
tura perfecta , la c!e-i sexta, ¢/ la de quarta sex-
ta, y hay veinte y quatro harmdiias consonan-
tes , habrd sgtenta y dos posturas.

La consonancia mi b , sol , si b @rd una pos-
tura ‘perfecta quando el bajo fuere mi bl

La consonancia fax ,la , Ut % Serd una pos=
tura de sexta, quando el bajo fuere /a. _
La
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La consonancia mi , sol , si serd una postura
de quarta sexta, quando el bajo fuere el si. Es-
cribiremos estas tres posturas derivadas de la
harmonia consonante , como ut , mi , sol s Y lay
ut , mi.

- Postura perfecta:  Sexta. Quarta y sexta,
s f I e
o —5 i S—F—2=——{
= =

0

Postura perfecta.  Sexta. Quarta y sexta,

!
{ g : 2 2 Hopesrs=
1)) =) | =] I =) FF T e
h=y 1 1 | |
=
& T ‘ = Fhaons =
i
1 | g S
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Engendran, pues , las quatro eSnsonancias que
segun llevamos dicho‘_,componen la oracion harmg-
nica en cada modulagion , doce posturas en cada
una ; es 4 sab , quatro posturas perfectas , qua-
tro sextas, y quatro quartas sextas. Hemos es-
crito las trgg, posturas que nacen de®uz 5 Mi o 50/,
y la ‘# mi para manifestar que los bajos de las
quatrd posturas perfectas de cada modulacion son
la tonica , la quarta, la quinta y la sexta , cuyas

pos-
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posturas perfectas componen la oracion harmé-
nica.

Que los bajos de las quatro sextas son I ter-
cera , la sexta ; la séptima y la octava. Porque el
bajo de la postura de sexta que se deriva de la
consonancia ut , mi , sol , es el mi , tercera de la
escala. El bajo de la postura de sexta que se de-
riva de la consonancia de la quarta, fa , la, ut , es
la , sexta del tono. El bajo de la postura de sexta
derivada de la consonancia de la quinta sol, si , re,
es si séptima del tono. El bajo de la postura de
sexta originada de la consonancia de la sexta /a,
ut 5 mi , s ut , octava de la escala.

Y que los bajos de las quatro quartas sextas
son la quinta , la tonica , la segunda , y la tercera.
Porque el bajo de la quarta sexta que nace de la
postura perfecta , es so/ , quinta del tono. El bajo
de la quarta sexta que se origina de la consonan-
cia de la quarta fa ,la ,ut ,es ut , octava de la
escala. El bajo de la quarta sexta procedente de
la consonancia de la quinta,so/, si, re , es re, se-
gunda del tono. Y finalmeng el bajo de la pos-
tura que se deriva de la consonanfia de la sexta
la , ut ymi ,gs mi , tercera de la escala.

El que supiere conocer los bajosge las postus
ras en cada modulacion se hard cargo ue los
bajos de las posturas perfectas son las mismas no-

tas fundamentales de las harmonias ; por manera
que
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que se puede decir indistintamente la postura per-
fecta en mayor de uz, y la harmonia consonante
en mayor de uf ; la postura perfecta 6 la harmo=
nia consonante en menor de /a.

Con todo , hemos puesto los nombres encima
de cada postura 4 fin de que se puedan hallar con
facilidad siempre que convenga , y sea facil dis-
tinguir todas las especies de posturas , asi perfec-
tas como sextas , y quartas sextas , unas engendra-
das por una consonancia mayor ut , mi 5 0l 5 otras
originadas de una consonancia menor /a , ut , mi,
Hay entre ellas la diferencia de que en s Ut ,mi
la tercera es menor , y en ut , mi , sol es mayor.

Paremos un rato la consideracion en Ia sexta
- que nace de la consonancia mayor ut , mi , sol | y
la sexta que nace de la consonancia menor la,
ut o mi.

En ut , mi , sol , quando mi es el bajo , 1a ter-
cera so/ es menor , y la sexta es tambien menor.

En la,ut ,mi , guando el bajo es ut, la ter-
cera y la sexta son jJ contrario ambas mayores,

En la L’:ltima(-"iiostura de cada consonancia,
que es la po&ura de quarta‘sexta; en ut , mi A
la sexta es mayor ; en la ,ut , mi > § sexta es me-
nor , todol revés de lo que pasa en la postura de
sextggaRtcerca de todo esto solo falta afadir ¢ repe-
tir que la postura perfecta se llama postura perfecta
mayor 5 quando la tercera es mayor ; y postura per-

Te fec-
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fecta menor , quando la tercera es menor ; asf co-
mo 1lamamos mayor 6 menor 4 Ia consonancia,
conforme la tercera sea mayor ¢ menor. :

Si tocamos con la mano derecha la harmonia
disonante de la dominante , siempre en wt , la da-
mos por bajo succesivamente las notas de que se
compone , afladimos 4 estas notas de bajo la téni-
ca , su tercera mayor , la tercera menor , y ege-
cutamos igualmente sobre cada una la misma har-
monia disonante de la dominante , conforme estd
€escrito;

E_-e
1

r
0
|11
%

resultardn siete posturas mas, y podremos inferir
que la harmonia disonante de la dominante en-
gendra seis posturas. _

Verdad es que las tres dftimas parecen estra-
fias , por no estdr compreheydidos sus bajos en
la harmonia disonanfe que las ac?ﬁnpaﬁa. Pero
esto no le hage ;4 su tiempo se verd quan socor-
ridas y gratas son , y vdn puestas engpl egemplo
solo con la mira de darlas nombres queegg dis-
tingan de todas las demds. Las llamaremos pos-
turas por suposicion ; confesamos que son duras,

oy
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pero por lo mismo la consonancia que preparan
X }‘as salva , es un final mas grato. Esta conso-
nancia es la misma 4 que encamina 4 Ia harmonia
disonante de la dominante , asi en mayor como en
menor , esto es la consonancia de la ténica ; esta
es la que salva las posturas verdaderas ¢ supues=
tas que nacen de dicha disonancia,

Pero en lugar de cubrirlas siempre con la hara
monia consonante de la ténica, se pueden poner
en el bajo otras notas distintas de la ténica. Se
puede entreverar yd la sexta, yd la quarta sexta,
y se debe variar siempre que se pueda. Daremos
un egemplo de esta regla , porque requiere algun
cuidado Ia eleccion de las notas del bajo.

P R mE s EE S ST EE s mEwmew =
Shrtbel b e o=
‘:Jbl:'l_l:ilnlrlf_:l.{l _‘_‘:

En este egemplo‘f?es de reparar que

La primera y 4egunda postura disonantes se
salvan con la%ostura perfecta de la ténica,

La tercera con la sexta de la tgreera , 6 con
la posturagasrfecta de la ténica.

xl?squarta con la sexta de la tercera,

a quinta con la postura perfecta de la ténica.
La sexta con la sexta de la tercera mayor.

La
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La séptima con la sexta de la tercera menor.
Declaremos las relaciones que hay entre log
bajos de estas posturas y las notas de la harmonia
disonante de la qual se derivan ; de cuyas relacio-
nes sacaremos los nombres que las corresponden.

El bajo de la primera es la quinta sol.

La harmonia so/ , si, re, fa forma con este
bajo un unisonus so/ , sof ; una tercera mayor sol,
si 3 una quinta so/ , re; y una séptima so/, fa. Po-
dria , pues , llamarse tercera , quinta y séptima;
pero la llamaremos postura de séptima no mas.

Repdrese que el bajo so/ es la nota funda-
mental de la harmonia, -

El bajo de la segunda postura es si.

La harmonia sol , si ,re , fa forma con este
bajo una sexta menor s, so/; un unisonus si , si;
una tercera menor §i, re ; y una quinta falsa si,
Ja. Se podria , pues , llamar tercera , quinta falsa
y sexta ; pero Ja llamaremos guinta falsa no mas.

Repirese que el bajo si es la nota sensible.

El bajo de la tercera pastura es re.

La harmonia sol, si , re'y fa forma con este
bajo una quarta re , so/ ; una sextzf“ma}ror pelisis
un unisonus g¢ , re ; una tercera menor re , fa. Se
podria, pues, llamar tercera , quarta y#sexta ; pero
la llamaremos pequefia sexta mayor. ,

Repirese que el bajo re es la segunda de la
octava.

El
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El bajo de la quarta postura es fa.

La harmonia sol, si, re »Ja forma con este
bajp una segunda fa, so/ ; una quarta superflua ¢
tritono fa , si ; una sexta mayor fa, re 5 ¥ un uni-
sonus fa , fa. Se la podria , pues, llamar segunda,
tritono y sexta; pero la llamaremos tritono no mas,

Repdrese que su bajo fa es la quarta de la
octava.

El bajo de la quinta postura es ur.

La harmonia so/, si , re, fa forma con este
bajo una quinta u# , so/ ; una séptima superflua uz,
$i; una novena ¢ segunda uf , re ; una oncena 4
quarta ut , fa. La podriamos , pues , llamar quar-
ta, quinta y séptima ; pero la llamaremos séptima
superflua no mas.

Repdrese que su bajo uz es la ténica de Ia
octava.

El bajo de la sexta postura es mj.

La harmonia sol, si ,re , fa forma con este
bajo una tercera menor i, sol ; ufla quinta mi , si;
una séptima mi, re 36una novena diminuta mj S fa
Se la podria , pues}*’llamar tercera , quinta y no-
vena ; pero I llamaremos mvena diminuta Y sép~
tima.

; R @

Repirgge que su bajo mi es la tercera mayor
del t
majo de la séptima postura es mi bemol.
La harmonia so/ , si , e, Ja forma con este

ba-
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bajo una tercera mayor -mz' b 450/ 5 una quinta su-
perflua mi b, si ; una séptima suPerﬁua mib,re;y
una novena ¢ segunda mi b, fa. La podrianios,
pues , llamar segunda , tercera , quinta superflua,
y séptima superflua ; pero la llamaremos quinta su-
perflua no mas.

Repdrese que su b:_ijo mi bemol es la tercera
menor del tono.

Aunque la aplicacion que vamos 4 proponer
de estas diferentes posturas es por si muy percep-
tible , sin embargo facilitard todavia mas su in:
teligencia la siguiente prevencion. Dar una pos-
tura, pongo por caso una quinta superflua en so/,
no es lo mismo que darla en e/ so/; la primera
espresion significa que la quinta superflua se ha
de dar en la modulacion, escala i octava de sol;
la segunda significa que el bajo de dicha quinta
superflua deberia ser so/. La diferencia que va de
uno 4 otro es muy patente.

Esto supues°t0 » propongamonos con la mira de
aclarar todo lo dicho, hacer tiaa quinta superflua en
sol. El bajo ha de ser la terceriymenor de la octava;
luego serd si bemol. Ea postura protiene de la har-
monia disonante de la dominante re , fa x, la , ut;
luego el bajo serd si bemol , y le toggremos con
la mano izquierda ; y re, fa %, la, ut seriglas vo-
ces que tocaremos con la mano derecha. aE&st{i pos=
tura se salva con la sexta sobre la misma nota del

ba-
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bajo ; so7 , 5i b , re , sobre la misma nota de bajo
si bemol , es una postura que consuela,
"7 Si quisiéramos dar el tritono en fa , y salyar-
le en menor, le salvariamos con la postura de sex-
ta sobre la tercera. Su bajo es la quarta, Por con-
siguiente en fa serd si b; y como procede de la
harmonia disonante de la quinta » que en mayor y
menor es una misma , la mano derecha tocarg ut,
mi 50l si bs el bajo de la sexta que salva este tri.
tono serd /abemol, pues se ha de salvar en menor, y
por consiguiente la mano derecha tocar4 Sfasla by uz.
Toquemos ahora la harmonia disonante de la
segunda en mayor de «# con la mano derecha 5 Y
démosla succesivamente por bajo las quatro notas
de que se compone.

S— 51— 10 1t =
(=) I (o] ] & .)k. G
HE I (%) I (w) I (o) f}{ 5!3
g 1 (=) | [=] 1 (=] 1T, T
e
= T
o I
2 1 1
1 I

)

W

Resultan de agjif quatro posturas mas. Esta
disonancia esgmens fecunda que la de la domi-
nante ; y estas quatro posturas disonantes se sal-
vardn con_Jas tres posturas proceddhtes de 1a con-
sonancia de la quinta ; porque esta es la harmonia
d la q{i‘il encamina Ia harmonia que las engendra.
Se pueden salyar como sigue.

vV Don-
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Donde se vé que la primera se salva con la
quarta y sexta sobre el mismo bajo ; la segunda,
con la postura perfecta de la dominante ; la ter~
cera y quarta, con la sexta de la sensible.

El bajo de la primera es re.

La harmonia re , fa, la, ut forma con este
bajo un unisonus re , re ; una tercera menor re , fu;
una quinta re , /a 5 y una séptima re , ut. La po=
driamos llamar tercera , quinta y séptima; pero la
llamaremos postura de séptima.

Repdrese que el bajo re es la segunda de Ia
octava , y que esta postura no se diferencia de la
postura de séptima que proviene de la harmonia
disonante de la dominante , sino en la tercera.

El bajo de®la segunda es fa.

La harmonia disonantelf"‘a;e, fa ,la,ut forma
con este bajo una sexta may.r fa, re; un uni-
sonus fa , fa ; una tércera mayor fii, la; y una
quima' fa, w.ﬁLa podriamos , pues , llamar terce-
Td, quinta y sexta ; pero la llamarerggs quinta .y
sexta O sexta grande.

Repdrese que el bajo fa es la quartme la
octava,

El
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EI bajo de Ia tercera es /a.

~ La harmonia re , fa, la, ut forma con este

“bdjo una quarta /a , re ; una sexta menor /a 5 f3;
un unisonus /a, /a; y una tercera menor g 5 Ut.
Podrfamos , pues , llamarla tercera » quarta y sex-
ta; pero la llamaremos sexta pequeria.

Repirese que su bajo la es la sexta de la oc-
tava.

El bajo de la quarta postura es uz.

La harmonia re, fa, la , ut forma con el bajo
una segunda u#, re; una quarta ut , fa 3 una sexta
mayor ut ,/a 5 y un unisonus ¢, ut. Se la podria,
pues , llamar segunda , quarta y sexta ; pero la
llamaremos segunda.

Repdrese que su bajo «# es ténica de la oc-
tava.

:Si quisiéramos egecutar una quinta y sexta en
mayor de so/, su bajo seria uz; la disonancia de
la segunda /a, ut, mi, sol; y salvariamos esta
quinta y sexta con I postura peffecta de la do-
minante, W

Consideremoszambien la disonancia de la se-

gunda en méhor. o

—-b e S e = B S~ ay—
S === =S SR
N ginsriOE

o O 1 I bt 1 ¥
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Estas quatro posturas Ilevan los mismos nom-
bres en menor que en mayor , bien que en menor
no sea de todo punto la misma la relacion enfre
los sones.

En la primera, re , fa , lab ,ut forma con el
bajo re , un unisonus re , re ; una tercera menor
re, fa; y una séptima re, ut, como en mayor;
pero en lugar de una quinta re , /a, que hay en
mayor, teneémos en menor una quinta falsa re , /a b.

En la segunda postura , la tercerafa, la b es
menor ; y en mayor es mayor.

En la quinta, la sexta ur la b es menor; y en
mayor esut ,la ,y por consiguiente mayor.

En la tercera todo es distintoj; la tercera la b,
ut,y la sexta la b, fa son mayores; y la quarta
la b ,re es superflua. No obstante , se escusan mu=
chas dificultades con dejarla 4 esta postura el
nombre de pequera sexta.

Como la consonancia de la dominante es la
misma en mayol’ que en menor y las espresadas
posturas se salvan de un miyno modo en ambas
modulaciones. ' \‘:

Si resumimos todé lo dicho hasté aqui , echa-
remos de ver que hay

Dos especies de harmonfas consonggtes

La mayor ut, mi , sol 5 1a menor la o Ut' Nt |,

Dos especies de harmonias disonantes d¢ la
segunda - |

La
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La mayor re, fa, Ia > 4t 5 la menor re , fa,
lab , ut,

* "Una harmonia disonante no mas de Ja quinta
sol y si yre, fa.

Hay , pues, cinco especies de harmonias , de
las quales se originan veinte y una posturas ; es
a saber,

Postura perfecta mayor,
Postura perfecta menor,
Sexta mayor.

Sexta menor.
-Quarta y sexta mayor,

Quarta y sexta menor.
Séptima de segunda en mayor,
Séptima de segunda en menor.
Quinta y sexta en mayor.
Quinta y sexta en menor.
Pequeia sexta en mayor.
Pequeiia sexta en menor,
Segunda ensmayor.

Segunda e#/ menor.

Séptima 4e dominante,
Quéhta glsa_. b

Pequefia sexta mayor.
dgitono.

Séptima-superflua.

Novena diminuta y séptima,
Quinta superflua,

En-
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~ Entretengdmonos tocando la progresion de
las consonancias por quarta. Pondremos al bajo
no mas que la nota fundamental ; y formaremos
una cadena de posturas perfectas. Esto lo practicas
remos en mayor. i

‘Tocaremos primero Ia postura perfecta de ut;
pero antes de tocar la de fa, la llamaremos con
la postura de tritono y de quinta falsa. Llamar
6 preparar la postura perfecta de fa con el tri-
tono , es hacer el tritono.no en el fz, sino en Ia
octava de fa ; prepararla .y llamarla con la quin-
ta falsa , es hacer en fa la quinta falsa. Pero an-
tes de dar la quinta falsa despues del tritono , se
ha de egecutar entre estas dos posturas una con-
sonancia., es 4 saber la que salva el tritono ; cu-
ya consonancia es , segun llevamos dicho, la pos-

tura de sexta sobre la tercera.
7

PROGRESION Df; POSTURAS PERFECTAS POR QUARTA,
preparadas con el tritorty , y la quinta falsa.
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El mismo egemplo se puede tocar con los har«
pegios ; s€ puede duplicar una nota de las har_-
monias , asi consonantes como disonantes ; escu~
samos advertir que sof ,si yre, fa, y re,fa, sol,
si ,re son ambas la harmonia disonante ; lo seria
tambien aun quando no llevdra mas que tres so-
nes dicha postura. Se pueden dar en el bajo cin-
co notas con la mano izquierda , es provechoso
adquirir este hdbito. : '

Es muy del caso duplicar Ia nota del bajo;
y siempre que se omitiere alguna de las notas que
la mano derecha ha de tocar , se procurara que Ia
nota omitida sea el unisonus del bajo.

Cada una de las posturas de que hemos he-
cho memoria se sefiala con un signo particular,
Primero se escribe el bajo , y se sefiala con ni-
meros , y otros caracteres puestos sobre las notas
del bajo , la harmonia que la mano derecha ha de
egecutar.

Saber leer”corriente estos signos , quando los
hay , o6 suplir los que hacﬁ:'_n al caso, quando no
estdn escritos , es saber acam};(qﬁar.

Seria muy del €aso que para {1 postura per-
fecta mayor no hubiese mas que un caracter en
todas las mc?dulaciones; y otro nqgmas para la
postura perfecta menor , pero no sucede asf,

W
Las
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Las posturas perfectas mayor y menor se se-
fialan ‘con estos
i 8,8,5,8,8,8.8.
SIZNOS wiuerarsaen ® %3,b3,5 242
g 2%39558,%3,b3,43, 53393559 %, bt
3
Lasextacon 6, %6, 6,46, S, ’
La quarta y > 56 , b6.

sexta con}q., 4, dial 4

La séptima
desegun 7 5 b7 7’7'—' 4
da con . iy bg
La quintay 6,6,6,6,6, 6
sextacons’S’S’SsSaS
®, 3584,
La pequena}$ 6,6 ﬁ 3.6, 26
¢ sexta conl) "’ 4:,4;&_}44. %4y +4a
La ' séptima
dominan- }7’7’1’7’7
te con... 5332 52 ®
La segunda% ’&" ) b6, 6.
2,4“ { 2, 2320
O
9 2, ?
Laquintafal-] 6 565
2 oS b5, 5, 5, b5 9

La:. pequena
sexkta ma—}qs 5 %6 5 +6,

Yor con ..
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tritono W4,4* 4+,

COM sevnnnnen

} # 5 4%, 4+
ILa septlma}7 9, 7% o :

L) 2 ] . Jik ] ?

superflua o 7% 3% g,
con
novena

y séptima ¢
COMLissvisise
La quinta su-
perflua con

737

. §% 5 7t

Es monstruosa sin duda alguna esta multitud
de signos para,una misma postura. Nace esta mons-
truosidad del mismo principio que:la confusion de
las leyes y costumbres , la desigualdad de los pe-
sos y medidas , la irregularidad de las calles, los
caprichos de la ortonrraha. Todo esto proviene de
que el arte se ha 1do formando poco 4 poco, y no
ha habido un primer gran legislador que abrazase
y determinase %odos sus r mos desde sus princi-
pios. Pero lo qué hemos afintado no es nada en
comparacion de lo que se hal i en los Autores, cu-
yos metodos son infaitos. )

Los Italianos y Alemanes no mandan que se
tafia con la fano derecha la harmopfa completa.
Quando se ha de acompanar algunaﬁﬁe sus obras,
es preciso ceflirse 4 los Sones que los guatismos
wmﬂmnSlmbmiamamamsehﬂh?*,emomg
ni-
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‘nifica que con la mano derecha se ha de dar Ia
séptima superflua si , y la novena re no mas 3 ¥
‘no- toda la-harmonia sol s y7e , fa s de la qual dis
cha postura se deriva. Ast, para egecutar este
acompaiamiento , todo estriba en teper muy pre=
sentes y en la uia los intervalos.de a escala cro-
matica. Un sustenido puesto antes ¢ despues del
guarismo sefiala una nota sustenido , y lo propio
se debe entender del bemol respectivamente ; x g
sobre el bajo s , significa quinta » fa sustenido;
el mismo signo sobre ut , quinta superflua, so/ sus-
tenido ; un bemol antes del 5 , unas veces quinta
Yy otras quinta falsa.

Entre todos estos métodos » si merecen este
nombre los caprichos de los escritores , hemos
guardado un medio, apuntando los mimeros que
se usan sin introducir ninguno NUEVO 5 pero sim-
plificando las cosas quanto nos ha sido posible.
Para escusar dudas , el = 6 la + despues del -
mero , sefiala lo supesfluo ;3 los mismos signos an-
tes del nimero reprisentardn lo mayor; asi, »¢
representa una pecg.‘éﬁa sexta mayor, y 7% upa
séptima supeé¥lua. - Jamds W®aremos sustenido ni
bemol antes de 2 , 4 , 5 y 8; aunque la segunda,
la quarta g quinta 6 la octava sean notas Stis-
tenidos ¢ bemoles,

es siempre quarta superflua 6 tritono,
$ siempre quinta falsa.
. X2 r
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ft siempre séptima diminuta.

Nunca usaremos dos numeros distintos sino
para distinguir dos posturas que sin esta precau-
cion se podrian equivocar , dejando al arbitrio del
gusto que suprima en la harmonia lo que quisie-
se , encargando unicamente suprima con preferen-
cia la nota que formare unisonus con el bajo.

Quando se tocaren las harmonias , sera bueno
variarlas , harpegiandolas de distintos modos ; en
muchas ocasiones podra la mano derecha no tocar
mas que dos notas , esto es muy propio del ada-
gio , del andante , dos géneros de composicion que
se llevan la atencion de muchos aficionados , que
bien que no desdefian el presto , le hallan al canto
grave y lento mas caracter , mayor espresion y
energia.

TABL A
DE Los Nomeres, S1enos, ¥ Bajos pE 1.as Posturas.

Nombres: Bajos.
Postura perfecta mayor. 1,4,5,60.
Postura perfecta menor. 1,4,5,0.
Sexta mayor. c.e e 35057,8.
Sexta MEAOT. svveeenssee b6, 6, 6. 3,6,7,8.
Quarta y sexta mayores.{6’ %G, 6. @p kg r

4, 4, 4. o ;
Quarta y sexta menores.{ Gi65x0 5,8,2,3.
4> 45 4. (

Nom-
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Nombres. Signos,  Bajos,
Séptima de segunda en mayor 7, 2
| Séptima de segunda en menor{ ; 2.2 Ul
Sexta Y quinta en mayor ....... {? 4
. 6,6.
Quinta y sexta en menor........{ §ojrge 4
- ! by 3.
Pequefia sexta en mayor. ...... 6. 6
Pequeiia sexta en menor. { j‘ 6
Segunda en mayor................... 2. 8
S b6 , 6
egunda en menor.................. { 8
242
Séptima de dominante............{ 72757 5
' ' %y 3058
Quintay falsais il il 2 7
Pequefia sexta mayor.............. %6 5+6. o
Tritono........-...'............‘_"j ......... iy 4
Séptima superflua...., % BT 7%y 74 1
Novena dimingta ydgé ptima...,{ '? 3 may
Quinta superflua, ................ S¥5 % '3 men,

Aunque y4 hemos dicho Por qué  sefialamos
lo sup\grﬁuo unas veces con un sustenido despues
del mimero ; otras con una cruz despues del mis-

mo
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mé,nmﬁEro ,.no se perderd nada porque lo repita-
mos aqui. Quando la nota:que forma intervalo su-
perfluo es al mismo tiempo nota sustenido , como’
en la Octava de 4t la quinta superflua es so/ sus-
tenido , la seflalamos con el sustlenido despues del
nimero. Quando: la nota que forma el ‘intervalo
superfluo es natural , como en uz la séptima su-
perflua, si , usamos una..cruz: despues-del ntimero.
Lo mismo se debe entender respecto del susteni-
do y de la cruz.que.se escriben antes del nmime=
ro ¢ ,conla diferencia de que puestos delante del
nimero no significan mas que la sexta 'm'ay'(jr.

La postura perfecta sefialada con ‘dos suste-
nidos es la postura perfecta en re sustenido, la
sustenido , donde las terceras son doble suste-
nidos. : Lk s e
Todo esto declarado , pongdmonos en mayor
de ut 5 toquemos la tonica con la mano izquierda,
afiadiendo la ogtava para que salga mas lleno el
bajo, y consideremos las fharmonias de.la mo-
dulacion que llevan uz. Cno. hasta aqui no he-
mos hablado mas que de qu\"\ﬁro harmonias con-
sonantes y dos harmonias disonantts en cada mo-
dulacion , segin seis las harmonias que hemos de
considerar para saber quales son las gme incluyen
la tonica. ol L

En ut , las quatro harmonias consonantds son
ut o mi y 50l sol ysiyre, fa,la, uty la,ut, mi

Por
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Por: consiguiente el ut-es parte. de Ias ‘harmonias
‘consonanteside la tonica y de la quarta y de la sex-
a5 solo se echa menos en Ia. consonancia de 13
-quinta. = « Edor e L E i y

.+ Las dos harmonfas :disonantes sonre, fa , la,
ut 3y sol ysisy respfao Elut'se halla enlg disonan~
«cia de la segunda iroraih :

Son , 'pues, quatro las harmonfas que Ilevan 4z,
~in0/Tdquense sucdesivamente con lamano derecha,
siendo siempre el bajo u que acompanaranide dife-
Tentés modos ; eipidcese por la consonancia ty mi,
sol, principio y fin de toda progresion ; sigala Ia de
laque es.la yut mi. Venga despues. de esta Ia de
la quarta fa, es 4 saber sfaydaguesy despues de
esta. la harmonia disonante de la segunda re, fa,
la , ut. Despues de esta disonancia de Ia segunda,
se: tocard la harmonia disonante de la dominante
sol o si yre, fa ,aunque no lleva uz » para que cu-
bra la disonancia de Ia segunda ; y prepare al mis.
mo tiempo el reposo figal uz , mi 5 Sol.

Lo que acabamoi/de proponer no es otra co=
sa que la succesio:g;’je las harmonias - que pueden
acompanar la @nica, asi en nftyor como en menor,

Practiquese lo mismo en menor de #7 que tie-
ne tres bemgles. El bajo y la ténica ‘Serdn las mis=
Mas que antes. En la harmonia disonante de la
quint¥, dejaremos el s natural s porque segun de-
jamos dicho Ia disonancia de la quinta se compo-
: ne
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ne de unas mismas notas en: menor y en:mayor,
Por consiguiente las harmonias quie se habran de
tocar son ut o mi b, soly labyut 3 mibs fa, lib,
ut 3 50l si yre o fas ut ,mib, sol. Lo propio se po-
dra egecutar en todas -14s demads modulaciones.

Tendra su utilidad: especificary aunque sea re-
peticion de lo dicho antes, las diferentes posturas
que todas estas harmonias forman con la tonica.

La harmonia de la tonica forma-con la'toni-
ca postura perfecta.: : )9 > obnsia

La consonancia de la sexta /a , ut ymi forma
postura de sexta. o

La consonancia de la quarta fa,/a yut forma
postura de quarta y sexta: . p sl

La harmonia disonante de la segunda re , fa,
la , ut forma postura de segunda.

La harmonia disonante de la dominante sol,
si yre, fa forma postura de séptima superflua.

Mantengamonos siempre en la modulacion de
ut 3 toquemos con la mangrizquierda su segunda
re , y acompafiemos este re{’dando succesivamen-
te con la mano derecha todis las harmonias de la
modulacion de #¢ qu¢ llevan re. @

Entre lag consonancias no hay ninguna con
esta circunstancia , sino es la de la ggminante sol,
si, re , que forma con re una postura de quarta
sexta. Entre las disonancias , las que llevantre son

la de la dominante so/, si ,re, fa, y dela segun=
da
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dare,fa,la, ut; la de la dominante sof 5 §i ,re,
Ja forma con el bajo re una pequefia sexta ma-
'Yor , y la de la segunda re , fa, /a » uf forma con
el mismo re del bajo una séptima. Al egecutar es-
tas tres posturas sobre la segunda re de] mayor de
ut empezaremos por la quarta sexta > Seguird la
séptima, la pequefia sexta mayor , cuya postura
se deberd salvar porque no es consonante.

La pequefia sexta mayor se deriva, por lo di-
cho antes, de la harmonia disonante de Ia quinta
sol , si yre , fa,que llama la consonancia de la to-
nica ut , mi , sol, cuya harmonia consonante no
puede acompaiiar al re ;es , pues , preciso mudar
el bajo , en el qual daremos mi; y como este mi
producird una sexta sobre la tercera , salvara per-
fectamente la pequeiia sexta mayor.

En lugar de mi tambien se podria dar ut con

1a postura perfecta de la ténica y tambien so/ con
la postura de la quarta sexta. Todo es uno 5 por=
que la consonancia dgjla ténica &ubre ep general
las posturas que se slerivan de la disonancia de
la dominante. No ¢bstante , dejaremos el bajo mi,
y la sexta sobre la‘tercera, #

Lo mismo se podrd practicar en el modo me-
nor , y lo gggnifestaremos aplicindolo al menor de
sol ,cuya segunda acompaiiaremos del mismo modo
que nemos dicho que se habia de acompaiiar la se-
gunda en mayor de #. Daremos primero sobre /a,

i Y que
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que es la segunda en menor de so/ , la quarta y
sexta ; pero esta quarta sexta no ha de serre, fax,
la, sino re , fa , la , porque la regla que manda’se-
introduzca en la harmonia de la dominante la sen-
sible de la octava, no es indispensable sino en el
caso de dar su postura disonante, por ser esta la
que llama el reposo de la tonica. En los demds
casos , si la consonancia de la dominante no acom-
paiia la dominante misma , puede seguir las notas
de la escala. La séptima que se deberd dar sobre
el la serd la yut ymib , sol; y la pequeia sexta
mayor , re , fa x , la, ut.

Es preciso salvar ahora la postura disonante
de la pequefia sexta mayor que hemos dado sobre
la segunda nota /a de la octava en menor de sol;
con esta mira daremos la sexta de la tercera si
bemol.

Si quisiésemos acompanfiar la tercera mi 6 mi
bemol asi en mayor como en menor con las har-
monias en que Se halla , tepdriamos que pasarnos
sin las disonancias , porqueli no se halla ni en
sol si,re, fa,nienre,fa\sla, ut ;3 acompana-
riamos en mayor de%t la terCera £1i con ut , mi,
sol 5 con la, ut , mi 5 consol, si,re,fa,y volve-

riamos a ut , mi . sol. ®
La primera harmonia forma
con el bajo mi ......... Postura de sexta, &

La segunda harmonia... Postura de quarta y sexta.
La
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Postura de séptima y
de novena diminuta.

" " En menor , acompafariamos la tercera mi be-
mol , con ut ,mib , sol 5 con lab ut ymib 3 con
sol ysiyre 5 fa, 'y concluiriamos con ut , mi b , sol;
cuyas posturas son la de sexta, quarta sexta , y
quinta superflua. Para percibir la razon de esto
basta considerar que 4 la harmonia disonante dé
Ia dominante la hemos dado por bajo la tonica,
la tercera mayor , y la tercera menor , ademds de
las notas de que se compone,

La quarta fa siempre se puede _acompanar,
asi en mayor como en menor , con su propia con-
sonancia y las dos disonancias.

La quinta so/ con su propia consonancia, con
la consonancia de la ténica ,y con su propia di-
sonancia.

Aunque podriamos decir aqui cémo se Ila-
man las posturas que estas harmonias producen
con sus bajos fa y sf}, y declarfr por qué orden
se han de enlazar u/as con otras , lo dejaremos
para quando desptgé de haber declarado cémo se
acompafian 1& demds notas ®e la escala, las escri-
biremos en mayor y menor de u¢ , con los ca-
racteres qug las corresponden , cu?os caracteres
puestos encima de cada nota dirdn los nombres
de 13 posturas.

Prosigamos, pues , declarando cémo se acom-
Yo pa-

{.a tercera harmonia {
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paiian las demds notas de la escala.
La sexta nota se acompafia con su propia cont
sonancia, con la de la quarta, y con la harmonia-

disonante de la segunda.
La sensible se acompaifia con la consonancia

y la disonancia de la dominante.

En menor no se puede acompafiar la sépti-
ma sino con la consonancia de la quinta , y aun
esto es una licencia.

EGEMPLO

De todas las harmonias que acompafian cada
nota de la escala en mayor de uz, con los sig-
nos de las posturas que dichas harmonias
forman con sus bajos , siguiendo el

orden natural.




0

Los mimeros 1, 2 335455,6,7 que vdn '
escritos debajo de las pautadas del bajo , espresan
el lugar que cada not ocupa en Ta escala,

Las posturas que’estdn solas entre dog lineas
tiradas de arriba abijo , solo sirven para salvar Ia
ultima disona@cia de cada n8ta del bajo. No vin
sefialadas con mimero alguno , porage el nimero
y nombre gue las corresponden estqn en el dis-
curso del egemplo. Porque

primera de estas posturas es Ia perfecta de
Ia tonica.

Lag
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Las tres que siguen son sexta de la tercera.

La quarta es postura perfecta de la ténica.

La que salva la postura de pequeia sexta , es
postura de sexta sobre la sensible.

La razon de esto es muy obvia. La quinta
falsa , por egemplo , trahe su origen de la diso-
nancia de la dominante sol , si , re , fa 5 luego se
ha de salvar con la consonancia ut , mi ,s0l ; y se
pone u¢t al bajo, porque esti mas proximo que
‘el mi 6 el sol , y se debe procurar que el bajo se
mueva y cante quanto se pueda, por intervalos
suaves. .

En el egemplo no nos hemos sugetado 4 las
posiciones de la mano que , segun se echa de ver,
tendria que dar grandes brincos para tocar las
harmonias , conforme vdn escritas, Nos hemos
tomado esta licencia con el fin de escribir el
egemplo mas claro; pero al tiempo de egecu-
tarle se deberdp guardar las posiciones correspon-
dientes.
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EGEMPLO

De las harmonias que acompaiian las notas de [z
escala en menor de uz, por el orden natural.
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Como la séptima nota si bemol no se puede
acompaiiarsino con la harmonia consonante de la
quinta , sin licencia, y por lo mismo no necesita
de ninguna consonancia que salve su postura , he-
mos vuelto 4 tomar la nota sensible con las postu-
ras para volver 4 ut , mi b, sol.

Este egemplo es tan facil de entender como
€l primero , ensefia algunos nombres de posturas,
y algunos signos mas que el otro.

Importa muchisimo saber de memoria , y te=
ner en la uiia estas dos succesiones de posturas.
Serd tambien muy del caso egecutarlas en todas
Ias modulaciones ; y comdies facil sacarlas, es-
cusamos escribirlas. "

Despues de manifestado\que cada nota de
Ia escala se puede adompaiiar con fiuchas postu-
ras , podriam‘?s indagar con quales de dichas pos-
turas se podria acompaiiar la escalaggn mayor y.
menor , al subir y al bajar. Pero como esto nos
detendria mucho , nos cefiremos 4 escrithr las
dos escalas con su acompaiiamiento.

ES-
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ESCALA EN MAYOR DE UT,
acompaiiada subiendo y bajando.
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ESCALA EN MENOR DE UT,

—.

acompailada subiendo y bajando.
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El que mirare con atencion estas dos escalas,
echard de ver que las tonicas , las octavas y lag
‘dominantes se acompaiian en mayor y menor con
la postura perfecta.

Las segundas , con la pequefia sexta mayor,

Las terceras, con la postura de sexta,

Las quartas , subiendo , con la quinta y sexta,

Bajando, con el tritono.

Las séptimas , subiendo , con Ia quinta falsa,

Bajando , con la sexta.

Echard de ver igualmente que en menor Ia
sexta nota 7a bemol siempre se acompaiia con la
harmonia disonante de la segunda re, fa , la b , ut,
cuya disonancia forma con la sexta nota la pos-
tura de pequeila sexta.

Si alguno preguntare por qué en mayor la sex-
ta nota se acompaiia al subir con re, fa , la 5 L,
y al bajar con re, fax ,la, ut, le responderia-
mos que la disonancia de la segunda re sfa,la,
ut que acompaiia la Axta nota # subir , forma
con ella una pequefia’sexta; y re , fax, la 5 4t que
la acompaiia al bajai , muda la modulacion y en-
camina 4 sol. @or Consiguiette la postura so/ , si,
re , bajando , no es y4 lade la quinta de uz ,esla
de la tonicggso/ 5 y la postura de ) sexta nota /
que prepara este reposo , es la postura de la se-
gunn% nota ; es por consiguiente pequeiia sexta
mayor. Una vez que el so/ que al subir se toma

Za2 por



180 LECCIONES

por quinta, se considera como tonica al bajar,
la disonancia que ha de preparar el reposo sol , siy
re , es la de su dominante , y por lo mismo serd
re ,fax ,la,ut.

LECCION SEPTIMA DE CLAVE,
Y QUARTA DE HARMONIA.

S de suma importancia , y yd lo hemos pre-
venido mas arriba, formar y egecutar la serie
de las posturas sobre cada nota de la escala, en
todas las modulaciones.. Con la mira de facilitar
mas esta tarea , pondremos un egemplo , aplican-
do lo que acerca de esto llevamos dicho , para
egecutar todas las posturas sobre la tonica en ma-
yor de si.

Daremos con la mano izquierda el si, y le du-
plicaremos para que tenga mas cuerpo el bajo.
Despues daremos con la mano derecha las conso-
nancias ¢ i

si yrex, fax dely tonica.
solx 4 si,rexsexta:
mi , sol% , & quarta, © €

Seguirdn las disonancias

ut x4 mi y solx , si. e
fax,lax , ut x ,mi,

Y para concluir daremos otra vez la @nso-
nancia de la tonica si , rex, fax , Todas estas har-

mo-
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monfas forman con la ténica Ia postura perfecta;
la sexta , la quarta y sexta, la segunda , la sépti=
ma superflua, y la postura perfecta,

Preparemos el reposo de la ténica con Ia di-
sonancia que la llama , en mayor de /. En ma-
yor de /a hay tres sustenidos. El reposo es /a,
ut =, mi 5 la disonancia que le llama es Ia hapm.-
nia disonante de la dominante mi o sol x siyre.

Egecutemos la sexta y quinta en menor de m;
que tiene un sustenido. Como el bajo de Ia sexta
quinta es la quarta de la escala , Ia mano derecha
dard solamente la disonancia de la segunda. Luego
el bajo serd /a , y la harmonia fa = , la, ut y mi,

Para proseguir , repararemos que como la di-
sonancia de la segunda encamina al reposo de la
dominante , salvaremos dicha quinta Y sexta con
la postura perfecta de si ; por consiguiente la ma~
no derecha dard si ,re %, fa »¥ 5.y serd re = pop
razon de la dominante. Podriamos omitir s S quis
siéramos , en esta posfura el unisnus dej bajo en
la harmonia. Las poituras disonantes hacen muy
buen efecto , aunque no se toquen mas que tres
notas con lagnand®derecha.s

El que estuviere diestro en todo lo que Ile-
vamos dich‘% hasta aqui, podrd sflvar las diso-
nancias -con mucho desembarazo, porque no po-
dra henos de tener muy presentes las consonane
cias 4 que deberd acudir. Sabrd que una misma

di-
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disonancia , pongo por Ccaso , sol y si,re, fa se
puede salvar con las dos consonancias ut , mi , sol,
y ut ,mib , sol. Sabrd que una misma postura di<
sonante se puede salvar con muchas posturas con-
sonantes , tal es la pequefia sexta mayor , despues
de la qual se puede dar, conforme se quisiere ; 6
la sexta de la tercera , O la postura perfecta de
la tonica.

Veamos como se puede hacer un tritono en el
mi bemol , y no en mi bemol. Esto supone que es-
tamos en si bemol , porque el bajo del tritono es
la quartas y dando con la mano derecha fa, la, ut,
mi b , esta harmonia formard con el bajo mi bemol,
1a harmonia de tritono que es preciso cubrir. En
mayor , la cubriremos con si b, re, fa ; en menor,
con si b ,re b, fa. Bien entendido, que 4 estas har-
monias las daremos por bajo la tercera de la es-
cala , con lo que formaremos una postura de sex-~
ta, que es launica que salva el tritono.

Yd es tienci'po de dedfrar por qué hemos
acompafiado la escala al supir y bajar con las
posturas espresadas, y por qué mudamos de mo-
dulacion al bajar , cliéndonos por &1orad lo que
sigue , hasta mejor ocasion. ;

Por decogado , la postura perfegfa sobre la
- tonica indica la modulacion que queda entera-
mente determinada con dar la disonancia €e la

dominante sobre la segunda nota. Esta disonancia
la
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Ia ‘salvamos con la postura de sexta sobre la ter-
cera ; con esto no puede haber duda ninguna acer-
“ca del tono. -

Dando la quinta y sexta sobre la quarta » NOS
encaminamos al reposo de la dominante. Y la suc-
cesion de dos posturas disonantes , la-una sobre la
sexta y la otra sobre la sensible , d4 mucha mas
dulzura y fuerza al reposo de la octava.

Bajamos del u¢ al si por.un intervalo cromd.
tico y penoso. Esta es la razon por que acompa-
damos dicho si con la postura de sexta , deriva=
da de un reposo. :

Egecutamos la disonancia re , fa , la , ut so-
bre la sexta nota /a, cuya disonancia nos enca-
mina 4 la dominante so/. Y porque el fa y el /a
disuenan diaténicamente no mas con la dominan-
te so/, hacemos sustenido el fa, y damos re , fax,
la , ut. § -

Despues damos so , si , re que es buen final,

Yd no falta masjque bajar dres grados para
llegar 4 la ténica. Como el trecho es bastante
largo , descansamos sobre la mediante mi , y la
acompaiiameg cori®la postusa de sexta derivada
de un reposo. El tritono sobre la quarta £ pre-
para esta gonsonancia. Damos la @ierte disonan-
cia de la %:Jminante sobre "la segunda nota, y
condhuimos la jornada descansando finalmente en
la tonica,
~OCLL He
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Hemos subido desde la quinta 4 la octava dog
grados , sin hacer una estgcioncita » porque no se
podia. |

Bajando desde si 4 so/ no nos hemos conten-
tado con la disonancia que hay , hemos usado
otra mas fuerte todavia.

En menor hemos proseguido al bajar sin des-
viarnos. La b, so/ es tan buen final , 6 poco le
falta, como fa = , sol.

MODO DE SUBIR LA ESCALA
con posturas consonantes , en mayor de uz.
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MODO DE SUBIR LA ESCALA

con posturas consonantes, en menor de uf, -
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OTRO MODO DE ACOMPANAR LA ESCALA
con posturas consopantes , en jayor de uz.
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OTRO MODO DE ACOMPANAR LA ESCALA
con posturas consonantes , en menor de ut.
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Si se nos preguntase por qué en menor acome
pafiamos al bajar la sexta con la postura perfecta,
y en mayor con la postura de sexta ; responderias
mos que asi nos suena mejor , y que en la Musica,
como en las Bellas Arils , lo que fhas agrada es lo
mejor.

Volvamos 4 ut , y subamos cromaticamente Iz
escala con la®@nano izquierdd. Toquemos quatro
veces la primera nota u# , acompafidndola con Ia
Ppostura perfacta mayor que es ut , mi , sol; con la
postura perfecta menor ut , mi b , s0/; con la sexta,
y tltithamente con Ia quinta falsa, Como Ia har-
‘monia consonante engendra una postura de sexta,

Aa 2 po-
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poniendo la segunda nota al bajo ; y esta segunda
nota es ut en el caso actual , pues #t ha de ser el
bajo , la postura de sexta podria serla , ut , mi, °

Pero como hemos dado la postura perfecta
menor ‘de ut ; que €S ut ,mi b, sl , estamos por lo
fismo en una modulacion de tres bemoles ; luego
no sirve la postura /a , uz, mé donde todo es na~
tural. _

Busquemos , pues , otra postura de sexta que
venga mas al caso. Esta serd la b, ut, mi b, que
tambien forma con u# una postura de sexta , y es-
taremos en /a bemol, que tiene quatro bemoles,
uno no mas que el menor de uz.
©  Para dar la quinta falsa sobre u# , considera-
remos que como la quinta falsa se dd sobre la no=
ta sensible , hemos de mirar u# como nota sensible
en esta postura, y estaremos por lo mismo en re
bemol que tiene cinco bemoles ; luego habremos
de dar con la mano derecha la harmonia disonan-
te de la domindnte /z b L, ul, mi b 550/, y lasal-
varemos con la postura perfecta de re bemol.
~ Ya tenemos la postura perfecta mayor sobre
fa segunda nota de 4 octava cromd.ica. Se podrd
proseguir cop la postura perfecta menor , la sexta,
Ia quinta falsa , la nota que la salva ,¢ correremos
de este modo toda la escala de los doce sones de
1a octava cromadtica. é

Pero veamos si se puede subir la octava cro=
; . ma-
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mitica de otro modo. Probemos sobre el pri-
mer son ut la postura perfecta menor ; sobre el se-
"gundo re bemol , la quinta y sexta en mayor; so-
bre el tercero re, la quinta falsa. La postura per-
fecta menor de ut es ut , mi b s S0l Para dar Ia
sexta quinta en re bemol , consideraremos que es-
tamos en /a bemol , que tiene quatro bemoIeS, por-
que la postura de sexta y quinta se di sobre Ia
quarta de la escala, y si re bemol es quarta , Ia
tonica ha de ser /a bemol. La disonancia de se-
gunda que engendra esta postura de sexta Yy quin-
taessib,reb,fa,lab. Faltadar laquinta falsa
sobre re.” Esta quinta falsa sobre re encamina 4 m;
bemol ; 1a harmonia de donde proviene esta pos—
tura es la disonancia de la quinta de mi bemol ; eg
dsaber,sib, re, fa, lab. Prosigase caminando
siempre por postura perfecta menor , Quinta y sex-
ta, y quinta falsa que se deberd salvar , y se salya
con efecto dando en la ténica Ia postura perfecta
menor. Aqui no salvgthos la qui#ta Y sexta; no
es regla general el que se deba salvar toda diso-
nancia inmediatamente despues de darla , se pue-
den dar muclas d® seguidas

Para bajar la misma escala cromdtica , acom=
paiaremos l& primera nota ut , con # postura per~
fecta menor.

I segunda nota si , con la sexta,

La tercera si bemol , con la sexta,

La
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La quarta /a , con la pequeiia sexta mayor.

La quinta /a bemol , con la pequefia sexta.

La sexta so/ , con la postura perfecta mayor.

Las demds notas de la octava se acompafardn
bajando diatonicamente hasta la ténica, con el
acompaiiamiento de la escala en menor.

Pero como es incompleto este modo de bajar
la escala cromatica , daremos otro que es-de todo
punto cabal. Daremos

Sobre la primera nota ut , la postura perfecta
mayor.

Sobre la misma nota , el tritono.

Salvaremos el tritono sobre la segunda nota si.

Sobre la tercera nota si b , daremos la sexta.

Sobre la misma nota , el tritono.

Salvaremos el tritono sobre la nota siguiente.
Proseguiremos 4 este tenor hastala tonica , sobre
la qual daremos la quarta sexta , despues la sépti=
ma superflua que salvaremos con la postura per-
fecta. -
Con la mira de facilitar la egecucion de es-
tos diferentes acompafiamientos de la escala cro-
mitica , subiendo y kajando , os es :ribiremos en
ut , de cuya modulacion serd facil trasladarlos 4

todas las demis. e

Mo-
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! Moo pE SUBIR CROMATICAMENTE LA ESCALA,
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OtrO MODO DE SUBIR CROMATICAMENTE LA ESCALA.
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Mopo DE BAJAR CROMATICAMENTE LA OCTAVA
hasta la dominante , y despues diatonicamente
hasta la tonica,
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Ademds de todas las posturas de que hemos
hablado , hay otras dos que daremos % conocer
como de paso. Lo conseguiremos egecutando Ia
postura perfecta mayor de #¢ , omitiremos la ter-
cera mi, y substituiremos en su lugar la quarta fa.
Tocaremos , pues , ¢ , fa , sol sobre el bajo ut, y
formaremos Ia postura que llaman de quarta.

Esta postura parece que suspende el reposo
de la postura perfecta , y este es el motivo de
llamarse postura de suspension. Despues de ella se
dd la postura perfecta. En esta postura dé sus-
pension hemos omitido la tercera, y en su lugar
hemos substituido la quarta. Si en vez de subs-
tituir la quarta en lugar de la tercera 5 substitu-
yéramos la segunda ¢ novena en lugar de la ténis
ca, resultaria otra postura que suspende igual-
mente, despues de la qual tambien se debe dar la
postura perfecta. i

La primera postura de suspension se cifra 4

-La segunda se Cifiduivmini 9
: e :
e
]
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EGEMPLO

De 1AS Dos POSTURAS DE SUSPENSION,
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Con la mira de dar 4 los principiantes en que
egercitarse , pondremos aqui algunas progresiones
de bajo para que las acompaiien. Sefialaremos
las posturas con los signos ; pero no sefalaremos
las modulaciones con sustenidos ¢ bemoles , con-
forme lo hemos practicado hasta aqui; serd facil
adivinarlas por'medio de las. posturas , que no se
ddn sino sobre ciertas notas determinadas del bajo,

PRIMER 4 PROGRAGION DE: BAFO.
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Ofrecen estas progresiones al entendimiento
y 4 las manos mucho en que egercitarse ; bueno
serd mirarlas primero con cuidado » ¥ meditar en
ellas. Una vez que por medio de las notas y los
signos se conocieren Ias harmonfas y su succesion,
se podrdn egecutar efi el clave #se harpegiarin,
se variardn los harpegios 3 se tocardn 4 un tiempo
los quatro sones de las harmonfas disonantes ; se
omitird uno We ellds, dos 4 aun tres , si aco~

moddre, .
il

LB

LEC-
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LECCION OCTAVA DE CLA-;fE,
Y QUINTA DE HARMONIA.

A primera de las tres pr_?gresiones es de dos
L tiempos , y empieza en menor de ut. A la
tonica la acompafian succesivamente todas las
posturas consonantes , la harmonia de la segunda
nota , despues de esta sigue la quinta falsa en la
misma octava, y por este camino se llega al sex-
to compas.

La postura de novena , que acompaia el sexto
compas , suspende la consonancia que debe cubrir
la disonancia del compas antecedente. '

En el octavo y noveno compas se mira el ut
como dominante. ;

En el décimotercio compas se prepara una
mudanza de modulacion con la quinta falsa que
encamina 4 menor de fa.

La pequeiid; sexta del*décimoquinto compas
Ilama el reposo de la dominante , indicado en el
décimosexto ; y estos quatro ultimos compases €s-
tdn en menor de fa. @ ¢ @

En el décimoséptimo campas el ut es tonica,
y en los compases siguientes se sube cromatica-
mente la escala de u , dando sobre cada son la
postura perfecta mayor , la menor , la sextad y la
quinta falsa.

{-n

En
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\- En el vigésimoquinto compas se interrumpe
. €sta succesion que solo se prosigue hasta re.
~ Aqui se nos puede preguntar por qué en esta
succesion cromdtica hemos escrito la misma tecla;
es 4 saber la que estd entre ut Y re , primero’ co-
mo re bemol , y despues como uz sustenido 5 por=
que aunque es verdad que se le dan ambos nom-
bres 4 dicha tecla, no se percibe el motivo que
nos pudo mover 4 practicarlo en la progresion.

Lo hemos practicado , porque el re bemol es
el bajo de la postura que salya la quinta falsa so-
bre ut ; y como queriamos dar una quinta falsa so-
bre el mismo bajo , llega 4 ser sensible del tono
que es re. Como la sensible de re es 4z sustenido,
la misma tecla es indispensablemente re bemol,
como bajo en-la postura perfecta que salva Ia quin-
ta falsa sobre ut, y ut sustenido como bajo de la
quinta falsa que solo se puede salvar con la pos-
tura perfecta dere.

Tambien se nos godria pregfintar qué signi-
fican en la tercera progresion unos compases de
ocho notas con una postura no mas, y otros com-
pases que nodlevaf? posturaminguna.

Las ocho notas de los compases que no llevan
postura estdn todas comprehendid#® en una mis-
ma harmonta ; por consiguiente una misma postu-
ra laggacompaiia todas ; y si se tocase la harmo-
nia sobre cada nota > ¢l canto no se percibirfa.

Las

N,
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Las posturas se han de usar con economfa 3 po-
cas veces hace buen efecto un acompaiamiento
que sigue todas las notas. Si en algunos compa-
ses se ha omitido el signo de la postura , hémos-
lo hecho para que la destreza del lector halle la
que corresponda.

;Pero como la adivinard ¢ Parece algo dificul-
toso , una vez que cada nota de la escala se pue-
de acompaiiar con muchas posturas ; se la puede
tomar por tonica,quarta , quinta , sensible , ter=
cera mayor , tercera menor , segun fuere la mo-
dulacion. Con pocas palabras se lo ensefiaremos.

Por decontado el movimiento del bajo, y Ia
postura que le acompaiia manifiestan la modulacion.
Lo primero lo ensefia la prictica, y la tedrica lo
segundo. Quando se tropiece con algun compas
sin postura , se dardn las que acompafian las notas
de la escala subiendo , y bajando. En u# , en los
compases que precedian , se ha omitido la postura
sobre el so/ , yluna vez déterminada la modula-
cion por los compases antecedentes ,se escusé Ci=
frar la tonica. Esta es la razon por qué en el pri-
mero de los compases sin po$tura,se dd la per-
fecta,

Pongdmdrios en mayor de uf , y démosle la
postura perfecta ut , mi , sol. '

Como al salir de una modulacion segpuede

pasar 4 las relativas , conforme ensefia la regla ge-
3 ne-
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neral , esto es, 4 las que tienen un sustenido 6 un
bemol mas , del mayor al menor , 6 del menor al

' mayor ; saldremos de ¢, y nos pondremos en

mayor de so/, donde tendremos un sustenido mas,
d cuya modulacmn se podria ir dejando la conso=
nancia de mayor de u# para pasar de repente al
reposo principal de mayor de sol.

- Pero hay otros muchos caminos para ir des-
de ut 4 sol , y se puede dejar la consonancia uz,
mi , sol de tres maneras ; si forma con el bajo ut
uha postura’ perfecta,'se sale por la postura prin-
cipal de la modulacion ; si forma con el bajo mi
una postura de sexta , se sale por dicha postura;
si_formo con el bajo so/ una postura de quarta
sexta , se sale por-una postura de quarta sexta.
Estas tres posturas son otras tantas salidas. i

Podremos , pues , salir de la modulacion ma-
yor.de ut por la sexta sobre mi, y por la sexta
quarta sobre sol. Por consiguiente desde el mayor
de ut se puede ir al tiayor de :ﬁ

1.° en derechura sin valerse de ninguna diso-
nancia que prepare la consonancia prmupal soly
si, re. w e @

2.° Preparandola con una disonancias
» 3.° Preparandola con ynasdob® disonancia.

Ir desde uz 4 sol sin preparar la consonancia’
principal sol, si , re, es despues de dar al bajo una
de las notas de la harmoma mayor ut , i , sol , to-

Dd. car
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car inmediatamente la postura sol , si , re , ddndo-
la por bajo ¢ el sol 5 0 el si el re.

Se pasa al mismo tone mayor de sol egecu-
tando despues de uz ymi , sol la harmonia disonan-
te de su dominante re, fa * , la, ut , ddndola por
bajo 4 esta harmonia , 6 el re , 6 el fa sustenido,
del layoéelut,oel soly éelsi,y salvando
despues esta disonancia con la harmonia sol , si,
re , 6 con alguna de sus derivadas , segun el bajo
fuere sol , si O re.

Como re ,fa », la,ut harmonia disonante de
la dominante de sof , adonde vamos 4 parar , al sa-
lir de la modulacion de uz , es la disonancia prin-
cipal de la modulacion de sol , encamina al repo~
so principal sol , si, re. Véase el egemplo siguien~
te que abraza todo lo dicho.

SALIDAS DEL MAYOR DE UT AL MAYOR DE SO0L,
por la harmonia disonante de Ia dominante re.
| L
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En cada compas hay un modo distinto de pa-
sar del mayor de wr al mayor de so/. Toda la dj-
ferencia estd en las notas del bajo , las harmonias
son siempre las mismas.' No nos  hemos detenido
en las posiciones, 4 fin de que saliese mas claro
el egemplo.

Podemos , pues, pasar del mayor de u# al ma-
yor de so/ por todas las posturas derivadas de la
harmonia disonante de la dominante de sol, 4 ex-
cepcion de la quinta superflua que en mayor no
goza este privilegio. Pero en menor de so/, como
la tercera que es menor » puesta en el bajo pro-
duce la quinta superflud , podria @rvir esta pos-
tura para pasar de mayor de ut a menor de sol.
Verdad es que desde- mayor de us que no tiene
ningun bemol ¥ no s& puede ie 4 menor de so/ que
tiene dos bemoles ; pues la regla general manda
que al salir de una modulacion se d e ir 4 otra
que no tenga sino un sustenido ¢ bemol mas que la
pPrimers,

Pero tambien se puede ir 4 otra que tenga un

Dd2 be-
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bemol menos, y se puede pasar del mayor al me-
nor. Por consiguiente desde mayor de u# iremos 4
menor de ut , de menor de uz , que tiene tres be-
moles , iremos 4 menor de so/ pasando por la quin-
ta superflua.

Si salimos siempre de la modulacion de uz
por la postura perfecta, siendo asi que se puede
salir 6 por la sexta sobre la tercera , 6 por la sex~
ta y quarta sobre la quinta ; lo hacemos con la mi=
rade que sea mas facil aplicar 4 otras modula=
ciones estas diferentes salidas.

En el egemplo siguiente se pueden ver las dl-
ferentes salidas del mayor de #z al mayor de soly
preparando el reposo so/ , si, re con una doble di-
sonancia , y no le damos al ## mas postura que
la perfecta. Es facil percibir desde luego que la
otra disonancia serd la , ut , mi ,sol , esto es la de
la segunda /a, dandola inmediatamente antes de
la de la dominante re 5 que se salvara con la poss
tura perfecta % sigre.”

Serdn , pues , las harmonias ﬂt mi , sol 5 de=
jaremos esta para dar layut ymi so! re fa x,la,
ut que llaman el reposo pnn&pal & J sisrede Ia

nueva modulacion.
L.
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