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Es provechosísimo tocar mucho estas veinte 

y quatro modulaciones ; no es ley inviolable su-
getarse á los harpegios que van 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 
harmonías consonantes» 

L E C C I O N Q U I N T A DE CLAVE, 
Y TERCERA BE HARMONÍA. 

LA disonancia hace también su papel en l a 
harmonía , y la dá mucha variedad y her­

mosura. Toquemos \ por egemplo , ut, mi, sol; 
después sol, si, re, fa , y volvamos á ut , mi, 
sol; parece que este último ut, mi, sol se oye con 
mas gusto después de sol, si ,re , fa , que antes. 
Este sol, si ,re,fa es una disonancia , por donde 
se echa de ver que la harmonía disonante se com­
pone de tres terceras sol, si ,re ,fa que podemos 
representar por los quatro primeros números im­
pares 1 , 3 , 5 , 7 . (Es pues enuy iacil de hacer 
esta harmonía disonante ; no lleva'síno una nota 
mas que la (ensoñante , que se compone de dojs 
terceras , y la corresponden los tres Rimeros nú­
meros impares. < ^ . \). 

Pero las harmonías disonantes no pueden sub­
sistir solas, encaminan á las consonancias que son 

los 
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los únicos finales, los verdaderos reposos de la 
harmonía. La harmonía consonante de la tónica 
es el verdadero descanso de la modulación ; he­
mos , pues y de buscar una disonancia que la lla­
me. La consonancia de la quinta suena bien des­
pués de la consonancia de la tónica , y esta suê  
na igualmente bien después de la otra. Hemos 
esperimentado poco ha que ut, mi \ sol deja sa­
tisfecho el oído antes y después de sol, si 9 re ,fa, 
que es la harmonía disonante de la quinta en ut. 

Sol, que es la nota fundamental de la con­
sonancia de la quinta \ es también la nota funda­
mental de la disonancia ; y como sol, si, re for­
man la consonancia de la dominante; la nota aña­
dida fa es la que únicamente forma la disonan­
cia, y la forma , porque vá acompañada de la 
nota fundamental sol. 

Importa reparar que el si, el re y el fa de 
sol, si, re , fa son disonantes con la consonan­
cia principal ut , mi, sol; porque el si disuena 
con el ut; el re con el ut y el mi; el fa con el 
mi y el sol. Estas (̂ sonancias son las verdaderas 
sendas que encaminan la harmonía disonante de la 
quinta á la harmonía consonante de^a tónica. 

Esto h®ce patente que no es ni arbitraria ni 
efecto ĵjpl capricho la colocación que señalamos 
antes á las quatro consonancias que componen la 
oración harmónica 3 porque sol, si, re , bien que 

har-
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harmonía consonante, es sin embargo harmonía 
disonante con ut, mi, sol, que es la consonancia 
principal que ha de concluir la oración. 

L a harmonía disonante de la quinta es una 
misma en mayor y menor. Y así, re ,fa *, la, ut 
harmonía disonante de la quinta en mayor de sol, 
encamina igualmente á sol, si b , re , que á sol, si, 
re. Por consiguiente la harmonía disonante en me­
nor de fa que lleva quatro bemoles, no es ut, 
mi b,sol, si b, sino ut, mi, sol, si b; porque la 
sensible, que en este caso es mi, siempre se debe 
hallar en la disonancia principal para que la sal­
ve la tónica que es parte de la consonancia de la 
misma tónica. E n menor de si bemol reparará el 
que quisiere, que la consonancia si b , reb,fa sue­
na grandemente después de fa , la ,ut ,mi b , que 
es la disonancia de la quinta. 

De todo lo que llevamos dicho acerca de la 
disonancia se podría inferir que la quarta es la nota 
mas disonante de la octava ; pues en ut el fa di­
suena en la harmonía disonante de la quinta ; y 
el mismo fa disuena coa el «?j y el sol de la con­
sonancia de la tónica ut. Pero como cada tono 
del instrumento puede ser quarta , no hay tono 
ninguno que no pueda llegar á ser efemas diso­
nante de todos. 

L a sensible se puede considerar como diso­
nante y consonante en una misma octava ; es con-

so-
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sonante , quando se considera como parte de la 
consonancia de la quinta; y es disonante si se 
la compara con la consonancia de la tónica. 

Es provechoso egercitarse egecutando las har­
monías disonantes en todas las modulaciones, y 
tañendo con ambas manos. Se guardará la posi­
ción mas acomodada, la que tiene un medio en* 
tre el grave y el agudo. Pero por no desagradar 
al oído con doce disonancias de seguida, se de­
berá salvar cada una con la harmonía consonante 
de la tónica , así en mayor como en menor. 

A s í , en ut diríamos ut, mi, sol y sol, si, re, 
fa. Pero como la harmonía disonante tiene qua-
tro posiciones ; es á saber ,sol, si, re ,fa ; si, re, 

fa , sol; re ,fa , sol., si; fa , sol, si , re , podría 
dar algún cuidado la elección. Veamos, pues, qual 
de las quatro posiciones convendría preferir en la 
harmonía de la dominante sol. 

Consideraremos que en sol hay un sustenido, 
es á saber tifa,y que re es la dominante. Su har­
monía disonante es re , fa *, la , ut, y esta es la 
posición mas acomodada para la mano derecha, 
porque sobre $0 ser ni muy grave ni muy agu­
da , encamina mejor á la tercera porción re , sol, 
si que escogimos en la consonancia de la tón i ­
ca sol^p 

E n virtud de esto podré señalar sin ningún 
trabajo la posición mas acomodada en la harmo­

nía 
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nía disonante de la dominante en mayor de f&. 
En mayor de fa hay un bemol que es el si; la 
dominante es ut \ cuya harmonía disonante es" ut, 
mi ,sol ,sib. Para la mano derecha se podrá es­
coger la segunda posición mi,sol,sib, ut, que 
no es ni muy grave ni muy aguda , y encamina 
fácilmente á la consonancia de la tónica fa, to­
mando su primera posición fa , la, ut que hemos 
preferido en la octava de fa. En todos estos egem-
plos siempre se debe tener presente que la har­
monía disonante de la dominante es la misma en 
mayor que en menor. 

Busquemos ahora otra harmonía disonante qué 
prepare ó encamine á la consonancia de la domi­
nante , que es el segundo reposo de la harmonía, 
y pongámonos en mayor de ut. En esta modula­
ción , fa es la disonancia de la harmonía disonan­
te de la dominante que encamina á la consonan­
cia de la tónica , con la qual dicho fa disuena 
también. Todo se reduce , pues, á hallar en la 
octava de ut una nota que disuene con sol, si, re 
del mismo modo que fa disuena con ut, mi, sol. 
Se viene á los ojos que esta nota^que buscamos 
es ut. Porque^ así como fa que forma disonancia 
en sol, si, re , fa es la quarta de ut , ¿ cuya con­
sonancia vamos á parar, la nota que for^^diso­
nancia en la postura que llama sol, si ,re , ha de 
ser también la quarta de sol. 

He-
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Hemos de buscar también la harmonía conso­
lante , en la qual dicho ut forme disonancia del 
mismo modo que fa disuena en la disonancia sol, 
si, re ,fa. Esta consonancia no será ni la de la tó­
nica ut, mi , sol; ni la de la quarta fa , la ,ut; ni 
la de la sexta la, ut, mi, porque ut no disuena 
en ninguna de ellas ; tampoco será la consonan­
cia de la quinta sol, si, re , porque la postura 
en la qual ut forme disonancia , ha de ser distinta 
de la postura consonante que llama ; tampoco 
será la harmonía de la tercera mi, sol, si, porque 
ut no disuena con mi como fa disuena con sol; 
luego será la harmonía consonante de la segunda. 

L a harmonía consonante de la segunda es re, 
fa ,la ; y si la añadimos ut, sacaremos re ,fa, la, 
ut harmonía disonante que se parece bastante á la 
harmonía disonante sol, si ,re,fa, que encamina 
á la harmonía consonante sol, si, re , del mismo 
modo que la harmonía disonante de la dominante 
sol ,si, re, fa prepara la harmonía consonante de 
la tónica ut , mi, sol. Hay sin embargo una dife­
rencia que no se le^escapa al oído , y consiste en 
que re, fa ,É, ut no llama sol, si, re con la mis­
ma fuerza que sol, si ,re ,fa llama^tf , mi, sol. 
Como el i(iposo de la dominante es menos seña­
lado ^gpmenos final, por mejor decir, que el de 
la tónica, también le prepara ó llama una diso­
nancia mas debiL 

S Pe-
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Pero ¿porqué re ,fa ,1a , ut, harmonía diso­
nante de la segunda , es mas débil que sol, si, re, 
fa , harmonía disonante de la dominante? * 

L a respuesta es fácil, y daremos dos. Ege— 
cútese primero la consonancia sol, si, re de la. 
dominante en ut; llámesela con la harmonía d i ­
sonante de la segunda re,fa, la, ut; tómense 
después los mismos sones sol, si, re como conso­
nancia de la tónica en mayor de sol ; llámese 
igualmente sol, si ,re con la harmonía disonante 
de la dominante de sol; es á saber , re, fax, la, 
ut. Se echará de ver que re,fax, la, ut des­
cansa mejor en sol, si ,re, que re ,fa,la , ut eii 
la misma consonancia sol, si ,re. Esto habla con 
el o ído , y podría bastar por ser el oído el ver­
dadero juez de la música, como el uso lo es de las 
lenguas. 

No obstante, hablemos también con la razón. 
L a nota fundamental del reposo ó final sol, si, 
re, es sol, ora se mire este sol como dominante en 
ut, ora se tome como tónica en sol. E n el pr i ­
mer caso , la harmonía que liorna el reposo es re, 
fa , la, ut harmonía disonante de -iá segunda, en 
la qual el faj? el la disuenan con el sol, nota 
fundamental del reposo , y ambos atetan de la 
misma nota un tono , el fa al grave , qjLgfó al 
agudo. 

En el segundo caso, esto es , quando en la 
con-
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s consonancia sol, si, re se toma el sol por nota tó­
nica , la harmonía que llama el reposo sol, si, re 
es re ,fa*,la, ut harmonía disonante de la do­
minante en sol; el fa sustenido y el la forman d i ­
sonancia con el sol nota fundamental del reposo, 
y ambos distan del sol, el la un tono al agudo , el 

fa * un semitono al grave. Pero el intervalo fa « 
sol es mucho mas ingrato al oído y 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
seña la esperiencia. Luego después del re ,fa», 
la, ut el final sol, si , re se desea mas que des­
pués de re ,fa, la , ut. 

Es de reparar que la harmonía disonante de 
la segunda no se diferencia de la harmonía diso­
nante de la dominante sino en que la primera ter­
cera re, fa es menor en la harmonía disonante de 
la segunda , y mayor re, fa* en la harmonía d i ­
sonante de la dominante. 

Egecutemos la consonancia mi b , sol, si b pre­
parándola con las cjps harmonías disonantes suc-
cesivamente. Tomaremos primero esta consonan­
cia mi b , sol, si b por final de la dominante , con­
siderando g£ bemol como dominante ó quinta del 
tono ^pstaremos por lo mismo en la bemol. L a 
escala de la bemol tiene quatro bemoles, porque 
como no hemos dado á conocer hasta aquí mas di-

'; S 2 so-
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sonancia que la de la segunda en mayor, es de 
presumir que estamos en mayor de la. 

La harmonía de la segunda es , pues , si b , 
re b , fa , lab . Tomaremos la segunda posición 
re b ,fa, la b , si b , á fin de guardar la primera 
posición mi b , sol, si b que hemos escogido para 
esta consonancia. 

Ahora tomaremos la misma consonancia por 
el final de la tónica , considerando mi bemol co­
mo tónica ; con esto estaremos en mi bemol, y 
tendremos por lo mismo tres bemoles. Luego la 
harmonía disonante de la dominante que la prepa­
ra es si b , re ,fa , la b . E l que tocare lo que 
acabamos de proponer hallará una diferencia muy 
notable, originada de la que hay entre los dos in­
tervalos re b , mi b , y re , mi b. 

E l que quisiere tocar la consonancia fa, la, 
ut con estos dos finales echará de ver que las 
dos harmonías disonantes que la preparan son ut, 
mi b , sol, si b , y ut, mi, sol, si b . 

Todo esto sentado, podremos disponer las 
harmonías consonantes y disonantes, de modo 
que formen una oración harmónica^ en cada mo­
dulación , enpezando en mayor de ut. 

ORA-
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ORACIÓN HARMÓNICA D E QUATRO CONSONANCIAS 

• Y DOS HARMONIAS DISONANTES, 

En mayor de ut. 

E l egemplo está diciendo que la colocación 
de las quatro consonancias es la que señalan los 
números 1 , 4 , 5 , 6 ' . Después siguen las dos har­
monías disonantes por el orden que señalan los 
números 1 , 5 ; se salva la disonancia de la domi­
nante con el reposo de la tónica. Esta oración se 
debe tocar mucho , porque no basta ilustrar el en­
tendimiento , es indispensable formar también el 
oído. 

No hay duda en que esta succesion es mas 
hermosa que la primera. Pero ocurre aquí un re­
paro ; la harmonía^ disonante de la segunda no 
está salvada sigue de golpe la de la dominan­
te. Parece que la consonancia sol, si , re debería 
estar entregas dos disonancias. 

Se^esvanecerá el reparo si se considera que 
la harmonía disonante sol, si ,re ,fa incluye su 
consonancia sol, si, re j así , quando después 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 tónica. 

Digamos algo de las modulaciones menores:. 
En estas , la harmonía disonante de la quinta es 
la misma que en mayor 5 por manera que sol, si, 
re ,fa se compone con ut•, mi b , sol igualmente 
que con ut, mi, sol. Pero la harmonía de la se­
gunda no es la misma en menor que en mayor; 
como en menor ha de seguir también las notas 
de la escala, en menor de ut la harmonía diso­
nante de la segunda será re , fa ,la b , ut. 

Ya que la consonancia de la dominante es la 
misma en menor que en mayor % se sigue que en 
ut se puede ir ai reposo de la dominante sol \ si, 
re por dos disonancias; en mayor , por re , fa, 
la ,ut; en menor , por re ,fa ,lab , ut. Y quan-
do en ut se vá á este reposo por estos dos cami­
nos | parece mas señalado en menor que en ma­
yor { porque en menor la bemol que disuena con 
sol nota principal del reposo y forma con ella un 
intervalo menor que ta, que en mayftr disuena con 
el mismo sol. Veto el reposo de la dominante pre­
parado con la postura disonante de la^gunda en 
menor, nunca llega tí ser tan señalado ^mo el 
de la tónica. ,om 

Es indispensable egecutar en todas las esca­
las 
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las l a consonancia de l a d o m i n a n t e l l a m á n d o l a 
c o n las dos disonancias. 

H e m o s de prevenir que l a h a r m o n í a d i s o n a n ­
t e de l a segunda en m e n o r , no resulta de l a h a r ­
m o n í a consonante de l a s e g u n d a , a ñ a d i é n d o l a una 
t e r c e r a a l agudo , porque re ,fa , la b no es u n a 
consonancia ; e l la b e m o l l a transforma en u n in» 
t e r v a l o de q u i n t a falsa. P e r o esto de n i n g ú n m o * 
d o p e r j u d i c a , y no deja de ser m u y grata l a c o n ­
sonancia de l a q u i n t a después de esta d i s o n a n c i a 
i r r e g u l a r . 

C o n c l u i r e m o s c o n e s c r i b i r l a segunda o r a c i ó n 
h a r m ó n i c a en menor de la. 

L E C C I O N S E X T A DE CLAVE, 

Y Q T ¿ A R T & D E HJRMONÍA. 

Po n g á m o n o s en ut, y e g e c u t e n ^ s c o n l a tim 
no d í ^ e c h a l a h a r m o n í a consonante de l a 

t ó n i c a ^ ^ o n i e n d o succesivamente a l bajo las n o ­
tas de que se c o m p o n e , conforme v á e s c r i t o . 

R e -
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R e s u l t a n d e a q u í t r e s posturas ó t r e s m o d o s 
d e c o m p a r a r e l b a j o c o n l a s n o t a s d e l a h a r m o ­
n í a , q u e d i s t i n g u i r e m o s c o n n o m b r e s p a r t i c u ­
l a r e s . . > - ' .r \utñ i s a í í b ú[é¡b u n Y c ^ i t > B ¡ i f e q éb 

L a p r i m e r a p o s t u r a , e n l a q u a l l a h a r m o n í a 
f o r m a c o n e l b a j o ut, u n í s o n u s , t e r c e r a y q u i n ­
t a , se l l a m a Postura perfecta. 

L a s e g u n d a , e n l a q u a l l a 3 h a r m o n í a f o r m a 
c o n e l b a j o mi, u n a s e x t a , u n u n í s o n u s y u n a 
t e r c e r a , se l l a m a tercera y sexta, ó s o l a m e n t e 
sexta. 

L a t e r c e r a , e n l a q u a l l a h a r m o n í a f o r m a c o n 
e l b a j o sol u n a q u a r t a , u n a s e x t a y u n u n í s o n u s , 
se l l a m a quartq sexta. 

P o r c o n s i g u i e n t e y á q u e c a d a h a r m o n í a c o n ­
s o n a n t e e n g e n d r a t r e s p o s t u r a s , es á s a b e r l a p o s ­
t u r a p e r f e c t a , l a d e s e x t a , l a d e q u a r t a s e x ­
t a , y h a y v e i n t e y q u a t r o harmonías c o n s o n a n ­
t e s , h a b r á s f t e n t a y d o s p o s t u r a s . 

L a c o n s o n a n c i a mi b , sol, si b c3»rá u n a p o s ­
t u r a p e r f e c t a q u a n d o e l b a j o f u e r e mi b f ^ ) l . 

L a c o n s o n a n c i a fa * , la , ut* s e r á u n a p o s ­
t u r a d e s e x t a , q u a n d o e l b a j o f u e r e la. 

L a 
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L a c o n s o n a n c i a mi, sol, si será una p o s t u r a 

de q u a r t a s e x t a , q u a n d o e l bajo fuere e l si. E s ­
c r i b i r e m o s estas tres posturas d e r i v a d a s de l a 
h a r m o n í a consonante , c o m o ut , mi, sol, y la, 
ut , mi. 

P o s t u r a perfecta^ S e x t a . Q u a r t a y sexta. 

P o s t u r a p e r f e c t a . S e x t a . Q u a r t a y s e x t a . 

E n g e n d r a n , pues , las q u a t r o consonancias q u e 
s e g ú n l l e v a m o s d i c h o ^ c o m p o n e n l a o r a c i ó n h a r m ó ­
n i c a en c a d a m o d u l a c i ó n , d o c e posturas en cada 
u n a ; es á s a b U * , q u a t r o posAiras perfectas , q u a ­
t r o s e x t a s , y q u a t r o quartas sextas. H e m o s e s ­
c r i t o las t r ( ^ posturas que nacen de?ut , mi , so!, 
y la mi p a r a manifestar que los bajos de las 
q u a t r o p o s t u r a s perfectas de c a d a m o d u l a c i ó n son 
l a t ó n i c a , l a q u a r t a , l a q u i n t a y l a sexta , c u y a s 

T p o s -
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posturas perfectas componen la oración harmó­
nica. 

Que los bajos de las quatro sextas son lá 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. E l bajo de la postura de sexta que se de­
riva de la consonancia de la quar ta , / ¿Í , la, ut, es 
la , sexta del tono. E l bajo de la postura de sexta 
derivada de la consonancia de la quinta sol, si, re, 
es si séptima del tono. E l bajo de la postura de 
sexta originada de la consonancia de la sexta la, 
ut, mi, es ut, octava de la escala. 

Y que los bajos de las quatro quartas sextas 
son la quinta , la tónica , la segunda , y la tercera. 
Porque el bajo de la quarta sexta que nace de la 
postura perfecta, es sol, quinta del tono. E l bajo 
de la quarta sexta que se origina de la consonan­
cia de la quarta fa ,la , ut, es ut, octava de la 
escala. E l bajo de la quarta sexta procedente de 
la consonancia de la quintado/, si, re , es re , se­
gunda del tono. Y finalmente el bajo de la pos­
tura que se deriva cíe la consonancia de la sexta 
la , ut, mi ,#es mi, tercera de la escala. 

E l que supiere conocer los bajos¿j>e las postu­
ras en cada modulación se hará cargo d ^ u e los 
bajos de las posturas perfectas son las mismas no­
tas fundamentales de las harmonías; por manera 

que 
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q u e s e p u e d e d e c i r i n d i s t i n t a m e n t e l a p o s t u r a p e r ­

f e c t a e n m a y o r d e ut, y l a h a r m o n í a c o n s o n a n t e 

e n m a y o r d e ut; l a p o s t u r a p e r f e c t a ó l a h a r m o ­

n í a c o n s o n a n t e e n m e n o r d e la. 
C o n t o d o , h e m o s p u e s t o l o s n o m b r e s e n c i m a 

d e c a d a p o s t u r a á fin d e q u e s e p u e d a n h a l l a r c o n 
f a c i l i d a d s i e m p r e q u e c o n v e n g a , y s e a f á c i l d i s ­
t i n g u i r t o d a s l a s e s p e c i e s d e p o s t u r a s , a s í p e r f e c ­
t a s c o m o s e x t a s , y q u a r t a s s e x t a s , u n a s e n g e n d r a ­
d a s p o r u n a c o n s o n a n c i a m a y o r ut, mi, sol; o t r a s 
o r i g i n a d a s d e u n a c o n s o n a n c i a m e n o r la , ut, mi. 
H a y e n t r e e l l a s l a d i f e r e n c i a d e q u e e n la, ut, mi 
l a t e r c e r a e s m e n o r , y e n ut, mi, sol e s m a y o r . 

P a r e m o s u n r a t o l a c o n s i d e r a c i ó n e n l a s e x t a 
q u e n a c e d e l a c o n s o n a n c i a m a y o r ut, mi, sol, y 
l a s e x t a q u e n a c e d e l a c o n s o n a n c i a m e n o r la, 
ut, mi. 

E n ut, m i , ¿ 0 / , q u a n d o m i e s e l b a j o , l a t e r ­
c e r a sol e s m e n o r , y l a s e x t a e s t a m b i é n m e n o r . 

E n la,ut, m i , q u a n d o e l b a j o e s ztf , l a t e r ­
c e r a y l a s e x t a s o n A c o n t r a r i o a m b a s m a y o r e s . 

E n l a ú l t i m a p o s t u r a d e c a d a c o n s o n a n c i a , 
q u e e s l a p o s t u r a d e q u a r t a l s e x t a ; e n ut, mi, sol, 
l a s e x t a e s m a y o r ; en la ,ut, mi, ¿ a s e x t a e s m e ­
n o r , t o d o ü i r e v é s d e l o q u e p a s a e n l a p o s t u r a d e 
s e x t ^ ^ c e r c a d e t o d o e s t o s o l o f a l t a a ñ a d i r ó r e p e ­
t i r q u e l a p o s t u r a p e r f e c t a s e l l a m a postura perfecta 
mayor, q u a n d o l a t e r c e r a e s m a y o r ; y postura per-

T 2 fec-
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fecta menor, quando la tercera es menor; así co­
mo llamamos mayor ó menor á la consonancia, 
conforme la tercera sea mayor ó menor. 

Si tocamos con la mano derecha la harmonía 
disonante de la dominante , siempre en ut, la da­
mos por bajo succesivamente las notas de que se 
compone , añadimos á estas notas de bajo la tóni­
ca , su tercera mayor , la tercera menor, y ege-
cutamos igualmente sobre cada una la misma har­
monía disonante de la dominante , conforme está 
escrito; 

resultarán siete posturas mas, y podremos inferir 
que la harmonía disonante de la dominante en­
gendra seis posturas. 

Verdad es que las tres últimas parecen estra-
ñas j por no estar comprehei^didos sus bajos en 
la harmonía disonante que las acompaña. Pero 
esto no le hac;e ; á su tiempo se verá quan socor­
ridas y gratas son , y van puestas en^|i egemplo 
solo con la mira de darlas nombres q u e ^ dis­
tingan de todas las demás. Las llamaremos pos­
turas por suposición ; confesamos que son duras, 

pe-
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pero por lo mismo la consonancia que preparan 
y las salva, es un final mas grato. Esta conso­
nancia es la misma á que encamina á la harmonía 
disonante de la dominante , así en mayor como en 
menor, esto es la consonancia de la tónica ; esta 
es la que salva las posturas verdaderas ó supues­
tas que nacen de dicha disonancia. 

Pero en lugar de cubrirlas siempre con la har­
monía consonante de la tónica, se pueden poner 
en el bajo otras notas distintas de la tónica. Se 
puede entreverar yá la sexta , yá la quarta sexta, 
y se debe variar siempre que se pueda. Daremos 
un egemplo de esta regla, porque requiere algún 
cuidado la elección de las notas del bajo. 

En este egemplc^es de reparar que 
L a primera y Jfegunda postura disonantes se 

salvan con la^postura perfecta de la tónica. 
La tercera con la sexta de la tercera , ó c o n 

l a postura^rfecta de la tónica. 
I^quarta con la sexta de la tercera. 
La quinta con la postura perfecta de la tónica. 
L a 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 los 

bajos de estas posturas y las notas de la harmonía 
disonante de la qual se derivan ; de cuyas relacio­
nes sacaremos los nombres que las corresponden. 

E l bajo de la primera es la quinta sol. 
L a harmonía sol y si, re, fa forma con este 

bajo un unísonus sol, sol; una tercera mayor sol, 
si 5 una quintado/, re; y una séptima sol,fa. Po­
dría , pues , llamarse tercera , quinta y séptima; 
pero la llamaremos postura de séptima no mas. 

Repárese que el bajo sol es la nota funda­
mental de la harmonía. 

E l bajo de la segunda postura es si. 
La harmonía sol, si ,re,fa forma con este 

bajo una sexta menor si, sol; un unísonus si, si; 
una tercera menor si, re ; y una quinta falsa si, 

fa. Se podría , pues, llamar tercera , quinta falsa 
y sexta ; pero Ja llamaremos quinta falsa no mas. 

Repárese que el bajo si es la nota sensible. 
E l bajo de la tercera pistura es re. 
La harmonía sol, si, re\fa forma con este 

bajo una quarta re , sol; una sexta'mayor re , si; 
un unísonus ,re ; una tercera menor re ,fa. Se 
podría, pues, llamar tercera, quarta jisexta; pero 
la llamaremos pequeña sexta mayor. %^ 

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

E l 
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E l bajo de la quarta postura es fa. 
La harmonía sol, si, re ,fa forma con este 

bajó una segunda fa, sol; una quarta superñua ó 
trítono fa , si; una sexta mayor fa, re ; y un uní-
sonusfa ,fa. Se la podría , pues, llamar segunda, 
tritono y sexta; pero la llamaremos trítono no mas. 

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

E l bajo de la quinta postura es ut. 
La harmonía sol, si, re, fa forma con este 

bajo una quinta ut, sol; una séptima superñua ut, 
si; una novena ó segunda ut , re ; una oncena ó 
quarta ut, fa. La podríamos , pues , llamar quar­
ta , quinta y séptima ; pero la llamaremos séptima 
superflua no mas. 

Repárese que su bajo ut es la tónica de la 
octava. 

E l bajo de la sexta postura es mi. 
La harmonía sol, si ,re,fa forma con este 

bajo una tercera menor mi, sol; una quinta mi, si; 
una séptima mi, re ;¿úna novena diminuta mi ,fa. 
Se la podría , pues^ llamar tercera, quinta y no­
vena ; pero W llamaremos rtóvena diminuta y sép­
tima. ^ 

Repague que su bajo mi es la tercera mayor 
del toag>. 

Él bajo de la séptima postura es mi bemol. 
La harmonía sol, si ,re,fa forma con este 

ba-
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bajo una tercera mayor mi b , sol ; una quinta su­
perflua mi b , tí ; una séptima superflua mi b , re; y 
una novena ó segunda mi b , fa. L a podríamos, 
pues, llamar segunda 5 tercera , quinta superflua, 
y séptima superflua ; pero la llamaremos quinta su­
perflua no mas. 

Repárese que su bajo mi bemol es la tercera 
menor del tono. 

Aunque la aplicación que vamos á proponer 
de estas diferentes posturas es por sí muy percep­
tible , sin embargo facilitará todavía mas su in­
teligencia la siguiente prevención. Dar una pos­
tura , pongo por caso una quinta superflua en sol, 
no es lo mismo que darla en el sol ; la primera 
espresion significa que la quinta superflua se ha 
de dar en la modulación, escala ú octava de sol; 
la segunda significa que el bajo de dicha quinta 
superflua debería ser sol. L a diferencia que vá de 
uno á otro es muy patente. 

Esto supuesto , propongámonos con la mira de 
aclarar todo lo dicho, hacer í | ja quinta superflua en 
sol. E l bajo ha de ser la tercer^menor de la octava; 
luego será si bemol. L a postura proviene de la har­
monía disonante de la dominante re ,fa *, la , ut; 
luego el bajo será si bemol, y le tqgjfemos con 
la mano izquierda ; y re ,fa *, la ,ut sera^Jas vo­
ces que tocaremos con la mano derecha. Esra pos­
tura se salva con la sexta sobre la misma nota del 

ba-
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bajo; sol, si b , re , sobre la misma nota de bajo 
si bemol, es una postura que consuela. 

• Si quisiéramos dar el tritono en fa y y salvar­
le en menor, le salvaríamos con la postura de sex­
ta sobre la tercera. Su bajo es la quarta. Por con­
siguiente en fa será si b ; y como procede de la 
harmonía disonante de la quinta, que en mayor y 
menor es una misma, la mano derecha tocará ut, 
mi, sol, si b; el bajo de la sexta que salva este tri­
tono será la bemol, pues se ha de salvar en menor, y 
por consiguiente la mano derecha tocará fa, la b, ut. 

Toquemos ahora la harmonía disonante de la 
segunda en mayor de ut con la mano derecha , y 
démosla succesivamente por bajo las quatro notas 
de que se compone. 

Resultan de ao¿*í quatro posturas mas. Esta 
disonancia es^menás fecunda que la de la domi­
nante ; y estas quatro posturas disonantes se sal­
varán con Jas tres posturas procedentes de la con­
sonancia efe la quinta ; porque esta es la harmonía 
á la $fual encamina la harmonía que las engendra. 
Se pueden salvar como sigue. 
; , V 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 harmonía re , fa, la, ut forma con este 

bajo un unísonus re ,re ; una tercera menor re ,fa; 
una quinta re , la ; y una séptima re , ut. La po­
dríamos llamar tercera , quinta y séptima; pero la 
llamaremos postura de séptima. 

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

El bajo deela segunda ,es fa. 
La harmonía disonante ^e, fa , /a ,ut forma 

con este bajo una sexta may r̂ fa , re ; un uní­
sonus fa , fa ; una tevcera mayor fU, la; y una 
quinta fa , ut. La podríamos , pues , llamar terce­
ra, quinta y sexta ; pero la llamaren^ quinta y 
sexta ó sexta grande. 

Repárese que el bajo fa es la quarta^le la 
octava. 

E l 
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E l bajo de la tercera es la. 
La harmonía re , fa , la, ut forma con este 

bajo una quarta la , re ; una sexta menor /a 
un unísonus la , /a ; y una tercera menor /¿? «í. 
Podríamos , pues , llamarla tercera, quarta y sex­
ta ; pero la llamaremos sexta pequeña. 

Repárese que su bajo la es la sexta de la oc­
tava. 

E l bajo de la quarta postura es ut. 
La harmonía re, fa , la ,ut forma con el bajo 

una segunda ut, re; una quarta ut ,fa ; una sexta 
mayor ut, la ; y un unísonus ut, ut. Se la podría, 
pues, llamar segunda , quarta y sexta ; pero la 
llamaremos segunda. 

Repárese que su bajo ut es tónica de la oc­
tava. 

Si quisiéramos egecutar una quinta y sexta en 
mayor de sol, su bajo sería ut ; la disonancia de 
la segunda la , ut, mi, sol ; y salvaríamos esta 
quinta y sexta con ̂ a postura péffecta de la do­
minante. B 

Consideremosèambien la disonancia de la se­
gunda en méJior. ( < %l 

V 2 E s -
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Estas quatro posturas llevan los mismos nom­
bres en menor que en mayor , bien que en menor 
no sea de todo punto la misma la relación entre 
los sones. 

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

E n la segunda postura , la tercera fa, la b es 
menor; y en mayor es mayor. 

E n la quinta, la sexta ut, la b es menor; y en 
mayor es ut ,la,y por consiguiente mayor. 

En la tercera todo es distinto; la tercera la b, 
ut, y la sexta lab ,fa son mayores; y la quarta 
lab , re es superfíua. No obstante , se escusan mu­
chas dificultades con dejarla á esta postura el 
nombre de pequeña sexta. 

Como la consonancia de la dominante es la 
misma en mayor' que en menor, las espresadas 
posturas se salvan de un mi^mo modo en ambas 
modulaciones. > 

Si resumimos todí> lo dicho hastía aquí , echa­
remos de ver que hay 

Dos especies de harmonías consonj^tes 
L a mayor ut, mi , sol; la menor la , ut ¿ni. 
Dos especies de harmonías disonantes a'e la 

segunda 
L a 
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L a mayor re , fa , / ¿ , ut; la menor re \ fa, 
lab , wí. 

ÍJna harmonía disonante no mas de la quinta 
sol, si, re ,fa. 

Hay , pues, cinco especies de harmonías , de 
las quales se originan veinte y una posturas ; es 
á 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. 
Pequeña sexta en mayor. 
Pequeña sexta en menor. 
Segunda er^niayor. 
Segunda eJ'menor. 
Séptima gk dominante. 
QuMita falsa. ,J> 

Pequeña sexta mayor. 
$§¡tono. 
Séptima superflua. 
Novena diminuta y séptima. 
Quinta superflua. 

En-
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Entretengámonos tocando la progresión de 
las consonancias por quarta. Pondremos al bajo 
no mas que la nota fundamental, y formaremos 
una cadena de posturas perfectas. Esto lo practica­
remos en mayor. 
m Tocaremos primero la postura perfecta de ut; 
pero antes de tocar la de fa, la llamaremos con 
la postura de tritono y de quinta falsa. Llamar 
ó preparar la postura perfecta de fa con el tri­
tono , es hacer el trítono,no en el fa , sino en la 
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 después del tritono, se 
ha de egecutar entre estas dos posturas una con­
sonancia ,, es á saber la que salva el tritono; cu­
ya consonancia es , según llevamos dicho, la pos­
tura de sexta sobre la tercera. 

PROGRESIÓN POSTURAS PERFECTAS POR QUARTA, 
preparadas con el tritorp, y la quinta falsa. 
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E l mismo egemplo se puede tocar con los har-
pegios; se puede duplicar una nota de las har­
monías , asi consonantes como disonantes ; escu-̂  
sanios advertir que sol, si, re ,fa , y re ,fa r sol, 
si\ re son ambas la harmonía disonante ; lo sería 
también aun quando no llevara mas que tres so­
nes dicha postura. Se pueden dar en el bajo cin­
co notas con la mano izquierda , es provechoso 
adquirir este hábito. 

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

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

Saber leer^corriente e&tos signos, quando los 
hay , ó suplir los que hac|a al caso, quando no 
están escritos, es saber acotri^añar. 

Sería muy del 4:aso que para f * postura per­
fecta mayor no hubiese mas que un carácter en 
todas las modulaciones; y otro no^nas para la 
postura perfecta menor , pero no sucede así. 

9 

Las 
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L a s p o s t u r a s p e r f e c t a s m a y o r y m e n o r se s e ­
ñ a l a n c o n e s t o s 

/ * 

s i g n o s * 9 i , 3 , 5 , 8 , * 3 , b 3 , H 3 , 8 ; 8 ' * ' 8 ' 8 ' 8 ' 8 * 

L a s e x t a c o n 6 , * 6 , b 6 , k 6L . 
3 

L a q u a r t a y j o ' , *6 , , btf. 
s e x t a c o n J 4 , 4 , 4 , 4 . 

L a s é p t i m a - » 
d e s e g ú n - [ 7 , b 7 , 7 ' 7 > 

d a c o n . . . J hfftliW 

L a q u i n t a f f l ^ ^ ^ ^ ^ 
s e x t a c o n f 5 ' 5 ' * ' * ' 5 9 5 -

L a p e q u e ñ a j $ $ . 

s e x t a c o n J 9 4 9 4 * Í 4 + , * 4 , +4* 
L a s é p t i m a " ) 

d o m i n a n - > 7 ' 7 ' 7 1 7* 

t e c o n J ' 3 fec| f. 

L a s e g u n d a ] * ' 6 ' ^ 
>2, 4 e 2 , 2 , 2 . 

L a q u i n t a f a l - 1 6 , 6 , 
s a c o n . . J b 5 , ^ , J| , b 5 -

L a p e q u e ñ a - j 
s e á l a m a - +$• 
y o r c o n . . J 

X E l 
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E l t r ¡ t o n o ] 6 - , * 4 , 4 * ; 4 + , 

c o n J 4 , 2 , 2 , 2 , 
L a s é p t i m a . 

- s u p e r f l u a [ 7 * 5 7 + 5 . ^ 
' e o n J 
L a n o v e n a 1 

, . 9 , b o , 
y s é p t i m a > ^ - -
c o n J 7 ' 7 ' 7 * 

L a q u i n t a s u - J 7 * ^ 7 ^ 
p e r f l u a c o n ] \ ° 0 5 $***7t«i 

E s m o n s t r u o s a s i n d u d a a l g u n a esta m u l t i t u d 
de s i g n o s paramuna m i s m a p o s t u r a . N a c e esta m o n s ­
t r u o s i d a d d e l m i s m o p r i n c i p i o q u e l a c o n f u s i ó n d e 
las l e y e s y c o s t u m b r e s , l a d e s i g u a l d a d d e l o s p e ­
sos y m e d i d a s , l a i r r e g u l a r i d a d d e las c a l l e s , l o s 
c a p r i c h o s d e l a o r t o g r a f i a . T o d o esto p r o v i e n e d e 
q u e e l arte se h a i d o f o r m a n d o p o c o á p o c o $ y n o 
h a h a b i d o u n p r i m e r g r a n l e g i s l a d o r q u e abrazase 
y d e t e r m i n a s e % d o s sus r a m o s d e s d e sus p r i n c i ­
p i o s . P e r o l o q u e h e m o s a f e j n t a d o - n o . e s n a d a e n 
c o m p a r a c i ó n de l o q u e se h a m e n l o s A u t o r e s , c u ­
y o s m é t o d o s son i n f i n i t o s . P & 

L o s I t a l i a n o s y A l e m a n e s n o m a n d a n q u e se 
t a ñ a c o n l a m a n o d e r e c h a l a h a r m o ^ a c o m p l e t a . 
Q u a n d o se h a de a c o m p a ñ a r a l g u n a s de sus o b r a s , 
es p r e c i s o c e ñ i r s e á l o s .sones q u e l o s g u a & s m o s 
s e ñ a l a n . S i s o b r e l a t ó n i c a ut se h a l l a 7 * ? esto s i g ­

n i -
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nifica que con la mano derecha se ha de dar la 
sépt ima superflua si, y la novena re no mas , y 
no toda la harmonía sol \ si , re ,fa , de la qual d i ­
cha postura se deriva. A s í , para egecutar este 
acompañamiento , todo estriba en tener muy pre­
sentes y en la uña los intervalos.de la escala cro­
mát ica . U n sustenido puesto antes ó después del 
guarismo señala una nota sustenido , y lo propio 
se debe entender del bemol respectivamente 5 * £ 
sobre el bajo si , significa quinta , fa sustenido; 
el mismo signo sobre ut, quinta superflua, sol sus­
tenido ; un bemol antes del 5 , unas veces quinta 
y otras quinta falsa. 

Entre todos estos m é t o d o s , si merecen esté 
nombre los caprichos de los escritores , hemos 
guardado un med io , apuntando los números que 
se usan sin introducir ninguno nuevo; pero s im­
plificando las cosas quanto nos ha sido posible. 
Para escusar dudas , el * ó la + después del nú ­
mero , señala lo supe/^uo ; los mismos signos an­
tes del número representarán lo mayor ; a s í , x$ 
representa una pequeña sexta mayor , y 7* una 
sépt ima superflua. Jamás t&aremos sustenido ni 
bemol antes de 1 , 4 , 5 y 8 ; aunque la segunda, 
la quarta quinta ó la octava sean notas sus­
tenidos ó bemoles. 

| es siempre quarta superflua ó t r í tono , 
j5 siempre quinta falsa. 

http://intervalos.de
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f¡ siempre séptima diminuta. 
Nunca usaremos dos números distintos sino 

para distinguir dos posturas que sin esta precau­
ción se podrían equivocar , dejando al arbitrio del 
gusto que suprima en la harmonía lo que quisie­
se , encargando únicamente suprima con preferen­
cia la nota que formare unísonus con el bajo. 

Quando se tocaren las harmonías % será bueno 
variarlas , harpegiándolas de distintos modos ; en 
muchas ocasiones podrá la mano derecha no tocar 
mas que dos notas, esto es muy propio del ada­
gio , del andante, dos géneros de composición que 
se llevan la atención de muchos aficionados , que 
bien que no desdeñan el presto , le hallan al canto 
grave y lento mas carácter , mayor espresion y 
energía. 

T A B L A 
D E LOS NOMBRES, SIGNOS, Y BAJOS D E LAS POSTURAS. 

Nombres. fiignos. Bajos. 
Postura perfecta mayor. *,J•».»*,b3,ti. 1 ,4,5,6. 
Postura perfecta menor. b , í ^ , * < 3 , b b . 1 ,4 ,5,6. 
Sexta mayor.. *6, 6\ b6. § 3 , 6 , 7 , 8 . 
Sexta menor.» b6, 6, >*6. 3 , 6 , 7 , 8 . 

Quartay sexta mayores.í b6' • 5 ,8 ,2 ,3 . 

Quarta y sexta menores.! 6 5 b6> *6* ¿8:2, %, 
14> 4 , 4 » 

Norn-
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Nombres. Signos. Bajos. 

Séptima de segunda en mayor 7. 2 

Séptima de segunda en menor] \ 

Sexta y quinta en mayor | ^ 4 

Quinta y sexta en menor \ 5 , 5 . 4 

<-b, 3. 

Pequeña sexta en mayor $. 6 

Pequeña sexta en menor i * 6 

Segunda en mayor 2. 8 

Segunda en menor í b ' * 8 

Séptima de dominante I 7 J,7 \7\ < 

Quinta falsa $ 7 

Pequeña sexta mayor #$^+$, 2 
Tritono | ...4 4 

Séptima superflua C . . . 7^,7+. 1 

Novena diminuta y*èépt ima. . . j | 2 may. 

Quinta superflua 5*, 3 men. 

Aunque ya hemos dicho por qué señalamos 
lo superfluo unas veces con un sustenido después 
del número , otras con una cruz después del mis-

ino 
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mo- numero , <no se perderá nada porque lo repita­
mos aquí. Quando la nota que forma intervalo su­
perfluo es al mismo tiempo nota sustenido, como 
en la octava de ut la quinta superflua es sol sus­
tenido, la señalamos con el sustenido después del 
número. Quando la nòta que forma el intervalo 
superfluo es natural , como en ut la séptima su­
perflua* si, usamos una.., cruz después del número. 
L o mismo se debe entender respecto del susteni­
do y de la cruz que, se escriben antes del núme­
ro $ ,-Con la diferencia de que puestos delante del 
número no significan mas que la sexta mayor. 

Lá postura perfecta señalada con dos suste­
nidos es la postura perfecta en re sustenido, la 
sustenido , donde las terceras son doble suste­
nidos. 

Todo esto declarado , pongámonos en mayor 
de ut, toquemos la tónica con la mano izquierda, 
añadiendo la ogtava para que salga mas lleno el 
bajo, y consideremos las (harmonías de la mo­
dulación que llevan ut. Cerno hasta aquí no he­
mos hablado mas que de qu^tro harmonías con­
sonantes y dos harmonías disonantes en cada mo­
dulación , sejgín seis las harmonías que hemos de 
considerar para saber quales son las ^ e incluyen 
la tónica. 

En ut, las quatro harmonías consonantes son 
ut, mi, sol ; sol, si ,re , fa , la , ut ; la ,ut, mi. 

Por 
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Por consiguiente el ut es parte de las harmonías 
consonantes de la tónica , de la quarta y de la sex-

>taf solo se echa menos en la consonancia de la 
-quinta. 

Las dos harmonías disonantes son re\ ,fa , la, 
ut 5 y sol, m% re ,fa. Elut se halla en la disonan­
cia de la segunda* 

. Son ,. pues, quatro las harmonías que llevan ut. 
Tdquense succesivamente con la mano derecha, 

siendo siempre el bajo ut que acompañarán de dife­
rentes modos -% empiécese por la consonancia ut, mi, 
sol, principio y fin de toda progresión; sígala la de 

la que esJa rut, mi. Venga después de esta la de 
la quarta fa , es á saber ,fa , la ,ut; y después de 
esta, la harmonía disonante de la segunda re, fa, 
la , ut. Después de esta disonancia de la segunda, 
¿e tocará la harmonía disonante de la dominante 
sol, si ,re ,fa , aunque no lleva ut, para que cu­
bra la disonancia de la segunda, y prepare al mis­
mo tiempo el reposo ík|al ut, mi, sol. 

Lo que acabamos/de proponer no es otra co­
sa que la succesioiuie las harmonías que pueden 
acompañar la übnicá1, así en mtyor como en menor. 

Practíquese lo mismo en menor ̂ e ut que tie­
ne tres berrees. E l bajo y la tónica serán las miŝ  
mas que antes. En la harmonía disonante de la 
quint», dejaremos el si natural, porque según de­
jamos dicho la. disonancia de la quinta se compo­

ne 
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ne de unas mismas notas en menor y en mayor. 
Por consiguiente las harmonías que se habrán de 
tocar son ut, mi b , sol p la b , ut , m¿ b; / » , & b, 

;sol,si ,re ,fa; ut ,mib, sol. Lo propio se po­
drá egecutar en todas las demás modulaciones. 

Tendrá, su utilidad especificar, aunque sea re­
petición de lo dicho antes, las diferentes posturas 
que todas estas harmonías forman con la tónica. 

La harmonía de la tónica forma con la tóni­
ca postura perfecta. 

La consonancia de la sexta la , ut, mi forma 
postura de sexta. 

L a consonancia de la quarta fa ,la, ut forma 
postura de quarta y sexta. 

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

La harmonía disonante de la dominante sol, 
si ,re,fa forma postura de séptima superfina. 

Mantengámonos siempre en la modulación de 
ut; toquemos con la mancp» izquierda su segunda 
re , y acompañemos este rielando sucesivamen­
te con la mano derecha tod^ las harmonías de la 
modulación de ut qi& llevan re. § 

Entre las consonancias no hay ninguna con 
esta circunstancia , sino es la de la cjppiinante sol, 
si, re , que forma con re una postura de quarta 
sexta. Entre las disonancias, las que llevan^ son 
la de la dominante sol, si, re ,fa , y de la segun­

da 
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daré,fa ,la, ut; la de la dominante sol, si, re, 

fa forma con el bajo re una pequeña sexta mar 
^yor , y la de la segunda re ,fa, la, ut forma con 
el mismo re del bajo una séptima. A l egecutar es­
tas tres posturas sobre la segunda re del mayor de 
ut empezaremos por la quarta sexta , seguirá la 
séptima, la pequeña sexta mayor , cuya postura 
se deberá salvar porque no es consonante. 

La pequeña sexta mayor se deriva, por lo di­
cho antes, de la harmonía disonante de la quinta 
sol, si ,re ,fa, que llama la consonancia de la tó­
nica ut, mi, sol, cuya harmonía consonante no 
puede acompañar al re ; es , pues , preciso mudar 
el bajo , en el qual daremos mi; y como este mi 
producirá una sexta sobre la tercera , salvará per­
fectamente la pequeña sexta mayor. 

En lugar de mi también se podría dar ut con 
la postura perfecta de la tónica ; y también sol con 
la postura de la quarta sexta. Todo es uno , por­
que la consonancia ásñ la tónica cubre en general 
las posturas que se i/ferivan de la disonancia de 
la dominante. No eostante , dejaremos el bajo mi, 
y la sexta soL&e la^tercera. ® 

Lo mismo se podrá practicar en el modo me­
nor , y lo ̂ nifestaremos aplicándolo al menor de 
J O / , cuya segunda acompañaremos del mismo modo 
que Jbmos dicho que se habia de acompañar la se­
gunda en mayor de ut. Daremos primero sobre la, 

Y que 
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que es la segunda en menor de sol, la quarta y 
sexta ; pero esta quarta sexta no ha de ser re ,fa%, 
la , sino re, fa, la, porque la regla que mandarse 
introduzca en la harmonía 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 tónica. En los demás 
casos , si la consonancia de la dominante no acom­
paña la dominante misma , puede seguir las notas 
de la escala. La séptima que se deberá dar sobre 
el la será la , ut, mi b , sol; y la pequeña sexta 
mayor , re ,fa* , la, ut. 

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

Si quisiésemos acompañar la tercera mi ó mi 
bemol así en mayor como en menor con las har­
monías en que le halla , tendríamos que pasarnos 
sin las disonancias, porquê fw no se halla ni en 
sol, si, re , fa , ni en re ,fa\la , ut; acompaña­
ríamos en mayor de%í la teréera ííi con ut, mi, 
sol; con la, m, mi; con sol, si, re ,fa , y volve­
ríamos á ut, mi , sol. ^ 
La primera harmonía forma 

con el bajo mi Postura de sexta, fe 
La segunda harmonía... Postura de quarta y sexta. 

La 
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£a tercera harmonía f Postura de séptima y 
[de novena diminuta. 

En menor, acompañaríamos ia tercera mi be­
mol , con ut ,mib , sol; con lab , ut ,mi b ; con 
sol ,si,re ,fa,y concluiríamos con ut, mi b , sol-, 
cuyas posturas son la de sexta, quarta sexta , y 
quinta superfiua. Para percibir la razón de esto 
basta considerar que á la harmonía disonante de 
la dominante la hemos dado por bajo la tónica, 
la tercera mayor , y la tercera menor, además de 
las notas de que se compone. 

L a quarta fa siempre se puede acompañar, 
así en mayor como en menor, con su propia con­
sonancia y las dos disonancias. 

La quinta sol con su propia consonancia, con 
la consonancia de la tónica , y con su propia di­
sonancia. 

Aunque podríamos decir aquí cómo se lla­
man las posturas que estas harmonías producen 
con sus bajos fa y sé, y declarfr por qué orden 
se han de enlazar u»'as con otras , lo dejaremos 
para quando despuei de haber declarado cómo se 
acompañan 1& demás notas fie la escala, las escri­
biremos en mayor y menor de ut « con los ca­
racteres qv^ las corresponden , cuyos caracteres 
puestos encima de cada nota dirán los nombres 
de lE posturas. 

Prosigamos, pues, declarando cómo se acom-
Y 2 pa-
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pañan las demás notas de la escala. 

La sexta nota se acompaña con su propia con­
sonancia, con la de la quarta, y con la harmonía 
disonante de la segunda. 

La sensible se acompaña con la consonancia 
y la disonancia de la dominante. 

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

EGEMPLO 

De todas las harmonías que acompañan cada 
nota de la escala en mayor de ut, con los sig­

nos de las posturas que dichas harmonías 
forman con sus bajos, siguiendo el 

orden natural. 

Los 



Los números i , 4 , 3 , 4 , 5 , 0 , 7 que van 
escritos debajo de las pautadas del, bajo , espresan 
el lugar que cada notf ocupa en t a escala. 

Las posturas qw/ están solas entre dos lineas 
tiradas de arriba abijo , solo sirven para salvar la 
última disonancia ae cada n0ta del bajo. No van 
señaladas con número alguno, poroue el número 
y nombre gge las corresponden están en el dis­
curso del egemplo. Porque 

TSk primera de estas posturas es la perfecta de 
la tónica. 

Las 

DE CLAVE. *7Z 
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Las tres que siguen son sexta de la tercera. 
La quarta es postura perfecta de la tónica. 
La que salva la postura de pequeña sexta , es 

postura de sexta sobre la sensible. 
La razón de esto es muy obvia. La quinta 

falsa , por egemplo, trahe su origen de la diso­
nancia de la dominante sol, si, re ,fa ; luego se 
ha de salvar con la consonancia ut, mi ,sol; y se 
pone ut al bajo, porque está mas próximo que 
el mi ó 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 á las 
posiciones de la mano que , según se echa de ver, 
tendría que dar grandes brincos para tocar las 
harmonías, conforme van escritas. Nos hemos 
tomado esta licencia con el fin de escribir el 
egemplo mas claro; pero al tiempo de egecu-
tarle se deberá^ guardar las posiciones correspon­
dientes. Él 

1 

EGEM-
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EGEMPLO 
JF)e las harmonías que acompañan las notas de l a 

escala en menor de ut, por e l orden natural. 
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Como la. séptima nota si bemol no se puede 
acompañar sino con la harmonía consonante de la 
quinta , sin l icencia, y por lo mismo no necesita 
de ninguna consonancia que salve su postura , he­
mos vuelto á tomar la nota sensible con las postu­
ras para volver á ut ,mib, sol. 

Este egemplo es tan fácil de entender como 
el primero, enseña algunos nombres de posturas^ 
y algunos signos mas que el otro. 

Importa muchísimo saber de memoria , y te­
ner en la uña estas dos succesiohes de posturas. 
Será también muy del caso egecutarlas en todas 
las modulaciones ; y combes fácil sacarlas, es­
cusamos escribirlas. \ 

Después de manifestadoX que cada nota de 
la escala se puede aéompañar con fúuchas postu­
ras ; p o d r í a m o s indagar con quales de dichas pos-* 
turas se podría acompañar la escala^n mayor y 
menor , al subir y al bajar. Pero como esto nos 
detendría mucho r nos ceñiremos á escribir las 
dos escalas con su acompañamiento. 

E S -

if6 
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E S C A L A E N M A Y O R D E UT, 
acompañada subiendo y bajando. 

•77 

ES-
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E S C A L A E N M E N O R DE OT, 
acompañada subiendo y bajando. 
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E l que mirare con atención estas dos escalas, 
echará de ver que las tónicas , las octavas y las 

^dominantes se acompañan en mayor y menor con 
la postura perfecta. 

Las segundas, con la pequeña 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 la quinta falsa. 
Bajando , con la sexta. 
Echará de ver igualmente que en menor la 

sexta nota ia bemol siempre se acompaña con la 
harmonía disonante de la segunda re,fa,lab, ut, 
cuya disonancia forma con la sexta nota la pos­
tura de pequeña sexta. 

Si alguno preguntare por qué en mayor la sex­
ta nota se acompaña al subir con re ,fa , la , ut, 
y al bajar con re , fax ,la , ut, le respondería­
mos que la disonancia de la segunda re ,fa ,la, 
ut que acompaña la ^xta nota ñ subir , forma 
con ella una pequeña/sexta ; y re , fax, la,ut que 
la acompaña al bakf , muda la modulación y en­
camina á sol. IPor Consiguiente la postura sol, si, 
re , bajando , no es yá la de la quinta de ut, es la 
de la tóniq^yo/; y la postura de fa sexta nota la 
que prepara este reposo , es la postura de la se­
gunda nota ; es por consiguiente pequeña sexta 
mayor. Una vez que el sol que al subir se toma 

Z 2 por 
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por quinta, se considera como tónica a l bajar, 
la disonancia que ha de preparar el reposo sol, si¡ 
re, es la de su dominante , y por lo mismo será 
re ,fa « , la , ut. 

L E C C I O N S E P T I M A DE CLAVE, 
Y QUARTA BE HARMONÍA. 

ES de surna importancia , y yá 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 tónica en ma­
yor de si. 

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

si ,re*,fax de 1& tónica. 
sol* , si rre * sexta^ 
mi, sol i , 0 quarta. ? i 

Seguirán las disonancias 
ut * ,mi, sol * , si. f,, 
fa * , la m , ut• * , mi. 

i Y para concluir daremos otra vez la conso­
nancia de la tónica si, re*,fa% . Todas estas har-

mo-
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rnoríías forman con la tónica la postura perfecta^ 
la sexta , la quarta y sexta , la segunda, la sépti-
r̂ria superflua, y la postura perfecta. 

Preparemos el reposo de la tónica con la di­
sonancia que la llama, en mayor de la. En ma­
yor de la hay tres sustenidos. E l reposo es la, 
ut * , mi; la disonancia que le llama es la harmo­
nía disonante de la dominante mi, sol * , si ,re. 

Egecutemos la sexta y quinta en menor de mi 
que tiene un sustenido. Como el bajo de la sexta 
quinta es la quarta de la escala , la mano derecha 
dará solamente la disonancia de la segunda. Luego 
el bajo será la , y la harmonía fa * ,la,ut, 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 dará si, re x , fa , »•; y será re f por 
razón de la dominante. Podríamos omitir , si qui? 
siéramos , en esta po^ura el unís^nus del bajo en 
la harmonía. Las posturas disonantes hacen muy 
buen efecto , aunque no se toquen mas que tres 
notas con lajnanó^derecha.^ 

E l que estuviere diestro en todo lo que lle­
vamos dich^ hasta aquí, podrá salvar las diso­
nancias con mucho desembarazo, porque no po-r 
drá rSenos de tener muy presentes las consonan­
cias á que deberá acudir. Sabrá que una misma 

di-
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disonancia , pongo por caso , sol, si, re , fa se 
puede salvar con las dos consonancias ut ,mi , sol-, 
y ut, mi b , sol Sabrá que una misma postura di­
sonante se puede salvar con muchas posturas con­
sonantes , tal es la pequeña sexta mayor , después 
de la quai se puede dar; conforme se quisiere , ó 
la sexta de la tercera , ó la postura perfecta de 
la tónica. 

Veamos cómo 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 quarta ; y dando con la mano derecha fa, la,ut, 
mi b , esta harmonía formará con el bajo mi bemol, 
la harmonía de tritono que es preciso cubrir. En 
mayor , la cubriremos con si b , re, fa ; en menor, 
con si b ,reb ,fa. Bien entendido, que á estas har­
monías las daremos por bajo la tercera de la es­
cala , con lo que formaremos una postura de sex­
ta , que es la única que salva el tritono. 

Yá es tienSpo de decfarar por qué hemos 
acompañado la escala al su^ir y bajar con las 
posturas espresadas, y por qué mudamos de mo­
dulación al bajar , cinéndonos por Inora á lo que 
sigue , hasta r̂nejor ocasión. 

Por decorítado , la postura perfecta sobre la 
tónica indica la modulación que queda entera­
mente determinada con dar la disonancia Í3e- la 
dominante sobre la segunda nota. Esta disonancia 

la 
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h salvamos con la postura de sexta sobre la ter­
cera ; con esto no puede haber duda ninguna acer­
ba del tono. 
- Dando la quinta y sexta sobre la quarta J 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, dá mucha mas 
dulzura y fuerza al reposo de la octava. 

Bajamos del ut al si por un intervalo cromá­
tico y penoso. Esta es la razón por que acompa­
ñamos dicho si con la postura de sexta 9 deriva­
da de un reposo. 

Egecutamos la disonancia re ,fa , la ,ut so­
bre la sexta nota la 5 cuya disonancia nos enca­
mina á la dominante soL Y porque elfa y el la 
disuenan diatónicamente no mas con la dominan­
te sol, hacemos sustenido el fa, y damos re yfaxL 
la 9 ut. 

Después damos sol, si , re que es buen final. 
Yá no falta maŝ que bajar Jres grados para 

llegar á la tónica. Como el trecho es bastante 
largo , descansamos sobre la mediante mi, y la 
acompañamc§ corlóla postuja de sexta derivada 
de un reposo. E l tritono sobre la quarta fi pre­
para esta consonancia. Damos la¡ ftiert^ disonan­
cia de la dominante sobre la segunda nota, y 
concluimos la jornada descansando finalmente en 
la tónica. 

He 
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Hemos subido desde la quinta á la octava dos 

grados, sin hacer una estacioncita , porque no se 
podia. * 

Bajando desde si á sol no nos hemos conten­
tado con la disonancia que hay , hemos usado 
otra mas fuerte todavía. 

E n menor hemos proseguido al bajar sin des* 
viarnos. La b , sol es tan buen final, ó poco le 
falta, como fa * , sol. 

M O D O D E S U B I R L A E S C A L A 
con posturas consonantes , en mayor de ut. 

MO-
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M O D O D E S U B I R L A E S C A L A 
con posturas consonantes, en menor de ut. i 

O T R O MODO D E A C O M P A Ñ A R L A E S C A L A 
con posturas consejantes , en payor de ut. 
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O T R O M O D O D E A C O M P A Ñ A R L A E S C A L A 

con posturas consonantes, en menor de ut* 

Si 
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S i se nos preguntase por qué en menor acom­
pañamos al bajar la sexta con la postura perfecta, 
y en mayor con la postura de sexta ; respondería­
mos que así nos suena mejor., y que en la Música, 
como en las Bellas Arfes , lo que mas agrada es lo 
mejor. 

Volvamos iut^y subamos cromáticamente la 
escala con la %iano v izquierda. Toquemos quatro 
veces la primera nota ut, acompañándola con la 
postura per%eta mayor que es ut, mi, J O/; con la 
postura perfecta menor ut, mi b , J O/ ; con la sexta, 
y últimamente con la quinta falsa. Como la har­
monía consonante engendra una postura de sexta, 

A a 2 po-
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poniendo la segunda nota al bajo ; y esta segunda 
nota es ut en el caso actual, pues ut ha de ser e l 
bajo , la postura de sexta podría ser la , ut, mil { 

Pero como hemos dado la postura perfecta 
menor de ut, que eS ut, mi b , J O / , estamos por lo 
mismo en una modulación de tres bemoles ; luego 
no sirve la postura la, ut, mi donde todo es na-' 
turai. 

Busquemos, pues, otra postura de sexta que 
venga mas al caso. Esta será la b, ut, mi b , que 
también forma con ut una postura de sexta , y es­
taremos en la bemol, que tiene quatro bemoles, 
uno no mas que el menor de ut. 

Para dar la quinta falsa sobre ut, considera­
remos que como la quinta falsa se d á sobre la no­
ta sensible , hemos de mirar ut 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 harmonía disonan­
te de la d o m i n a n t e la b , mi b , sol b , y la sal­
varemos con la postura perfecta de re bemol. 

Ya tenemos la postura perfecta mayor sobre 
la segunda nota de fa octava cromatica. Se podrá 
proseguir c o | l a postura perfecta menor, la sexta, 
la quinta falsa, la nota que la salva correremos 
de este modo toda la escala de los doce sones de 
la octava cromática. i 

Pero veamos si se puede subir la octava cro­
ma-
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mática 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, ini b , sol. Para dar la 
sexta quinta en re bemol, consideraremos que es­
tamos en la bemol % que tiene quatro bemoles, por­
que la postura de sexta y quinta se dá sobre la 
quarta de la escala, y si re bemol es quarta , la 
tónica ha de ser la bemol. La disonancia de se­
gunda que engendra esta postura de sexta y quin­
ta es si b , re b ,fa, la b. Falta dar la quinta falsa 
sobre re. Esta quinta falsa sobre re encamina á mi 
bemol ; la harmonía de donde proviene esta pos­
tura es la disonancia de la quinta de mi bemol ; es 
á saber , si b , re , fa , lab. Prosígase caminando 
siempre por postura perfecta menor , quinta y sex­
ta, y quinta falsa que se deberá salvar , y se salva 
con efecto dando en la tónica la postura perfecta 
menor. Aquí no salvf%os la quisáa y sexta ; no 
es regla general el que se deba salvar toda diso­
nancia inmediatamente después de darla, se pue­
den dar muchas d^ seguida® 

Para bajar la misma escala cromática , acom­
pañaremos 1̂  primera nota ut, con ^ postura per­
fecta menor. 

Iàt segunda nota si, con la sexta. 
La tercera si bemol 3 con la sexta. 

La 
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La quarta la , con la pequeña sexta mayor. 
La quinta la bemol, con la pequeña sexta. 
La sexta sol, con la postura perfecta mayor. 
Las demás notas de la octava se acompañarán 

bajando diatónicamente hasta la tónica, con el 
acompañamiento de la escala en menor. 

Pero como es incompleto este modo de bajar 
la escala cromática , 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 á este tenor hasta la tónica , sobre 
la qual daremos la quarta sexta , después la sépti­
ma superflua que salvaremos con la postura per­
fecta. % \ 

Con la mira de facilitar la egecucion de es­
tos diferentes acompañamientos de la escala cro­
mática , subiendo y tajando , los el:>ribiremos en 
ut, de cuya modulación será fácil trasladarlos á 
todas las demás. g 

Mo-
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MODO DE SUBIR CROMATICAMENTE T A E S C A L . 



MODO DE BAJAR CROMATICAMENTE LA OCTAVA 
h a s t a l a d o m i n a n t e , y d e s p u é s d i a t ó n i c a m e n t e 

h a s t a l a t ó n i c a . 

m LECCIONES 

OTRO MODO DE SUBIR CROMATICAMENTE LA ESCALA. 
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Además de todas las posturas de que hemos 

hablado , hay otras dos que daremos á conocer 
como de paso. Lo conseguiremos egecutando la 
postura perfecta mayor de ut, omitiremos la ter* 
cera mi, y substituiremos en su lugar la quarta fa. 
Tocaremos, pues, ut ,fa , sol sobre el bajo ut, y 
formaremos la 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 suspensión. Después de ella se 
dá la postura perfecta. En esta postura de sus­
pensión 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 , substitu­
yéramos la segunda ó novena en lugar de la tóni­
ca , resultaría otra postura que suspende igual­
mente, después de la qual también se debe dar la 
postura perfecta. 

La primera postura de suspensión se cifra 4 
. La segunda se cift i L i •*»»*•»«•»•»»»»* V/ 

Bb EGEM-
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EGEMPLO 

D E LAS DOS POSTURAS DE SUSPENSIÓN. 

Con la mira de dar á los principiantes en que 
egercitarse , pondremos aquí algunas progresiones 
de bajo para que las acompañen. Señalaremos 
las posturas con los signos ; pero no señalaremos 
las modulaciones con sustenidos ó bemoles , con­
forme lo hemos practicado hasta aquí; será fácil 
adivinarlas por medio de las posturas , que no se 
dan sino sobre ciertas notas determinadas del bajo* 

PRIMERA* PROGRESION DE BAJO. 
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TERCERA PROGRESION DE BAJO. 
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Ofrecen estas progresiones al entendimiento 
y á las manos mucho en que egercitarse; bueno 
será mirarlas primero con cuidado , y meditar en 
ellas. Una vez que por medio de las notas y los 
signos se conocieren las harmonías y su succesion, 
se podrán egecutar eft el clave ^se harpegiarán, 
se variarán los harpegios; se tocarán á un tiempo 
los quatro sones de las harmonías disonantes; se 
omitirá uno ®e elfos, dos <jr aun tres 5 si aco~ 
modáre. 

DE CLAVE. 2 0 5 
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L E C C I O N O C T A V A BE CLAVE, 
Y QUINTA BE HARMONIA. 

LA primera de las tres progresiones es de dos 
tiempos i y empieza en menor de ut. A la 

tónica la acompañan succesivamente todas las 
posturas consonantes , la harmonía de la segunda 
nota , después de esta sigue la quinta falsa en la 
misma octava, y por este camino se llega al sex­
to compás. 

L a postura de novena , que acompaña el sexto 
compás, suspende la consonancia que debe cubrir 
la disonancia del compás antecedente. 

En el octavo y noveno compás se mira el ut 
como dominante. 

En el decimotercio compás se prepara una 
mudanza de modulación con la quinta falsa que 
encamina á menor de fa. 

La pequeña; sexta deí^décimoquinto compás 
llama el reposo de la dominante , indicado en el 
decimosexto ; y estos quatro últimoŝ compases es-
tan en menor,de fa. * ®.. m 

En el decimoséptimo compás el ut es tónica* 
y en los compases siguientes se sube cromática­
mente la escala de ut, dando sobre cada son la 
postura perfecta mayor , la menor, la sexta<¡j y la 
quinta falsa. 

En 

2 0 6 
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E n el vigésimoquinto compás se interrumpe 

j esta succesion que solo se prosigue hasta re. 
Aquí se nos puede preguntar por qué en esta 

succesion cromática hemos escrito la misma tecla; 
es á saber la que está entre ut y re , primero co­
mo re bemol, y después como ut sustenido ; por­
que aunque es verdad que se le dan ambos nom­
bres á dicha tecla, no se percibe el motivo que 
nos pudo mover á practicarlo en la progresión. 

L o hemos practicado , porque el re bemol es 
el bajo de la postura que salva la quinta falsa so­
bre ut; y como queríamos dar una quinta falsa so* 
bre el mismo bajo , liega á ser sensible del tono 
que es re. Como la sensible de re es ut sustenido, 
la misma tecla es indispensablemente re bemol, 
como bajo en la postura perfecta que salva la quin­
ta falsa sobre ut, y ut sustenido como bajo de la 
quinta falsa que solo se puede salvar con la pos­
tura perfecta de re. 

También se nos jfodría pregfntar qué signi­
fican en la tercera progresión unos compases de 
ocho notas con una postura no mas, y otros com­
pases que no^üevaii postura^inguna. 

Las ocho notas de los compases que no llevan 
postura están todas comprehendidáf en una mis­
ma harmonía ; por consiguiente una misma postu­
ra acompaña todas; y si se tócasela harmo­
nía sobre cada nota, el canto no se percibiría. 

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

¿Pero cómo la adivinará? Parece algo dificul-
toso , una vez que cada nota de la escala se pue­
de acompañar con muchas posturas; se la puede 
tomar por tónica, quarta , quinta , sensible , ter­
cera mayor, tercera menor , según fuere la mo­
dulación. Con pocas palabras se lo enseñaremos. 

Por decontado el movimiento del bajo, y la 
postura que le acompaña manifiestan la modulación. 
Lo primero lo enseña la práctica, y la teórica lo 
segundo. Quando se tropiece con algún compás 
sin postura , se darán las que acompañan las notas 
de la escala subiendo, y bajando. En ut, en los 
compases que precedían , se ha omitido la postura 
sobre el sol, y%una vez determinada la modula­
ción por los compases antecedentes , se escusó ci­
frar la tónica. Esta es la razón por qué en el pri­
mero de los compasas sin postura ,<f¿e dá la per­
fecta. 

Pongámonos en mayor de ut, y démosle la 
postura perfecta ut, mi, sol. 

Como al salir de una modulación segpuede 
pasar á las relativas, conforme enseña la regia ge­

ne-
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neral, esto es , á las que tienen un sustenido ó un 
bemol mas, del mayor al menor ¡ ó del menor al 
mayor ; saldremos de ut, y nos pondremos en 
mayor de sol, donde tendremos un sustenido mas, 
á cuya modulación se podría ir dejando la conso­
nancia de mayor de ut para pasar de repente al 
reposo principal de mayor de sol. 

Pero hay otros muchos caminos para ir des­
de ut á sol, y se puede dejar la consonancia ut, 
mi, sol de tres maneras ; si forma con el bajo ut 
uña postura perfecta , se sale por la postura prin­
cipal de la modulación; si forma con el bajo mi 
una postura de sexta , se sale por dicha postura; 
si formo con el bajo sol una postura de quarta 
sexta, se sale por una postura de quarta sexta. 
Estas tres posturas son otras tantas salidas. 

Podremos , pues , salir de la modulación ma­
yorde ut por la sexta sobre mi, y por la sexta 
quarta sobre sol. Por consiguiente desde el mayor 
de ut se puede ir al ráayor de sé 

i,° en derechura sin valerseíle ninguna diso­
nancia que prepare la consonancia principal sol, 
si, re. § 7 • ' • 

2.0 Preparándola con una disonancia* > 
• 3 . 0 Preparándola con ijna*dorJfe disonancia. 

Ir desde ut á sol sin preparar la consonancia! 
principal -sol-, si, re, es después de dar al bajo una 
de las notas de la harmonía mayor ut, mi, sol, to~ 

Dd car 
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car inmediatamente la postura sol, si, re , dándo­
la por bajo ó el sol, ó el si , ó el re. 

Se pasa al mismo tono mayor de sol, egecu-
tando después de ut § mi, sol la harmonía disonan­
te de su dominante re,fa * , la,ut, dándola por 
bajo á esta harmonía , ó el re , ó el /a sustenido, 
ó el /a , ó el «f , ó el JO/ , ó el si, y salvando 
después esta disonancia con la harmonía sol, si, 

, ó con alguna de sus derivadas , según el bajo 
fuere sol, si ó re. 

Como re ,fa %,h, harmonía disonante de 
la dominante de sol , adonde vamos á parar, al sa­
lir de la modulación de ut, es la disonancia prin­
cipal de la modulación 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 SOL, 
por la harmonía disonante-de la dominante re. 
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En cada compás hay un modo distinto de pa­
sar del mayor de ut al mayor de sol Toda la di­
ferencia está en las notas del bajo, las harmonías 
son siempre las mismas.' No nos hemos detenido 
en las posiciones, á fin de que saliese mas claro 
el egemplo. 

Podemos, pues, pasar del mayor de ut al ma­
yor de sol por todas las posturas derivadas de la 
harmonía disonante de la dominante de sol, á ex­
cepción de la quinta superflua que en mayor no 
goza este privilegio. Pero en menor de sol \ como 
la tercera que es meno/*, puesta en el bajo pro­
duce la quinta superflua, podría |£rvir esta pos­
tura para pasar de mayor de ut a menor de sol. 
Verdad es que desde mayor de ut que no tiene 
ningún bemol#} no sé puede H á menor de sol que 
tiene dos bemoles; pues la regla general manda 
que al salir de una modulación se debe ir á otra 
que no tenga sino un sustenido ó bemol mas que la 
primera. 

Pero también se puede ir á otra que tenga un 
D d 2 be-
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bemol menos, y se puede pasar del mayor al me­
nor. Por consiguiente desde mayor de ut iremos á 
menor de ut, de menor de ut ,que tiene tres be­
moles , iremos á menor de sol pasando por la quin­
ta superflua. 

Si salimos siempre de la modulación de ut 
por la postura perfecta, siendo así que se puede 
salir ó por la sexta sobre la tercera , ó por la sex­
ta y quarta sobre la quinta ; lo hacemos con la mi­
ra de que sea mas fácil aplicar á otras modula­
ciones estas diferentes salidas. 

En el egemplo siguiente se pueden ver las d i ­
ferentes salidas del mayor de ut al mayor de J O / , 
preparando el reposo sol, si, re con una doble di­
sonancia , y no le damos al ut mas postura que 
la perfecta. Es fácil percibir desde luego que la 
otra disonancia será la , ut, mi , sol, esto es la de 
la segunda la, dándola inmediatamente antes de 
la de la dominante re , que se salvará con la pos* 
tura perfecta M, si, re,L 

Serán , pues, las harmonías ut, mi, sol; de­
jaremos esta para dar la, ut ,mi , sol; re ,fa x, la, 
ut que llaman el reposo principal Bl, si ,re de la 
nueva modulación. 

SA-




