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Prefacio

;Podria concebirse en la actualidad una teorfa de la musica basada
tnicamente en los elementos musicales por separado?

Enfocadas casi exclusivamente en la descripcién de los prin-
cipales pardmetros musicales, la mayorfa de las teorfas de la musica
frecuentemente no han sabido integrar entre si dichos pardmetros.

En efecto, ;cdmo es posible concebir la armonia sin considerar
su relacién esencial con el ritmo? ;Cémo abordar la escritura, desde su
aprendizaje hasta la composicién, sin comprender su estrechisima
relacién con la notacién? Sobre todo, en el caso de ciertos estilos musi-
cales del siglo xx, ;cdmo separar la historia de la milsica occidental, es
decir la musica no europea, del aprendizaje tedrico en sf?

Considerar el conocimiento tedrico como un util siempre vincu-
lado a la prictica musical que tiene por fin alimentar una reflexién
sobre la interpretacidn, es algo indispensable en la actualidad. En
contraposicién con la combinatoria estéril, semejante enfoque se
propone reconciliar la teorfa y la prictica, favorecer su aplicacién vy,
sobre todo, considerar el dominio técnico como parte integrante de
una verdadera cultura musical.

Es asf como este estudio rebasa con mucho el marco habitual de
una “Teorfa de la musica”, no sélo por salirse del marco estricta-
mente escrito —abarcando desde la musica no occidental hasta las
técnicas més recientes introducidas por la informdtica—, sino, mds
aun, al intentar la dificil tarea de ampliar el tema, y a la vez cumplir
la ambicién de dirigirse con claridad al lector. El hecho de inclinarse
por la audicién musical como parte integrante de la prdctica, con-
fiere a esta obra el sentido de una publicacién tan importante como
novedosa.

ALAIN POIRIER
Director del Conservatorio Nacional Superior
de Miisica y Danza de Paris
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Prélogo

¢Qué razones pueden impulsar a escribir una nueva teorfa de la musica
cuando existen ya tantas otras? A pesar de la aparente inutilidad de la tarea,
hay razones profundas y maltiples para hacerla.

La primera, evidentemente, es el éxito reciente de las obras ludico-edu-
cativas. Realizar al mismo tiempo una teorfa, con su rigor y con su potencia,
es un reto que debe aceptarse. Pero mds alld de esta posibilidad de ensan-
char los medios, el contenido en si mismo es muy estimulante.

Durante mucho tiempo la teorfa ha sido abordada como una mera
técnica abstracta, siendo asi que en realidad es una cuestién profundamen-
te ligada a la historia del pensamiento musical. Esto exigfa, pues, un nuevo
enfoque, un poco mds relativista. En este sentido, el trabajo que hemos
realizado es bastante radical: hemos separado lo que concierne a la musica
mds antigua de la reciente, e incluso de la muy reciente. Cada aspecto téc-
nico encuentra de esta manera su propio tono en el terreno artistico que le
corresponde.

En primer lugar presentamos la teorfa de los siglos xviiI al xx, meollo
del repertorio principalmente estudiado tanto en los conservatorios como
en las universidades. Esto abarca las siete primeras partes (25 capitulos).
Aunque sin duda se trata de un terreno muy comun, es importante destacar
las maneras novedosas de enfocar conceptos como las alturas musicales, la mo-
dulacién, el cifrado, el universo de las duraciones, la ornamentacién, etcétera.

En seguida, dedicamos a la historia de la notacién una parte exclusiva
de seis capitulos que permite seguir las etapas de esta extraordinaria epo-
peya, descubrir las diversas formas de notacién utilizadas en el mundo asf
como los utiles que permiten descifrar las principales partituras de la nota-
cién occidental (neumas, ligaduras, notacién de compds, notacién blanca,
etcétera).

La siguiente parte estd consagrada al lenguaje musical. ;Cémo se
formé la modalidad? ;Cémo evolucioné la constitucién de la tonalidad
y las grandes etapas del pensamiento arménico? Un capitulo ulterior aborda
las principales corrientes de la musica del siglo XX y, en seguida, se analizan
dos importantes conceptos: la cuestion del diapasén y las diferentes afina-
ciones (temperamentos).

13
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La dltima parte de la teorfa propiamente dicha comprende las dife-
rentes maneras de marcar el compds, algunas proporciones formales nota-
bles y la historia de la ornamentacién.

El tltimo capitulo presenta a un recién llegado al universo de la teorfa
musical: el cédigo MIDL. En efecto, ya no podemos abordar la musica como
si las computadoras no existieran; han introducido novedades tan grandes
en la prctica musical que nuestra obra tiene la obligacién de presentarlas.

La segunda parte, “Los tedricos”, hace un recuento por orden cronolé-
gico y origen geogréfico de todos los autores, desde los célebres hasta los me-
nos conocidos e incluso miticos, que han actuado a lo largo de los siglos para
forjar las diversas facetas de la prdctica musical. Hasta donde sabemos,
nunca se ha realizado una compilacién de este tipo. Tener juntos, tan cerca
unos de otros, a todos estos creadores eruditos griegos, franceses, alemanes,
japoneses, chinos, mesopotdmicos, judios, drabes; descubrir puntos comu-
nes entre pensamientos geografica o histéricamente tan alejados; comparar
los escritos de Jean Rousseau con los de Jean-Jacques Rousseau; en suma,
esta gufa, llena de sorpresas y descubrimientos, constituye un util de inves-
tigacién dnico en su género.

Las tltimas partes, el vocabulario esencial y las tablas précticas, resol-
verdn las preguntas més frecuentes: terminologfa, modos, cronologfa, soni-
dos armdnicos, convencién de octavas, etcétera.

Ya se habrd podido entrever la cantidad de informacién contenida en
este libro, razén por la cual era necesario ofrecer un acceso agradable y sen-
cillo a este corpus. Con esta intencidn, al principio del libro se encontrard
un resumen en el cual simplemente se sefialan las partes y los capitulos,
mientras que al final se podr4 hallar un indice completo en el que se detalla
el conjunto de secciones de esta teorfa. Pero esto no basta para “navegar”
cémodamente. Existen otras cuatro formas de acceso: un {ndice de todos
los conceptos abordados; otro mds dedicado a los “tedricos”; un {ndice visual
que relaciona los simbolos de solfeo comunes con sus nombres y con las
secciones que se les ha asignado; y por tltimo, un cuadro de ejemplos.

No nos queda mds que desear al “estudioso lector”, segtin la expresién
de Monteverdi, una formacién musical artistica, completa, inteligente y
armoniosa.



La teoria
de la

No tengdis miedo de palabras como teorfa,

armonifa, contrapunto, etcétera.
Os sonreirdn si les sonrefs.

Robert Schumann
Consejos a los miisicos jévenes






UNA NUEVA TEORIA







1
Panorama general

LA MUSICA

Ante un tedrico especializado o un nedfito, la musica aparece como un todo
misterioso e inasible. Esto se debe a su propia naturaleza. Las obras musi-
cales se desarrollan en el tiempo y, de igual manera, el pensamiento musical
también se desenvuelve progresivamente de la mano de la interpretacion.
Para captar la totalidad de una obra, para “visualizarla” en cierto modo, no
existen sino la imaginacién y la memoria.

Pero, asi como es un arte que se desarrolla en el tiempo, la musica es
también un arte del espacio. Los sonidos son vibraciones que se transmiten
por el aire. Por ello es posible escucharla en un concierto o quizds al pasar
cerca de una ventana entreabierta. El espacio influye sobre la percepcion, y
una misma musica serd muy diferente si se escucha al aire libre, en una cate-
dral o con audifonos.

Hemos hablado del espacio exterior que transmite los sonidos, pero
también existe un espacio interior, en el seno mismo de la musica. La ana-
logfa tradicional entre agudo y alto con grave y bajo, es intuitiva. Pensemos
también que la musica se reparte en planos anteriores y posteriores, que
sugiere texturas, etcétera.

Por tltimo, el prélogo escrito en el siglo x1v por el compositor Guillaume
de Machaut al principio de sus manuscritos, propone una aclaracién esen-
cial del acto musical: “La musica es una ciencia que nos hace refr, cantar o

bailar [...]”.

(POR DONDE COMENZAR?

Junto con la interpretacién o la audicién musical, muchos caminos se abren
ante quien desea descubrir la musica. Puede elegir entre las disciplinas de
la musicologfa:

19
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* La historia de la milsica, que estudia la evolucién del lenguaje musi-
cal a través de la nocién de estilo en una época determinada.

* El andlisis musical, que ayuda a percibir la unidad de las obras por me-
dio de la observacién de su construccién y el estudio de su técnica de escritura.

* La estética musical, que sittia las obras musicales en el seno de las prin-
cipales problemdticas artisticas.

* La etnomusicologia, que estudia la musica y los instrumentos de los
diferentes grupos y culturas del mundo.

O bien elegir entre las disciplinas de la escritura musical:

* La escritura musical propiamente dicha (armonfa, contrapunto, fuga),
que, con la realizacién de textos musicales, aspira al dominio de estilos
vinculados a la musica tonal. Su campo de accién tiende a expandirse (con-
trapunto renacentista, lenguajes del siglo xx, etcétera).

* La orquestacién, que desarrolla por la prdctica la imaginacién interna
de diferentes timbres instrumentales y ensefia a distribuir todas las voces de
una musica en los diferentes instrumentos de la orquesta.

* La improvisacién musical, que experimenta la interpretacién espon-
tdnea de los instrumentistas.

* La composicidn, que es la creacién de nuevas obras musicales.

Finalmente, también puede optarse por las disciplinas cientificas de la
musica:

* La acistica, que describe el sonido como tal desde el punto de vista de
la fisica.

* La psicoaciistica, que evidencia las caracteristicas de las vibraciones
actisticas que son importantes para el oido humano y de ah{ deduce diversas
hipétesis cientificas (sobre la audicién) y artisticas (sobre la percepcién efec-
tiva de la musica).

* La organologia, que estudia el mundo de los intrumentos, su historia
y su construccion.

* La sociologia de la milsica, que trata de la musica en el seno de otras
actividades humanas.

LOS COMPONENTES DEL SONIDO

Desde hace mucho tiempo la teorfa de la musica ha estado vinculada a la
cosmologfa, las matemdticas y la filosoffa. Hoy, lo que constituye su tema
central es el “lenguaje musical”, su organizacién, su gramdtica y su notacién.
De tal manera, estudiaremos la materia prima de la musica: los sonidos y
sus relaciones. El sonido se define con cinco elementos:

* La altura es la que permite percibir un sonido como mds o menos agu-
do. Depende del nimero de vibraciones por segundo, llamado frecuencia.

* La duracién o tiempo de resonancia y prolongacién de un sonido.

* La intensidad, que es el volumen o fuerza de un sonido.

* El timbre o “color” de un sonido, que depende del instrumento que lo to-
ca. Este componente se utiliza ante todo con fines de orquestacién o acustica.
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* Un quinto componente, ¢/ espacio, se ha incorporado recientemente
a esta lista. Las nuevas tecnologfas han permitido a un musico manipular
la posicién de un sonido en el espacio, colocarlo, desplazarlo, tocarlo con
cardcter lejano o cercano, hacerlo viajar a diferentes velocidades alrededor
del publico, etcétera.

(UNA “TEORIA” DE LA MUSICA?

;Una “teorfa” de la musica? Este término podrfa parecer presuntuoso, pues-
to que una teorfa deberfa explicar qué es la musica y por qué nos llega tan
profundamente. Ahora bien, nosotros simplemente practicaremos la nota-
cién musical y descubriremos la organizacién de los componentes del soni-
do. Sin embargo, este modesto objetivo sigue siendo relativo, pues si alguien
se apasiona por la notacién musical cuneiforme de los sumerios o por la ma-
sica tradicional de la India, deberd tener claro que se trata de sistemas musi-
cales diferentes. Lo que se intenta descubrir aqui es el lenguaje musical occi-
dental nacido en la Edad Media, pero con origenes antiguos, enriquecido en
el Renacimiento, completado en la época barroca y progresivamente exten-
dido y renovado hasta llegar a nuestros dias. Utilizaremos sistemdticamente
el término “teorfa” teniendo en cuenta esta perspectiva y estos limites.

{ARTE, PRACTICA O HISTORIA?

;Cémo abordaremos los diferentes conceptos fundamentales? Imaginemos
un curso sobre los acordes.

1. Parecerfa normal partir directamente de la musica escuchando algu-
nos fragmentos significativos, pues los colores y funciones de los acordes se
comprenden también de manera intuitiva.

2. Mas, para que eso sea algo mds concreto, también es bueno com-
prender los principios técnicos de los acordes, asf como hacer algunos and-
lisis. Idealmente podremos analizar los acordes en si mismos, con los ajustes
necesarios.

3. Sin embargo, estas dos aproximaciones no revelan que los acordes
no siempre existieron y que no fueron iguales en 1607 (Orfeo de Mon-
teverdi), en 1722 (primer libro del Clave bien temperado de J. S. Bach), en
1894 (Preludio a la siesta de un fauno de Debussy) o incluso en un musico
de jazz como Herbie Hancock. Ubicar los acordes dentro de la historia del
lenguaje musical resulta indispensable para tener una perspectiva comple-
ta de esta nocién.

;Por dénde, entonces, se deben abordar los acordes, por el arte (1), por
la préctica (2) o por la historia (3)?

Para los acordes, tanto como para cualquier otra nocién, hemos deci-
dido mezclar los tres puntos de vista con el fin de descubrir, practicar y
explorar la teorfa musical en toda su rica extensién y su musicalidad.

PANORAMA GENERAL
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Historia de la milsica

Conocer a los creadores,
los tedricos,
las corrientes estéticas

La teoria ha evolucionado de acuerdo
con las necesidades

artisticas y estéticas, por ello resulta
indispensable

ubicarlas para evitar

importantes malentendidos.

22

I

» La prdctica musical
Componer, interpretar, improvisar,
escuchar, analizar

La teoria siempre estd

presente de manera implicita. Es pre-
ciso integrarla para

que resulte eficaz.

La teoria
de la misica

2

» La prictica de la teoria
Tocar, hacer ejercicios, solfear

La teoria debe volverse
inconsciente, tal como la

prdctica de la lengua materna; por
tanto debe ejercitarse mucho para
formar el ofdo y una

técnica.



LAS ALTURAS

I1






2
Las siete notas

ALTURAS DETERMINADAS E INDETERMINADAS

Al tocar musica se producen vibraciones, y por tanto, sonidos. Para ello,
seglin sea el caso, podemos cantar, golpear, raspar o frotar. Al tocar la bate-
rfa, por ejemplo, se producen sonidos percusivos perfectos para el ritmos;
en cambio, las alturas de dichos sonidos no son ficilmente identificables
por el oido; es posible imitarlos con onomatopeyas u otros efectos, pero no
se pueden cantar. La baterfa es un instrumento de alturas indeterminadas.
Para tocar una melodia es preciso utilizar un instrumento de alturas deter-
minadas, como el piano, la guitarra, el violin, la flauta, el xiléfono, etcétera.

AGUDO Y GRAVE

Las alturas musicales, determinadas o indeterminadas, pueden clasificarse
como mds o menos agudas o graves por comparacién de los sonidos. Veamos
algunos ejemplos para comprender esta clasificacién de los sonidos:

* En los instrumentos de cuerda, las cuerdas gruesas producen sonidos
mds graves que las cuerdas delgadas.

* Los instrumentos de viento pequefios producen sonidos mds agudos
que los instrumentos de viento grandes.

* En el piano, los sonidos graves estdn a la izquierda del teclado y los
agudos a la derecha.

¢ Cuando estudiemos la notacién musical veremos que, por conven-
cidn, los sonidos graves se escriben por debajo de los agudos.

Desde el punto de vista de la fisica, la altura de un sonido corresponde
a un determinado nimero de vibraciones por segundo llamado frecuencia.
La frecuencia se expresa en Hertz, asi: 1 Hertz (Hz) = una vibracién por
segundo. Cuanto mayor sea el nimero de Hz, mds agudo serd el sonido. El
ofdo humano alcanza a percibir los sonidos que se encuentran entre 20 y
20 000 Hz. Los sonidos atin mds graves, inferiores a 20 Hz, se llaman infra-
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sonidos, mientras que los mds agudos, superiores a 20 000 Hz, se llaman
ultrasonidos.

AFINACION EXACTA O JUSTA

Al escuchar a un musico tocar un intrumento de viento o de cuerda, en
ocasiones podriamos tener la sensacién de que toca un poco “desafinado”.
Para alcanzar la afinacidn exacta se requiere de gran maestria. Determinar
la afinacién exacta o justa de un sonido equivale a comparar mentalmente la
altura de las notas que escuchamos con la altura justa que se les ha asigna-
do por una convencién imaginaria. La precisién en este adiestramiento se
alcanza por medio de la prictica.

Es importante sefialar que en determinadas épocas y para la mayor
parte de los instrumentos del mundo, los sistemas de afinacién son distin-
tos de los de la musica cldsica y pueden generar la sensacién de “estar des-
afinados” (véase el capitulo sobre temperamento); por ello, es preciso utili-
zar este término con precaucion.

LA AFINACION DE UN INSTRUMENTO

Para que un intérprete pueda tocar las notas deseadas, su instrumento debe
estar afinado. Algunos instrumentos deben afinarse siempre antes de tocar
(guitarra, violin, flauta, etc.); otros, necesitan afinarse incluso varias veces
durante la ejecucién puesto que no conservan su afinacién durante mucho
tiempo (timbales, arpa). Hay instrumentos, como el piano, que requieren
afinarse con menos frecuencia pues su afinacién depende del uso que se les
dé y el lugar en que se encuentren. Para un piano de casa o estudio basta-
rdn afinaciones esporddicas, mientras que un instrumento profesional debe
afinarse siempre antes de cada concierto. En el caso particular del 6rgano,
pueden transcurrir incluso varios siglos antes de afinarlo de nuevo, pues se
trata de una operacién muy complicada y costosa. Por tltimo, ciertos instru-
mentos sélo se afinan al momento de su construccién (armdnicas, xiléfo-
nos, campanas, etcétera).

La afinacién de un instrumento puede implicar mayor o menor difi-
cultad y, en ocasiones, requerir de la intervencién de un especialista. Los
musicos suelen utilizar un diapasén que produce un sonido de referencia,
por lo comun el /23, que es el sonido que escuchamos al descolgar el telé-
fono. También existen afinadores electrénicos que con la ayuda de una
escala de referencia indican la exactitud de la afinacién.

Nota: en una misma época coexistieron afinaciones y diapasones de refe-
rencia distintos, por lo cual, J. S. Bach se vio obligado a transportar* sus can-
tatas pues el érgano de Leipzig tenfa una afinacién distinta del de Céthen
(véanse los capitulos sobre el temperamento y el diapasén).

* “Transportar” significa transcribir o cambiar la tonalidad de una pieza o la altura de
sus notas, respetando siempre la relacién original entre las mismas. [T.]
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Y, {S| HABLAMOS DEL PIANO?

La sucesion de alturas musicales, desde el limite grave hasta el agudo, pare-
ce ser infinita. ;Cémo pueden en realidad coexistir tantas notas distintas?
Para responder esta pregunta, tomemos como ejemplo el teclado de un
piano. El teclado de un piano normal tiene 88 teclas y, por consiguiente,
88 notas distintas. ;Significa esto que debemos conocer 88 nombres dife-
rentes de notas musicales? jPor fortuna, no! Algunas de estas notas, a pesar
de tener alturas diferentes, tienen sonidos tan similares que llevan el mismo
nombre, pues s6lo cambian de octava. Dos notas separadas por una distan-
cia de doce teclas sucesivas estdn “a la octava” y tienen el mismo nombre

(ejemplo 1).

SIETE NOTAS + CINCO NOTAS

En un teclado podemos ver que la octava abarca doce teclas (entre teclas
blancas y negras) y, por lo tanto, doce notas diferentes. Puesto que todas
las octavas se forman de idéntica manera, entonces, la teorfa de la musica
utiliza 12 nombres de notas. En realidad, el sistema es un poco mds senci-
llo pues sélo existen siete nombres de notas, pero a la vez, también se com-
plica porque existen cinco tipos de alteraciones. De tal manera, tenemos
siete nombres de notas combinados con cinco tipos de alteraciones, lo cual
nos da un total de 35 nombres posibles; jmuchos mds que los 12 previstos!
En el capitulo sobre las alteraciones ahondaremos en esta explicacién. Por
ahora, basta con saber que una misma tecla puede tener distintos nombres
dependiendo del contexto musical. Comencemos por detallar la construc-
cién de una octava en el piano:

* La octava comprende siete teclas blancas, que corresponden a las
notas naturales, y se designan con los nombres simples de las notas, como
do, re, mi.

* La octava también comprende cinco teclas negras, que corresponden
a las notas alteradas. Para nombrarlas es preciso combinar un nombre sim-
ple + una alteracién, como do sostenido. Las teclas negras se distribuyen en
grupos de dos y tres (o tres y dos).*

Nota: las teclas blancas también pueden recibir nombres combinados,
como si sostenido, en cuyo caso se convierten en notas alteradas.

* Cabe aclarar que, dependiendo de la nota que se tome como punto de partida, las teclas
negras también pueden tener otras dos distribuciones que suman 5: 1+ 2 + 2;y 2 + 2 + 1.][T]

LAS SIETE NOTAS

Ejemplo 1
Ejemplos de octavas
en un teclado

Las siete teclas blancas

Las cinco teclas negras
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Ejemplo 2
Equivalencia entre un teclado
y los escalones de una escalera
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Y, ;S| LO COMPARAMOS CON LOS PELDANOS DE UNA
ESCALERA?

La eleccién de un teclado de piano es ttil para visualizar las notas musica-
les (en la misma perspectiva, también podrian elegirse el xiléfono, la gui-
tarra o muchos otros instrumentos). Sin embargo, como nuestra intencién
es mostrar una manera de percibir las alturas musicales cualquiera que sea
el instrumento que se elija, proponemos ademds un sistema imaginario
semejante a los peldafios de una escalera. En tanto no hayamos estudiado
el pentagrama, utilizaremos la imagen de los peldafios para referirnos a las
notas naturales, los semitonos y las alteraciones.

Representacion virtual en tres
dimensiones de una octava

LOS SISTEMAS ESPANOL, FRANCES E ITALIANO

:Cudles son los nombres de las siete notas naturales?

En los sistemas espafiol, francés e italiano, de grave a agudo, los nombres
de las notas son: do, re, mi, fa, sol, la, si; y de agudo a grave: sz, la, sol, fa,
mi, re, do. Esta serie se repite de manera infinita y sucesiva: en ascenso,
comenzando do, re, mi... hasta llegar a si; y en descenso, comenzando s,
la, sol.... hasta llegar a do. En relacidn con las teclas blancas del piano, el do
corresponde a la primera tecla situada exactamente a la izquierda del grupo
de dos teclas negras. Existe un sinénimo para do: . Una sinfonfa en uz
indica que se trata de una sinfonfa en do. Encontraremos nuevamente este
término al estudiar las claves de do (claves de uz).*

EL SISTEMA INGLES

En el sistema inglés, los nombres de las siete notas naturales se designan
con las letras: 4, b, ¢, 4, ¢, f; g. En el piano, la letra 4 corresponde a la tecla
blanca situada entre la segunda y la tercera teclas negras del grupo de tres

* Nombre original en latin para do. En los sistemas espafiol, inglés y alemdn sélo se uti-
liza dentro del contexto de la musica medieval; sin embargo, en el sistema francés suelen utili-
zarse ambos nombres. [T.]
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negras (contando de izquierda a derecha), y corresponde al /z de los siste-
mas espafiol, francés e italiano. Es de gran utilidad conocer el sistema inglés
ya que se aplica tanto en el jazz como en la mayor parte de las notaciones
actuales para escribir los acordes que conforman la armonfa de un acom-
panamiento.

EL SISTEMA ALEMAN

En el sistema alemdn, los nombres de las siete notas naturales se designan
con las letras: 4, 4, ¢, d, ¢, f; g. Al igual que en el sistema inglés, en el piano,
la letra a corresponde a la tecla blanca situada entre la segunda y tercera
teclas negras del grupo de tres negras (contando de izquierda a derecha), y
corresponde al /z de los sistemas espafiol, francés e italiano. El nombre de
la segunda nota, 4, puede confundirnos pues la letra 4 también existe en el
sistema alemdn, pero con otro significado. En el capitulo sobre las altera-
ciones veremos cémo la 4 que representa al sz en alemdn, histéricamente se
deriva de una corrupcién de la forma cuadrada de escribir la letra b.

LOS TRES SISTEMAS DE NOTACION

El ejemplo 3 nos permite visualizar tanto en el teclado como en los peldafios
de una escalera los nombres asignados a los diferentes sistemas existentes.

Sistemas:

espanol, francés

e italiano do re mi fa sol la si

inglés c de f g a b

aleman c d e f g a h

d

do d
c

LAS SIETE NOTAS

Ejemplo 3

Nombres de las notas en los
tres principales sistemas de

nomenclatura
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