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CUADRO SINOPTICO-HISTORICO - MUSICAL

AMPL[AC¢ON

DE LAS NOTAS QUE SE HALLAN AL PIE DE AQUEL.

1.* Dos diapasones ascendentes, y uno descendente,
con los signos griegos usados en la primitiva época. Muchas
son las combinaciones que se hacian para espresar los so-
nidos, variandolos cuando eran para voz & cuando eran
para instrumento; estas combinaciones se aproximaban al
ndmero de 1,600, habiendo tenido que abandonar este uso
por la gran complicacién. Se dividian en tres clases, cons-
tituyendo escala grave, media y aguda; usando para esto de
las palabras, v. gr., hipopkrigii, phrigii é hiperphrigii, e\a
Los signos aqui presentados son los menos recargados de
sefiales y letras del alfabeto griego, hebraico, frigio, etc.
(que era del que se componia), los cuales convienen con el
bidiapason ¢ bisdiapason del Dr. Boecio (ejemplo 24), ini-
ciales de San Gregorio (ejemplo 6.°), cuerdas y exacordos
(ejemplos 16 y 19, siglo v): en los citados ejemplos se usa
el género diatdnico, del cual no hay autor que esplique su
antigiiedad; mas por lo que respecta al cromatico (1) y enar-

(1) En lapractica antigua sefialaban los medios tonos en la
escala cromatica con cuerdas de distinto color, tomando este
nombre de la palabra griega croma, significado de color. (Don
Pedro Cerone, Nassarre, etc.)



rnénico, se puede decir que del primero fue inventor Timo-
teo, tres siglos y medio antes de Jesucristo; y del segundo
Olimpo, un siglo después. La invencion de la musica se atri-
buye U Tubal y Pitagoras; de iguales pruebas se valieron
los dos, esto es, con los golpes de cuatro martillos de dis-
tinto peso dados sobro el yunque de una fragua; Tubal,
antes del diluvio, y Pitagoras, después; seis siglos antes de
Jesucristo (segun los Santos Doctores, y Soécrates, Boe-
cio, etc.) concluye este ejemplo con el diapasén descen-
dente.

2~ Canto llano, otros signos griegos con letra.

5/ Signos griegos que ocupan odio espacios, conside-
randolos como llaves para los sitios donde esta colocada la
letra: esta se ve en tres distintas direcciones, y se la hacen
guiones de tres clases, destinando & cada letra el suyo. Al
tono del primer canto llano, lo Ilamaban protus; al del se-
gundo y tercero, letrardus; véase el ejemplo 25, quo es de
los cuatro tonos antiguos.

Ave il/arm, tomada del rezo muzarabe, A™
tono gregoriano. AUeluia: esta forma un canto ligero y
florido sobre el 5. tono. (El testo se ve en el Reperlorio
clasico musicaly 1.* coleccién, nim. 5.)

6. “ Letras dispuestas por el Papa San Gregorio
Magno (siglo vi, ejemplo 24), con las que se solfeaba en
las dos escuelas que el Santo fundd y dirigio en liorna, dis-
tinguiendo los sonidos graves con las mayusculas, los agu-
dos con minusculas, y los sobreagudos con las dobles mi-
nasculas; para suplir la falta del tetragrama, cuya invencion
fue posterior. También se adopté en esta misma época la
notacion del canto llano sobre una sola linea, siendo ya en-
carnada 6 azul; el color de la 1™ sefialaba la llave de fa,
y el de la 2.“ la de do; también ha sido usada la escritura
de la musica en una sola linea con la llave de A~lamire.

7. * S"™y 9" Invencion del tetrdgrama y de las dos

el



llaves primitivas, usando para indicar estas de la variacion
de color en una de las lineas del tetragrama, segun quisie-
ran denominarla, 6 bien indicandolas con la F y C adopta-
das por San Gregorio. (Su Praclica, nam. 4, Iteperlorio
clasico musical.)

10. Grupo de claves literales y numerales.

H . Notacion literal, segun el P. Mabillone, usadas en-
tre el siglo VIH al ix, sin fijar las letras 6 signos, en raya ni
espacio; cada silaba esta unida & su signo con el guion que
de ella parte, ligindose de igual modo aquellas, cuando no
varian de silaba. (Primer tono.)

12. Canto llano sin clave ni lineas, compuesto de
Alphas y cuadrados, en grupos de dos, tres 6 mas notas.
(Tomado del rezo de Santa Catalina.)

15. Las cinco figuras musicales, tomadas de los griegos
para el arreglo del canto do 6rgano. (Siglo xiv.)

14. Las mismas figuras reformadas, y variado el valor
de la ultima, & las cuales afiadieron dos, una con doble va-
lor que la longaméaxima, y la 2."" con valor cuadruple de la
longamayor.

15. Giras seis figuras puestas en préactica después.
{Guia general, regla 8.")

16. Exacordo, 6 escala de seis sonidos, compuesta por
Guido Aretino (6 Gui d‘Arezo, siglo xi), cuyo fundamento
fue el himno de San Juan que se ha colocado en la Mano
musical dispuesta por este.

Notaso que la formacion del exacordo esta dispuesta de
manera que los tres primeros signos ul, re, mi, se. han to-
mado de la ultima silaba de los signos nacidos de las inicia-
les de San Gregorio, C-sol-fa-ut, D-la~sol~re y E4a~mi,
y los tres restantes fa, sol, la, de la 1.“ de los siguientes
signos nacidos de las mismas iniciales, que son F-fa-ut,
Gsol-re-nt, y A~la-mi~re, que todas constituyen el exa-
cordo, ut, re, mi, fa, sol, la.
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Para cumplir el diapasén ascendiendo, se hacia mu-
tanza en el 6.“ sonido, diciéndole re, y descendiendo, la,
repitiendo esta en la 3.* (Véase el ejemplo 22.)

17. Siete signos de las voces de la escala, en los que se
marca la analogia que guardan entre si. (Ejemplo 19.)
G-sol-re-ui; con Sol-re-ut; C-sol-fa-ut, etc., formando
las emanaciones en ellos.

18. Orden de las iniciales de San Gregorio, unidas &
los signos de Guido, con los seis que este aumento; a saber:
la gama griega por bajo del A, y las cinco restantes sobre
el aa 6 nete-hiperboleon, mas otras ff, las que completan
las tres octavas, que se distinguen llamandolas notas gra-
ves, agudas y sobreagudas, ya esplicadas en la 6. nota y
marcadas en el ejemplo 19. Los numeros que al lado de
cada signo se han colocado, sirven para que con facilidad
pueda aprenderse.

Los antiguos no pasaban & otro estudio sin saber el me-
canismo de la mano musical al derecho y al revés de me-
moria. Véase el Himno de San Juan, de donde este autor
formo6 su exacordo, tomando la primera silaba de los seis
primeros pies, los que fueron acomodados al canto llano,
guardando igual formay con la precision que la citada es-
cala pide. (Mayor esplicacion y una acertada composicion
del Sr. Salazar, maestro de Capilla de la catedral de Biirgos,
se ve en el nim. 4.“ del Repertorio clasico musical, pri-
mera coleccion.)

19. Sistema maximo. Se presentan: 1  las 15 cuerdas
antiguas; 2®, las 21 modernas, llamadas también claves
universales: sefialando las seis cuerdas aumentadas con ra-
yas mas fuertes, las cuales quedan esplicadas en la nota 18.*;
5.®, iniciales de San Gregorio, marcandolas como se ve en
la 6.* nota; 4®, los exacordos producidos de las siete ema-
naciones, naciendo de cada una de estas la 1.* nota para
formar aquel; 5.®, las tres propiedades 6 duro, ¢ becuadro,



natura, y h\ 6.®, las tres claves regulares; 7.“, los cuatro
tetracordos naturales que componen el bidiapason, mas el
quinto accidental, el cual dié lugar &4 la invencién del h
duro. (Ejemplo 65.) El bemol la tuvo para evitar la dureza
de la 4.* de tritono, producida de fa &4 si; 8.”, la forma-
cion de los tetracordos; 9.“, los nombres con que se cono-
cian; 10, la lira de Pitdgoras, compuesta de ocho cuerdas,
y la de Mercurio, de siete, que unidas formaron el bi-
diapason.

Cada una de estas quince cuerdas tenia un nombre pro-
pio, que por su 6rden pasamos & referir: proslambanome-
tios, hipatekipalon, parkipatehipaton, lickanoskipatonf hi-
patemeson, parhipatemeson, lichanosmeson, mese, para-
mese, tritediezeugmenon, paranetediezeagmenon, netedtez-
eugmenon, tritehiperboleon, paranetehiperboleon y nete-
kiperboleon: & estos nombres corresponden otros tantos que
posteriormente llamaron: el de la 1*\ adquirida; 2.“, su-
prema de las supremas; 5., casi suprema de las supremas;
4.', mostrador de las supremas; 5*\ suprema de las me-
dianas; 6.', casi suprema de las medianas; 7., mostrador
de las medianas; 8., mediana; 9.“, casi mediana; 10.‘, ter-
cera de las apartadas; H .‘, penultima de las apartadas;
12.", postrera de las apartadas; 15.“, tercera de las esce-
lentes; 14.“, penultima de las escelentes, y a la 15. pos-
trera de las escelentes: con estas cuerdas distinguieron cada
uno de los cuatro tetracordos naturales y el accidental; for-
mandolose | i y2.“dela2.“4d4la5“ydela5“4ala8.,
para que tuviesen su principio en semitono cantable (hoy
natural), y les daban el nombre que correspondia & las
cuerdas inferiores de los mismos, esto es, hipaton y meson
el 5y 4®Desde la 9.4 la 124, ydela 12 a la 15.“ se
llamaban dtezeugmenon é kiperboleon, tomando el nombre
de la superior de ellas: el tetracordo accidental tenia su
formacién desde la 8.“ & la 11 .* cuerdas; pero haciendo
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uso del hen la 9.* para buscar el semitono, llamando & este
tetracordo accidéntal sinemenon.

20. Forma vy sitios de las llaves, advirtiendo que la de
sol en 4® linea se usa para el género de composiciones
enigmaticas, y se debe entender que las lineas de la pauta
empiezan a contarse de arriba abajo, observando lo mismo
para la de doen 5"y la de (a en 2. (1).

21. Claves antiguas : las primeras van del grave al agu-
do, las cuales marcan las siete emanaciones, siendo de la
primera la gama, etc.; las propiedades la de sol, clave de
becuadro; la de do de natura; y de bemol la de fa. Las
principales son las tres que hoy se practican, y las numera-
les las que se usaron antes de Guido ; la de [a figurada con
un 5, y con un 2 la de do.

22. Escala diatonica natural con mutanza, ascendiendo
y descendiendo (nota 16.®), fijandose en la figura cuadrada.

25. idem idem; mas por ser tono de bemol se dice re en
la 5® figura, la cual va marcada de la misma manera que el
ejemplo anterior.

24, Bidiapason ascendente, que Boecio nos presenta
de los antiguos (siglo v), de cuyas iniciales parten varios
arcos; en la primera mitad, el 1 de estos sefala el dia-
pente (la 5.®), el 2~ el diatesaron (6 4.®), para formar
la 8® 6 diapason por otro 5. Siguen otros tres mas, iguales
4 estosen la 2® octava, y se ve que parte un 7®abrazando
al diapason y diatesaron (6 la H®); estension marcada al
prolus 6 primer tono primitivo, y otro 8.° cierra el bidia-
pason. En la segunda mitad sefiala estas mismas distancias,
pero descendiendo, variando Unicamente en el arco 7® que

(1) Las llaves de sol en 1.“y 3®linea, no estan aceptadas por
la generalidad, a causa de que, sin salir del pentagrama, halla-
mos la de fa en 4® y do en 1® producidas por las anteriores,
de lo que resultan dos llaves con destino a un solo objeto, y
lo propio sucede con la de fa en 5®, que vamos a parar a la
de sol en 2®
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marca el diapason y diapente 6 12.“; pero si quieren tomar-
se las distancias de este ascendiendo, como se hizo en la
primera mitad, nos da la 4.“ en el primer arco, después
la5.“ etc., y no es propio vaya & principiar la 12.“ en
la 4. del bidiapason, teniéndole en la final, donde vuelve
& empezar el nuevo. (Se observard que las iniciales coloca-
das en estas dos escalas estdn como si bajasen, para lo que
advierto se vea el 19® ejemplo, donde se prueba que es lo
contrario.)

25. Estension del diapason y diatesaron, correspon-
diente a cada uno de les cuatro tonos primitivos, y division
que de estos hizo San Gregorio, formando los ocho (1).

26. Las figuras del canto llano usado sobre una sola
raya sin llave. (Gonzalo Martinez Bizcargui, siglo xvi.)

27. Canto llano usado en el tetragrama (4 rayas) : ha-
biendo dos 6 mas figuras unidas ascendiendo el canto, se to-
ma desde la mas grave, y descendiendo desde la mas aguda
hasta la ultima. Sirve esta advertencia para la nota ante-
rior (6 26.“). Las figuras de cuerpo prolongado son alphas:
contienen un sonido donde principia y otro donde concluye.
Al fin de las pautas se halla una pequefa figura, que es el
guion, la cual anuncia la 1.“ del renglon siguiente (la prac-
tica se ve en todas las piezas del liepertorio clasico musi-
cal) : esta antifona sirve de introduccion al canto llano para
entonar el salmo; algunas frases que se han suprimido van
sefialadas con una etc.

28. Musica plana (2) (asi se llamaba en la antigiiedad).
Primer tono: aunque la llave de este propiamente escrito se
sabe es la de fa, y aqui le hallamos con la de do, se puede
considerar que le falta la primera raya & la pauta, y nos da
la llave que se ve, otrade fa en 5.“

() La figura negra hallada en estos tonos sirve para mar-
car el final; primero al antiguo, y después a los modernos.
(2 Boeciana, gregoriana ¢ guidoniana.
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El sistema de letra , solo colocado en este y siguientes
tonos, esta muy oportunamente puesto, por la facilidad que
para el principiante tiene al ir diciendo lo que entona; asi
se practicaba en los primeros afos del siglo xvi (igual se
usa hoy, aunque destinado a otro objeto : véase el ejem-
plo 69).

26. Segundo tono; en el pentagrama, abreviada la letra
con solo el final y canto propio mas esencial.

30. Tercero y cuarto, figurando las silabas de dos so-
nidos con alpkas. (Nota 27.*)

31. Se hace uso del cambio dé llave al pasar a otro
renglon.

52. En este canto llano se da como presente el b del
si; 6.° y 7®tono, con su canto llano propio.

33. Octavo tono, presentando el final con el Evovae,
usado en los siglos xm al xvi. En vista del corto espacio de
gue se dispone, se ha creido conveniente no traer los tonos
irregulares, los mistos y demas, puesto que hay facilidad de
adquirir los métodos modernos do Navas, Romero, Perez,
\ranguren, etc.

34. Figuras llamadas alphas , longos y breves : otras
pequefas breves hay para indicar el principio de alguna fra-
se, las que se miden al caer la parte alta del compas; este
es binario, aunque en esta época no se marcaba con el
gran rigor que hoy , de manera que se cantaba ad libi-
tum; la llave es de fa en 4.*, y su tono sesto. (Siglo xm.)
Este sabio Rey fundd en la universidad de Salamanca la
primera catedra musical que se conocidé en Europa; fueron
doctores de ella D. Francisco Salinas y otros varios, siendo
el Gltimo el maestro Doyagle, los cuales gozaron iguales
privilegios que los de otras facultades.

35. Combinacién de los compases. Resalta & veces ha-
llar una composicion con indicios iguales a los que se pre-
sentan, haciendo al 2® disminuir los valores de las figuras
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en mitad, 4.% 6**y 8.* parte de lo que naturalmente tie-
nen; los que han de ser marcados por el indicio primero de
estos. (Véase el nim. 4®del Repertorio clasico musical.)
56. Género multiplex. No hemos presentado ejemplo al-
guno de este, por juzgar ser suficiente para comprenderle la
reducida definicion que de él vamos & dar. Consiste en que
la unidad entra en él tantas veces como el nUmero que esta
sobrelamisma: indica,v.gr., 5 » J, etc. En el primer ejem-
plo estd dos veces contenida la unidad, y siete en el segundo.
El género multiplex superparciente, de mas complicacién
que el anterior, debera tenerse mucho cuidado con la com-
posicion de las palabras que indican las diversas proporcio-
nes; estas se llaman dupla, tripla y cuadrupla, que cons-
tituyen el elemento principal de la combinacién, a la cual
se afiaden las palabras superii, superan, dsupercwain, que
indican las veces ¢ partes de unidad que se han de afiadir &
la primera combinacién para formar el todo de la propor-
cion. Si la proporcion es dupla superbiparciente tercia, el
numero inferior estara contenido en el superior dos veces,
mas dos unidades del tres; si fuese dupla supertriparciente
cuarta, lo estara las mismas dos veces, mas tres unidades
del cuatro: de forma que si fuera la cuadntpla supercuatri-
parcienle quinta, el nimero inferior estara contenido en el
superior cuatro veces, mas cuatro unidades del cinco. Con-
vertidos estos guarismos en figuras de una misma especie,
diremos se ejecutaban a la vez las cinco del Gltimo ejemplo,
mientras las 24 del mismo; & de otro modo esplicado, el
bajo llevaba un canto llano que representaba el nimero in-
ferior, mientras el tiple U otra voz, una melodia en figuras
que correspondian al nimero y especie marcados: conocién-
dose generalmente este género con el nombre de Canto lla-
no sobre tiple, G otra voz ad libitum.
57. Grupo en el que se declara el fundamento de las
cinco figuras llamadas de canto de 6i“ano, canto figurado
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U canto mensurable, por Maris. Siglo xiii. (Véase la 8."
regla, Guia general.)

58. Llaves altas en que hallamos las composiciones an-
tiguas.

59. Llaves bajas. (Su préactica, Ueperlorio clasico, ni-
meros 1.°, 5®, y esplicacion, regla 5.“ de la Guia.)

40, 41 y 42. Figuras y sus pausas, los diferentes casos
en que varfan de valor. {Guia, reglas 2.% 4, on
y 8.*, y practicas, ndmeros |.°, 5®, 4.°, 6®, 7® 8.°
y 12.°, Repertorio clasico.)

40. Las 16 maneras con que se declara la perfeccion de
las cuatro figuras mayores, sus nombres antiguos y sefiales
que las marcan. (Regla 8*, Guia general.)

Para la perfeccion de la maxima sola, se halla el circulo
y el 2 repetido; para solo la longa, el circulo y el 2; para la
breve, el semicirculo y el 3; y para la semibreve, el semi-
circulo con punto en el centro; combinandose estas sefiales
segun las figuras & que se da la perfeccion, habiendo caso
en el que la méxima contiene un namero de figuras casi fa-
buloso. (Véase el nara. 6.°, y en él hallamos vale dos mil
trescientas cuatro semifusas. Regla 5.“, Giiia general.)

Cuando el tiempo es binario, entiéndase que es compas
por entero. (Regla 1.“, Guia general.)

44. Figurasy sefiales de perfeccion, usadas con poste-
rioridad. Estas ya se colocaban en el pentdgrama, conser-
vando el circulo y semicirculo, y sustituyendo las pausas de
breve y de longa con numeros. Las cifras que se ven enca-
silladas marcan para las cuatro figuras mayores el nimero
de compases que contienen, ya sean 6 no perfectas; y a la
minima se la declara el nimero de las que se compone un
compas! esta figura no entra en el nimero de las perfectas;
siendo negra se conserva minima; mas tarde tuvieron su in-
vencion las restantes que hoy usamos (semiminima, hoy se-
minima, corchea, semicorchea, etc. Regla 8.“, Guia ge-
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neral). Se hallan colocados fuera de este pequefio cuadro
cuantitativo nimeros correlativos desdo el 1 al 16, con los
que se puede mas facilmente hallar el valor de las perfeccio-
nes, asi como con mas seguridad venir en conocimiento de los
binarios y ternarios, entendiendo el primero por compéas
entero 0 & la breve regla 1/); asi también
hemos marcado con nameros de doble cantidad & continua-
cion de los primeros para hacer el compas menor o com-
pasillo, los que se separan con la linea curva.

45, 46, 47, 48 y 49. Los cuatro puntillos, su aplica-
cién y colocacion. Hay aun uno mas: el de trasportacion,
el que no tuvo particular uso. (Regla 4.*, Guia general, y
Repertorio clasico, nimeros 1, 4, 6, 7, 8y 12)

50. Las tres llaves hoy conocidas & sus distancias y en
sus respectivos tetragramas. (Viene su uso del siglo xi.)

51. Composicién del maestro D. Francisco Guerrero.
(Repertorio clasico, num. 5.°, Guia general, regla 12.)

52. Composicién en la que funcionan las llaves en sus
siete posiciones. (Su préactica, Repertorio clasico, nume-
ros 5.“, 9.y 10.") Véase la obra por el P. Louis Girod,
cap. X, pag. 50, traduccion y publicacion en Madrid, por
0. Pedro Herrero.

55. Solo al Santisimo; composicion con bajo numera-
do. (Siglo xvi, Repertorio clasico, nim. 12.) Para com-
probar la certeza en las comparaciones de valores de las
figuras anteriores con las modernas, se presenta por sepa-
rado la composicién, cuya esplicacion se ve en la Guia ge-
neral, continuacién del nim. 12))

54, Cifra para guitarra y canto, de D. Miguel do Fuen-
llana. (Siglo xvi.) Los nameros de mayor tamafio son en-
carnados en el original, los que sefialan el canto ; las figu-
ras colocadas sobre las cuerdas marcan el valor de las ci-
fras; dando el de la dltima & las que siguen interin se
presenta otra nueva, la cual marca otro distinto valor
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{Orpkemica Lira, pag. xcv): en la citada época se hacia
uso de este instrumento para todo género de musica sacra;
y asi del mismo modo hallamos un Pange lingua, una misa,
un motete, que un responso 6 leccion de difuntos, como un
estrambote, y cualquiera otra composicion con acompafia-
miento como el presentado.

55. Cifra para guitarra por D. Matias Jorge Rubio, en
1860: el valor de las figuras lo marcan las lineas que cru-
zan por las cifras: la que no tienen ninguna, se considera
ser una negra: teniendo una, es corchea: habiendo dos, do-
ble corchea, etc.: en la ordenanza militar espafiola el mo-
vimiento para esta marcha, segin el metrénomo de Maelzel,
es 50 a 54 blancas (1), y se le dice paso regular; para redo-
blado, de 96 & 104 blancas en Jos regimientos de linea, y en
los ligeros 116 & 120; habiéndole acelerado los cazadores de
Madrid & 150 pasos de 5 pies por minuto.

56 y 57. Escalas en modo menor, en el érden seguido
por los antiguos, resultando ser alterada la 6. ascendiendo.
La clave de do la fingian para cantar natural. (Véase la es-
plicacion de los trasportes y grupo de las llaves en la lamina
adicional.) La segunda de estas escalas altera también la 7.*,
que es como hoy se practica.

58. Cambio de nombres dados & los sonidos : el bi 6 ni
del 7® se hizo entre el siglo xv al xvi, que & primero.s
del xvm se le dijo si.

59. Sistema seguido en el Real Conservatorio de MUsi-
ca de Madrid, y en los del estranjero. (Véanse las obras do
testo, detenidamente esplicadas.)

60. 61, 62 y 65. Los ejemplos 1 ®y 19, y esta practi-
ca, esplican que Guidodié aplicacion al becuadro y bemol.

64. Las clavetas, practica de los modernos, para evitar
lineas adicionales.

(0] Siguiéndola nomenclatura moderna dada a las figuras,
decimos blanca & la minima. (Ejemplo 59.)
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65. Llaves modernas y estension marcada que se les
pide hoy & las voces.

66. Graduacion para el movimiento de los aires con que
se marcan las composiciones, segin el metronomo de Mael-
zel. Figuracion moderna de los tiempos 6 compases, y sus
divisiones, comparados con el que se conocia por metrénomo
antiguo. (Segun Franquino, en el siglo xv.)

67. Preséntase desde la figura mas tenida 6 de mas va-
lor, hasta nuestra semifusa, descendiendo gradualmente sus
valores. Las once que se hallan separadas pueden tener
aplicacion en el dia para servir de pedales, como se dejan
ver en muchas composicion” religiosas y teatrales, y aun
en infinitos casos para el todo de la ejecucién, lo cual se do-
muestra practicamente viendo la composicion del maestro
Verdi, tomada de una de sus Gltimas Operas. (Repertorio
clasico musical.)

68. Puntillo 6 adicion de valor que sefiala mitad mas
de tiempo a la figura, cualquiera de ellas, y la sustitucién por
el ligado. Sefiales modernas para marcar los grandes silen-
cios, indistintamente para todos los valores. (Nota 59.)

69. Sistema planteado de real érden para la ensefianza
general en todo el reino, del que fue su inventor el ilustrf-
simo Sr. D. José Montesinos, perfectamente conforme con
el seguido en el siglo xvi. (Véase el ejemplo 28.) Con lo que
se prueba evidentemente que a toda clase de seres habla
la musica, y facilita lo que no es posible con la pala-
bra (1).

70. Método aprobado y mandado practicar de real 6r-

1) Aqui llamamos la atencion para dar noticia de un orga-
nillo presentado en la esnosicion de Paris en 1858 por su autor,
M, Bintz, al que Ic ha siao concedido privilegio, y consta de un
solo registro, en el que estan las canciones de la ensefianza, a
cuyos sonidos se van presentando las bolas de las letras, las si-
labas, la geometria, etc,, todo muy util, tanto mas, por cuanto
que proporciona mucha facilidad su manejo.
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den para la ensefianza de los alumnos del colegio de ciegos
de Madrid. Invencion del Sr. B. Gabriel Abren, profesor
del mismo (también ciego), la cual préactica produce rapidos

y seguros conocimientos, tanto tedricos como practicos.
(Véase su Sistema.)



GUIA GENERAL Y REGLAS

PARA EL

CUADRO SINOPTICO-HISTORICO - MUSICAL

REPERTORIO CLASICO.

Al presentar & los amantes de las obras clasicas esta
pequefia coleccion, debemos advertir que esta muy lejos de
nuestro pensamiento suponer damos un repertorio comple-
to de cuantas bellezas encierran nuestras catedrales. Tan
convencidos estamos de lo contrario, que priricipiamos por
suplicar se nos dispense la falta de ilacion y sucesion logica
gue se observaran en las reglas que & continuacion inserta-
mos; pero como nuestro animo sea solamente hacer un en-
sayo, y como también no nos haya sido posible adquirir
obras que reuniesen a su pequefia estension los requisitos
esenciales a la perfeccion del método, nos hemos visto pre-
cisados 4 adoptar la forma empirica gne se observara; si
bien esperamos que nuestros constantes esfuerzos y asiduo
trabajo nos proporcionaran al fin los medios necesarios para
presentar una publicacién que contenga todo cuanto mas
bello y correcto veamos de este género, & la vez que la bue-
na y perfecta sucesion tan necesaria para la claridad del
método. Con esta esperanza emprendemos esta publicacidn,
para cuya inteligencia damos las siguientes reglas:
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Regla 1. Compas mayor (1). Con este nombre 6 el de
compas por entero, distinguian los antiguos el de dos movi-
mientos: para indicarle, usaban un circulo perfecto con una
virgula 6 raya perpendicular que atraviesa por el centro y
también el semicirculo. Es una impropiedad Ilamar tiempo
al compds; porque antiguamente tiempo se llamaba & la
breve-, y cuando se queria esplicar la duracién que debfan
tener las figuras, se decia, division ternaria 6 binaria. En
compas mayor una breve (2) (6 tiempo) le ocupa todo; las
otras figuras, como es bien sabido, siguen correlativamente
en valor.

Tenian también otro compas, que se marcaba como el
anterior con dos movimientos, dar y alzar, al cual deno-
minaban compas menor (3). Este compas se figura con se-
micirculo y virgula perpendicular y sin ella, ocupando una
semibreve todo el compas, y siguiendo las demas figuras el
orden cori'elativo. Han padecido, en nuestro concepto, los
compositores antiguos algunas distracciones, por cuanto se
observa nos presentan el compas mayor marcado indistin-
tamente con tres clases de sefiales, diciéndole compas ma-
yor lo mismo al que incluye una breve que al de una se-
mibreve, y marcados todos con dos movimientos, dar y
alzar; entre todos estos, el verdaderamente conforme con su
nombre y reglas dadas por autores respetables, es el que el
maestro Meyerbeer nos presenta en varias composiciones in-
cluyendo una breve al compas, y asi debe ser en realidad:
dandonos de este modo el autor de tan merecida reputacion
laidea y distincion de compas mayor y compas menor:

(1) También se llama compas largo, & labreve,perdimi-
dium, total. (Cerone, lib. vm, cap. xx.) _ j i«

(2) Esta fue la primera figura que se inventé y de la que
parten todas las demas, ya sea por multiplicacion, ya por divi-
sion. La llamaban madre de todas las figuras.

(3) Le llamaban también prolacion, compasillo, compasete,

compas comun, ala semibreve. (Cerone, lib. ii, cap. 1xvii. Roe
del Rio, cap. ivy v.)
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la que no dudamos admitir, porque estey todos los gran-
des talentos, cuando hablan, tienen razones poderosas y
concienzudas para sentar su opinion. En la Gaceta de Mi-
lan, afio V, nim. 5, se encuentra un madrigal con la se-
flal de compasillo, ajustando una breve & cada compas, he-
cha esta composicion en el siglo xvi. De esta misma época,
aunque del género enigmatico, podran verse otras que re-
unen idénticas circunstancias en los nimeros 5.° y 4® del
Repertorio clasico musical.

Regla 2~ Compas ternario. Division & tres movimien-
tos, 6 sea division mayor 6 menor, llamadas unay otrapro-
porciones. Cuando la breve vale tres de su inmediata (1) se
llama proporcién mayor, y cuando esto acontece con la
semibreve, menor. En la mayor componen tres semibreves
un compas, y se llama figura perfecta la breve 6 tiempo', y
en la menor, tres minimas (2) componen un compas, sien-
do figura perfecta la semibreve (6 prolacion): la maxima y
longa tienen doble valor que aquellas, y valen también doble
que la perfecta por el 6rden esplicado segin les correspon-
de; las pausas valen lo mismo que las figuras.

Regla 5.* Tiempoy prolacion perfectos (5). El prime-
ro es perfecto, siempre que la sefial de divisién é compas la
hallamos figurada por un circulo perfecto; conservando di-
cha perfeccion siempre que sea su forma natural (blanca), y
siguiéndola otra igual 6 su pausa (4). Pierde una tercera
parte de valor: 1®, cuando va seguida de figura 6 pausa
menor; 2®, cuando es toda negra; siendo bicolorada (5)

(1) Fi~ra inmediata, se entiende nombrandolas por su or-
den correlativo, v. gr., breve, semibreve, minima, etc.

(2 Se la di6 este nombre por ser la de menos valor de las
cinco primitivas, y la altima. {Cerone, lib. ii, cap. Ixvi.)

(3) La divisién y sus valores, regla 2.

(4) Una barrita que ocupa un espacio, es de breve; si esta
debajo de la raya, semibreve, y si estd sobre esta, minima.
(Cuadro sinéptico, ejemplo 41~

(5) Mitad negra.y mitad blanca, con la forma de breve 6 se-
mibreve. (Cuadro sin6ptico, ejemplo 42;
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pierde la sesta parte, y por lo tanto queda imperfec-
ta; en cuyos casos puede hacerse uso del puntillo de au-
mentacion, no siendo el principio de esta en parte fuerte del
compas.

Las cuatro figuras mayores maxima, larga, breve y se-
mibreve, en tiempo binario, pierden la cuarta parte de su
valor siendo totalmente negras, y la octava cuando son bi-
coloradas. Se perfeccionan (1) las yaesplicadas por medio de
barritas, circulos, etc., siendo blancas totalmente.

Las figuras biooloradas han sido usadas en todas épo-
cas, y entre las varias y poderosas razones que hubo para
esta practica, es una la de que, por este medio, se da mu-
cha fuerza & las palabras acentuadas. Encuentro por lo
mismo de suma importancia su aplicacion, y esto lo prueba
el hecho incontestable de verlas representadas en muchas
de sus producciones por dignos y respetables autores mo-
dernos, asi espafioles como estranjeros, contandose entre
ellos el Sr. D. Hilarion Eslava, actual maestro de la Real Ca-
pilla de S. M. Catélica, quien las usa, especialmente en las
del género fuanebre : el maestro D. Jaime Nadal y el
maestro Rossini, en el tiempo binario y ternario; el maestro
Donizetti, en determinadas éperas: asi también Bellini, Me-
yerbeer, Mercadante, Verdi, Fetis y otros varios, las han
usado en muchas de sus obras.

Hay otro género de alteracion que advertir, y es el de
las plicas (2). Se emplean estas en tiempos binarios y ter-
nai‘ios; la figura cuadrada que la tiene (sea sola 6 en grupo)
es longa, ya gire para arriba ¢ para abajo, con tal que esté
a la derepha; y halldandose a la izquierda, es breve si gira

(1) La maximallega & componer el numero de 2,304 de
nuestras figuras usuales. (Cuadro sinoptico, ejemplo 43, 6®
caso.

(2) La plica es una linea corta perpendicular que tiene su
principio en la primera nota de las ligadas, & la derecha 64 la
izquierda, para arriba 6 para abajo.
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hacia abajo; y semibreve (1) girando haoia arriba: también
suelen usarse negras estas figuras.

Dos cuadradas ligadas descendentes sin plica tienen va-
lor de longas; estas mismas ascendentes, de breve; con plica
a la derecha y descendentes, son longas; la figura cuadrada
que se prolonga mas de lo que ordinariamente obsemmos
en las breves y longas, con plica 6 sin ella, es maxima.

La figura alphada, cuya esplicacion se da en la re-
gla, toma su valor con arreglo & la plica que regularmente
tiene: 1 cuando es & la parte alté é izquierda, ascendente
0 descendente, figura una semibreve al principio y otra al
fin; 2®, cuando & la parte baja dos breves, como ya se ha
dicho; y 5®, cuando es descendente y sin plica, ambas no-
tas tienen valor de longa (2); estando al contrario, son
breves.

En la prolacion perfecta se observan iguales reglas; con
la diferencia de que la figura perfeccionada es la semibreve,
la que se sefiala con un semicirculo y un punto en el cen-
tro: también se halla figurada con semicii'culo y un j a ve-
ces ; otras con forma de compas mayor y un 5; pero sirven
las reglas esplicadas antes, sin mas variacion que en vez
de seis minimas que entran en el compas de proporcion
mayor, en este (6 sea la prolacion perfecta 6 proporcion
menor) solo entran tres.

Regla 4® Para volver a la perfeccién, el tiempoy pro-
lacion que se imperfeccionaron en los casos espHcados en la
regla 5.“, se usa del puntillo de perfecciéon (5), colocandose
sobre la figura que se imperfeccion6. Hay otros cuatro pun-

(1) No se consideran por semibreves pasando el grupo de

dos-, pues la tercera es breve si sube el canto, y longa si baia
(Cerone, lib. viii, cap. i.)
(2) Este valor juzgo es el mas propio, aunque por equivoca-
cién tal vez se halla en el Corone un ejemplo con otros valores,
(3) En la antigiedad estaban puestos en préactica cinco

puntillos; 1® de aumentacion, 2®de perfeccion, 3.* de altera-
cién, 4° de division, y 5® de traspoacion.
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le tiene mitad mas de su valor, como hoy le usamos (2),
el 2® queda ya esplioado; el 5® tiene su colocacién en
medio de dos figuras menores, a la parte baja, que se ha-
llen con figura mayor antes y después, dando doblado valor
a la segunda de las menores; este se usa solamente en la
proporcion mayor: el 4® se coloca entre dos figuras meno-
res & la parte alta, las cuales han de tener también figura
mayor antes y después; este puntillo no aumenta ni dismi-
nuye el valor de las figuras, pero si evita que la de las
mayores quede imperfecta por seguirsela menor, como se
esplica en la r*laS.®, y el 5®, llamado de trasporlacion,
fue su uso muy escaso, y las mas veces su efecto le causaba
yendo unido al de divisién (6 4.®).

Regla 5/ Llaves altas y bajas. En las primeras, la
parte de tiple estd escrita con la llave de sol en 2® linea;
alto, con la de do también en 2.* linea; tenor, con la de do
6 fa en 3®, y bajo, con la de do en 4* 6fa en 3®En las
segundas, al tiple se le escribe con la llave de do en i li-
nea; alto, do en 3.®, tenor doen 4®, y bajo, con la de fa
en 4® Al ejecutar estas obras es necesario trasportarlas
una cuarta baja, lo que debe tener en consideracion el or-
ganista que prepara el tono & las voces, el bajonista, 6 cual-
quier otro instrumentista que las acompafie; resultando
que si hallamos una obra escrita con las llaves altas en 5®
tono, 6 sea do mayor, habra de hacerse el trasporte co-
locando las bajas y un sostenido, lo cual da un octavo tono
6 sol mayor.

Regla 6® Accidentales. En los tonos de bemoles, cuan-
do se queria hacer natural la nota alterada desde la forma-

(1) CxMdro sindptico, ejemplo 45.

(2) También se encuentran casos en que se aplica, en tiem-
EG{ ternarios, & figura alterada de color (negra), a la cual da

ercera parte del valor que perdi6; pero para aplicarle no ha
e hallarse dicha figura a principio de compas.
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don, se hada uso del sostenido, y lo contrario cuando era
tono de sostenidos: otras veces se colocaba el bemol 6 soste-
nido & continuacion de la llave para la nota 6 notas que se
hallasen en todo aquel renglén, volviendo a presentar el si-
guiente sin ningln accidental, por no ser necesario. El bedvr-
ro 6 becuadro no tenia la aplicacién continua que hoy, por
desconfianza de que se pudiese pasar sin hacerle, y acudian al
solo efecto de subir 6 bajar la nota simplemente.

Regla 7/ Del Alpha (1). Se da este nombre & una figu-
ra cuadrilonga é inclinada, que sefiala dos notas, una donde
principia y otra donde termina, y se coloca indistintamente
en las lineas y espacios del pentdgraraa; siendo su valor
variable, segin queda esplicado en la 5.* regla.

Reglas” Maxima” 6 modo mayor-, longa, 6 modo
menor; breve, 6 tiempo-, y semibreve 0 prolacion. Con este
nombre se conocian en la antigiiedad. De estas cuatro figu-
ras, las dos primeras se perfeccionan por medio de unas
barritas 6 pausas de breve, las cuales se colocan a continua-
cién de la llave. Indican la perfeccion de la \  figura tres
de estas barritas que ocupen dos espacios del pentagrama;
para la 2.“ dos que ocupen un espacio mas; y para las dos
reunidas otras tres barritas, pero que ocupen tres espa-
cios: la perfeccion de la breve con el circulo perfecto, y la
de la semibreve con el semicirculo y un punto en el centro;
pudiendo ser ambas perfectas con el circulo y punto en el
centro. (Véase el cuadro del género cuantitativo.)

Otras sefiales mas antiguas hay que manifiestan la per-
feccion de las cuatro figuras: con el circulo, semicirculo
punto y cifras a continuaciéon de estos. Con el circulo y
dos 2 2, se perfecciona la maxima; con el circulo y un 2,
la longa; con el semicirculo y un 5, el breve; y con el semi-

(1) Estafigura se llama asi, por lo que se leo enel cw. xxn
del Apocalipsis, donde Dios dice: Ego sum Alpha et Omega,
que es principio y fin, lo cual se ve comprobado en ella.
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circulo, un punto en el cenko y un 2, la semibreve; el se-
micirculo sin puntoy un 2, no da ninguna perfeccion, es
compasillo 6 compas menor. Los griegos usaron solamente
cinco por mucho tiempo, & saber: brevis, tonga minor,
tonga media, tonga major, tonga méaxima. Daban & la
primera este nombre por ser la mas breve en valor; la es-
cribian con un puntillo, el cual no interesaba en nada & su
duracién; pero W para denotar que el canto ascendia, y lo
contrario cuando carecia de él: & la segunda denominabanla
asi porque era la menor de las cuatro de su nombre; a la
tercera por ser la céntrica de ellas; a la cuarta por tener
mas valor que la del centro, y & la quinta por ser en tiempo
y cantidad superior a todas. En épocas posteriores se adnoi-
Ueron otras figuras, cuyos valores y formas se ven en el
Cuadro sinéptico-hisidrico, ejemplos 15,14y 15: su dura-
cién era de uno, dos, tres, cuatro O cinco compases, por el
orden en que van colocadas: 4 la maxima, longa, breve,
semibreve y minima, las llamaban notas esenciales 0 princi-
pales; algunos afios después cambiaron las formas de estas
figuras y aun el valor de la ultima, dandola'un compas mas
de duracién; mas cansados de la melancélica forma que te-
nian, emplearon otras que eran blancas, figurando como
una escalera y unas rayitas, también con distintos valores-
la minima, semiminima (1), corchea y semicorchea, & las
cuales se les decia croma (2) y semicroma (5), fusea 6 fusa,
semifusea 6 semifusa; & las cinco Ultimas daban también el
nombre de diminuciones 6 fragmentos de la minima, y al-
gunos afios después, notas diminutivas 6 secundarias.

para entender con mas claridad el efecto de todas las
figuras, las marcaron como sigue: Maxima dormii, tonga

(1) Se le daba este nombre por valer la mitad de la minima,
usando de la palabra latinasemw, que es mitad.

(2 Semiminima figurada, minima cuadrupla y semiminima
pienor.

(3) Semiminima minima, y minima en dctupla.
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reculat, minima ambulai, semiminima currii, croma volai,
semicroma evanuit; las que dejé puestas en uso un maes-
tro francés llamado Juan de Mdris, por el afio 1552, y fue-
ron aceptadas por su elegancia. Las cinco figuras menores
no se usaron todas, sufriendo poca alteracién la primera; la
segunda y tercera, Unicamente el hacerlas de blancas ne-
gras; y las dos Gltimas, ninguna, por no haberse generalizado
hasta mediados del pasado siglo; siendo su fundamento en
mediados del siglo décimosesto, nombradas por algunos gar-
rapateas y semigarrapateas (1). En el siglo vi se puso en
uso el tetragrama para el canto llano, innovacion hecha
por el Sumo Pontifice San Gregorio el Magno; mas para el
canto de 6rgano no se halla nada escrito sino sobre el pen-
lagrama 6 en composiciones enigmaticas sobre una sola
linea, y estas muy escasas también, de lo cual se deduce que
la aparicion del pentagrama y de las dos Qguras Ultimas fue
casi simultanea. La llave de do se Oguraba con una linea
azul: oon otra encarnada la de fa, colocada cualquiera de
estas en el punto donde se queria que figurase: la de sol, en
segunda linea, tuvo su invencién con motivo de las cuerdas
aumentadas por Guido, siglo xn. ("Vénse el nim. 19, Cuadro
sinoptico.)

También ha tenido uso la llave de Alamire (enigméa-
tica) en una sola linea con accidental.

Regla 9. y esplicacion del canon, vado, vonio et
reddo (2), nUm. 1® de la coleccion. Para la ejecucion de
este canon no es necesaria observacion alguna respecto a la
marcha del primer tiple, alto y tenor: no sucede lo mismo
con el segundo tiple, el cual debera contar las tres pausas de
tiempo entero que tiene marcadas, y tomar las notas que Si-

(1) Nombre espafiol (segin Eximeno, tomo i, pag. 51), pero
aun en el dia no han llegado & figurar en ninguna compo-
sicion.

(20 Céanon cangrizante, regla 12.
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guen con la primera letra (1); contara después las dos pau-
sas de tiempo, volviendo & marchar para atras, aplicando &
estas notas la letra del centro: concluidas las notas cuenta
las tres pausas de breve, y con la tercera letra dice la mis-
ma musica que la primera vez, cuyas flguras pasan a tiempo
perfecto (2) con las demas voces, sin que por el cambio de
la division binaria & proporcién mayor & ternaria se haga
necesaria variacion alguna en el 6rden y forma de las figu-
ras: las llaves en que esta composiciéon se halla escrita son
las altas. (Regla

En la trasposicion (3) esta dispuesto para que pueda
ejecutarse a compas menor 6 & dos por cuatro : siendo del
primer modo, no se hace uso de las virgulas 6 divisiones del-
gadas; solo se cuenta compas de una de las gruesas a la
otra, y si se quiere dividir se marca un compas en cada una,
tanto gruesa como delgada. Aun cuando en la época de esta
y siguientes composiciones se comprende no habia medio
cierto para marcar los movimientos del compas, como hoy
tenemos (haciéndose mas 6 menos vivo , segin calculo del
maestro director). Para que no se salga del verdadero ca-
racter que tienen, y observando detenidamente el uso de las
catedrales, va marcado en cada pieza el nimero y figuras
gue en nota antigua tiene, y las que representa en la nota-
cién moderna, segun el metronomo de Maerzel. Al final de
las pautas se halla el guidn usado antiguamente en todas
las composiciones (4).

(1) La pendltima figura es alphada: se esplica en las re-
glas 3.'y

(2) Se esplicaen la regla 2.*

(3) Esta palabra sirve para nombrar Ja manera de represen-
tar en forma mas inteligible la notacion musical de toda clase,
pudiéndola decir traduccién moderna, pues asi viene & ser, pues-
to que en ella principia la trasposicion de llaves, cambio de to-
nos, Jos tiempos y las figuras en sus tipos, nombres, valor, etc.

(4) Es el guion un punto negro colocado al fin de cada pen-
tagrama, el cual sefiala la nota que sigue.
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En la antigiiedad, segin Franquino, habia ya una guia,
con la que marcaban los movimientos y calculaban su ma-
yor 6 menor velocidad; esta era el pulso humano, incluyen-
do dos minimas divididas en iguales partes en cada pul-
sacién, siendo esto equivalente al num. 66 citado en el
Cuadro.

Regla 10.* Canonrisolato, fuga atada. En el Te ergo
(ndm. H de esta coleccion) se halla que en el alto dice Ca-
non in sub dia Timaron, con lo cual espresa que donde est3,
la sefial de cdnon debe entrar otra voz (1) una cuarta mas
baja de la que hace la guia, con lo que llena las condiciones
para hacer la fuga sujeta, marchando siempre otra voz dos
compases después, sin dejar nada de cuanto se la propone;
esto es, iguales figuras, intervalos, grados, pausas y letra,
guedando en la sefial de canon (2) final que halla en la guia.
Toda esta obra esta sin puntillos de ninguna clase, sin em-
bargo de haber muchas figuras que parece debieran tener-
le, valiéndose el compositor, para evitarlo , de la, alteracion
que sufren las notas variandolas el color (regla 5.%); la tras-
posicion se hace a llaves bajas, como se esplica en la re-
gla 5.*

Regla H .* Himno de San Juan Bautista & cuatro, en
imitacion. (Regla 12, num. 2, de la 1.“ coleccion.)

Tomado este canto Ilano del archivo de la Capilla ponti-
ficia tal y como se presenta, es de las notas alfabético-musi-
cales adoptadas por el Papa San Gregorio el Magno, cuya
poesia se debe a la pluma de un Prelado llamado Pablo, de
ios mas inmediatos al Santo Padre. En el afio 537 de Jesu-
cristo, a consecuencia de hallarse ronco y en el compromiso
de oficiar en la bendicion del cirio pascual, pidio al Santo
Precursor le volviese la voz clara que antes tenia, con la ple-

(1) Consecuencia de la fuga, regla 13.
(2) La sefial de canon es una 2, con la que se marca la en-
trada y final de las consecuencias. (Nota 1. , regla 12)
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garia de su cotnposiciou poética, asi como ai Santo Zacarias
volvié la voz y habla antes de su nacimiento.

Estos seis sonidos de la escala antigua (i) son de Gui-
do Arelino, mongede San Benito, arreglados en el afio de
d038 en tiempo del Papa Benito I1X, tomados de la letra
que el citado didcono compuso, que tuvo uso en la Iglesia
Ambrosiana, no en el canto llano, como dice la lamina.

El maestro de Capilla de la catedral de Biirgos, Sr. Sa-
lazar, lo dispuso & cuatro voces en imitacion, en el afio de
1710, con tal 6rden, que al principiar cada una de ellas
toma la nota musical que con la letra del himno va nombran-
rio, como en el mismo se ve, pues al nombrar la 1.* nota
lo hace con la silaba ut (2), segin la escala antigua, usan-
do del fingimiento de llaves, y por ser dicha nota fe-fa-ut,
i de laescala del tono de fa, 6 sesto tono, en que esta la
composicién. lgualmente sucede en las siguientes, conformes
todas con el sistema gregoriano y guido-areliniano, hasta
llegar & la 6.* 6 Ultima de esta. Solo se halla en el tenor,
tiple y bajo, que después del primer resonare fibris le ha-
llamos conforme con el plan propuesto, y se repite una vez
en cada voz de las citadas; mas no hay falta en ellos: 1.®
por haberle cumplido tres compases antes en todas ellas;
2.°, por ser la entrada rigurosa y conocida en parte fuerte
del compas (al dar) (3), y 3®, por ser notas de paso & la
vez que en movimiento débil (al alzar).

Regla 12/ Imiiacion y canon. Imitacion es la qué to-
mando un determinado nimero de notas de laguia (4) no la
sigue; y aunque parezca fuga, no lo es en todo y si en par-

ti) Ut re, mi, fa, sol, la (exacordo). Mano musical, y ejem-
plo 19 del Cuadro sinoptico.

(2) Las notas de la escala van con letra bastardilla, & fin de
llamar mas la atencion.

(3) Véase como en el quinto compas el tenor, en el décimo
el tiple, y en el undécimo el bajo, cumplen con esta condicién.

(4) En la regla 13se esplica.
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te, pues para serlo debe hacer cuanto aquella tiene, y, por lo
tanto, & este género de composiciones se le dice imitacion.
Suele hallarse también atada 6 con obligacion (1); pero se
diferencia en que cuando llega una tercera, no repara en
hacerla menor, aun cuando la guia la tuviese mayor; lo
mismo sucede con los tonos y semitonos, etc., de suerte que
imita los intervalos, no los grados.

El canon (2) es de cinco maneras: simple, mtsio, sm
fin, risoluto y cangrizanle. EI 1 es el que se compone
nada mas que de las dos, tres 6 mas voces de él. EI 2.“ es
el que imita & la guia en parte, la deja, y después la sigue
en rigurosa fuga, llamandose canon misto de imitaciéon y
fuga. EI 5.“ vuelve al principio cuantas veces se quiere, y
no tiene fin determinado. EIl 4.°, 6 risoluto, es el que, unido
a otras voces, toma por periodos, y solo imita parte de la
guia y parte siguen las voces que le acompafian, separando-
se la guia & formar otro canto que no han de imitarle: de
modo que el todo de ellas segun van entrando forman el
canon (risoluto), porque le resuelven las otras partes, ha-
llando en cada una de estas la sefial que indica su entraday
su final (3). EI 5." es el que la primera vez canta recta la
voz destinada al efecto, y cuando ha concluido retrocede por
donde antes camind; dando, por este Orden, tantas vueltas
cuantas sean necesarias, hasta concluir a tiempo con las vo-
ces que la acompafien. (Véase el nim. 1 de la coleccién.)

Regla 13.“ Guia y consecuencia (6 consiguiente en las
fugas). Guia es la voz que primeramente dice el canto que
han de seguir las otras, ya sea en todo 6 en parte. Conse-
cuenciase dicedla12.% 3.“6 mas voces de que consta
la fuga, y que siguen conformes con la guia. Estas unas ve-

1) Regla 14. y
2) SeguQ los griegos es regla también.

(3) Hay autores que dicen debe llamarse & esto replicas,
repeticiones 6 consecuencias.
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<”s entran al misoms (1), otras & la 2/, m diathesaron,
m diapente” eiG.j otras se halla la palabra sub diapente,
que dice ha de ser aquella distancia baja, y cuando carece
de dicha palabra, se entiende que es alta.

Regla 14 Fuga (2) atada, con obligacién G obligada.
Esta y los canones simples se suelen hallar escritos en un
solo pentadgrama, con las sefiales para entrada para la 1
2 .“y S* de sus consecuencias, y con diferentes llaves, segun
las voces & quien corresponden, por el érden de la colocacién
que tienen; cuidando mucho en decir las notas, pausas, etc.,
que haya en la guia, y dejando sus finales donde se les
vuelve a marcar con la sefial de entrada 6 un calderdn. La
fuga libre 0 desatada es la que se esplica en la imitacion.
(Regla 12.))

Fuga revesa, revuelta 6 contraria. Esta es aquella
que lleva contrarios movimientos que la guia; puede ser li-
bre 6 atada; pero sin olvidar que ha de ir con movimientos
enteramente opuestos.

Regla 15.“ y resolucion del enigma nim. 3 de la 1.“
coleccién, conaplicacion al canon simple delntim. 5: sefiales
que en él se encuentran: enigma de las llaves: canon riso-
luto, fuga con obligacién. La voz que va marcada con el
num, 2es la obligada a fuga; la sefialada con el nim. 3
estd considerada como bajo fundamental en la mayor
parte de esta composicion. EI ndm. 4 indica las llaves
bajas que corresponden & las altas del original antiguo.

(1) ~nwonus es ir igual, sin que haya ninguna distancia;

, un tono bajo 6 alto; 3.*, esta misma distancia mayor 6 me-
nor; diathesaron una cuarta: diapente una 5.*; diapasén una
0. be nos dispensara esta esplicacion tan minuciosa que de las

creemos necesaria, por haber encon-
nombrw practicos con duda de lo que indicaban estos

Palabra tomada de huida: la primera voz va en huida,
cogerla; pero siempre va delante, sin que
alcanzarla, y cansadas, se quedan antes del final. Es-

«b iUtas y canones son puramente de la escuela antigua.
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(Regla 5.*) Tiple i.% alto 1.*, tenores |.“y 2.Vorman
el primer cuarteto : el 2.®, tiple alto 2°, primer 2. ,
tenor y bajo, forman el segundo; colocados enigmati-
camente en un solo pentagrama, con cuatro llaves: ad-
virtiendo que aun cuando el canto se halla mas cerca del
tiple, lo que parece asi dispuesto para que cante el primero,
y lo mismo respectivamente las demas partes que se acer-
can con sus llaves & las notas, es al contrario, porque
el primero que canta es el bajo, siendo el guia: su consi-
guiente el tenor; 2.", el alto, y 5.", el tiple; haciendo
sus entradas donde se halla sefial de canon. el primer con-
siguiente ala5/,el2.4ala 7% y el 3.4 la H siguien-
do con todo rigor, segln se ha dicho, cuanto el guia les
propuso. El tiple y el alto para finalizar se quedan en la
primera sefial de canon que hay a la conclusién, guardando
un compas de espera el primero y cinco el segundo ; igual-
mente el tenor hace su final en la ultima sefial, guardando
un compas de silencio. (Funcionan las siete llaves.)

ESPLICACION DEL NUM. 4. (1." COLECCION.)

Pange lingua del maestro de Capilla de la catedral de
Toledo, D. Francisco Guerrero.

El tiple alto y bajo de esta composicidon los hallamos
escritos en compas menor (1), y el tenor en tiempo perfec-
to; entre todas estas partes resulta una proporcion triple,
seis minimas, en la que esta escrita en tiempo perfecto, y
dos para las que figuran en el imperfecto: se necesitan, por
consiguiente, cuatro minimas para igualar la divisién con el
primero: por esta razon, en la trasposicién se ha calculado
un compas de amalgamado con otro de |; resultando que

(1) Tiempo imperfecto. (Regla 3.*)



un compas del primero lleva por tres del segundo, como Id
demuestran las virgulas mas cortas respecto de la mas larga
que pasa hasta dividir la parte del tenor, que estd colocada
a la parte superior. Al ejecutar esta obra deberd marcarse
en movimiento binario (compas menor), por ajustarse en él
el mayor numero de partes cantantes; y el tenor se reserva
los valores, con lo cual caracteriza perfectamente en figuras
y sentido literal la grandeza y majestad del canto llano, tan
puro, que lleva; sirviendo las'otras tres voces para amenizar
el objeto, sin faltar & la solemnidad; imitando el canto llano
unas veces, aunque rapidamente, y otras imitando también
alguno de los cantos que tienen entre si.

ESPLICACION DEL N(nf. 5® (1.* COLECCION.)
Aleluya infantil.
Canon sin fin. (Regla 14.*)

Mas por el significado de esta palabra que por lo que
en si tiene la composicion de este tercetino, se le ha dado
cabida en la presente publicacién; asi solo se dira que dicha
palabra es grande, por cuanto sirve de férmula 6 sintetiza
un pensamiento de sumo interes, siendo por lo mismo ne-
cesaria la detenida esplicacion que de ella se hace en su
lamina respectiva; esplicacion dirigida , no tanto a los pro-
fesores particulares, cuanto mas especialmente & todos
aquellos que dependen de la Iglesia; y sirven de corrobora-
cién & este aserto- los elocuentes testimonios del gran San
Agustin, del Profeta Rey y de otrosi esclarecidos varones.
Por eso hemos observado que, con preferencia & otras com-
posiciones, asi de musica como de canto llano, se canta Ja
Aie/wt/a con mayor nimero de notas, estando muy reco-
mendado no omitir nada de cuanto se encuentre puesto en
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ella. Los antiguos usaban generalmente del Neuma para
dar mayor regocijo al espiritu y significar mas vivo deseo
de emplearse en aquella alabanza, siendo mayor la deten-
cibn en lai y £ que en todas las otras vocales, cuyo uso
dicen autores respetables esta fundado en que estas mismas
vocales fueron las empleadas por el Arcangel San Gabriel
para su salutacion & la Madre del Redentor.

ESPUCACION del NUM. 6.° (1. COLECCION.)
Agnm & seis voces.

Canon cangrizante.—Fuga atada.—Llaves bajas.

En esta particién se hallan el tiple I." alto, tenor 2®y
bajo con el completo de musica y en imitacion libre. En el
tenor 1.” vemos que dice: In diapason, vado el vento (1),
pausa de breve, y catorce de las mismas figuras que ha de
cantar; concluidas va cangrizando (2) , y en ellas da colo-
cacion & la letra que halla sin musica. El tiple 2." entra &
la sefial 8 (canon), diciendo las mismas breves del tenor,
gue es su guia. (Regla 45.%)

ESPLICACION DEL NOM. 7.° (1.* COLECCION.)
Caiiou enigmatico.—Fuga alada.

Las vocesenigmaéticas son tiple y tenor2.°: en el tenor {
leemos que dice: Superius, secundas, semihrevia, tantum:
tenor secundas in diapason: lo que indica que el 2." tiple

(11 La Dalabra m diaposon habla con el tiple {voz oculta),

gliciéndo_le rcanta una 8.' alta;y rodo et venio se refiere a los
indicAndoles que cada uno 'vaya por el mismo camino que

antes que es cangrizar (imitando al cangrejo).
i2) liegla 124
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tome solamente las semibreves que halle en la parte del pri-
mer tenor, y el segundo tenor tome estas mismas figuras en
el mismo diapason, entrando el tiple en la primera sefial de
canon, siendo guia de lafuga, y el segundo tenor en la se-
fial segunda, siendo el consiguiente ¢ consecuencia de esta.
Concluidas las semibreves, como no haya suficientes para
igualar la composiciéon con las restantes voces, en cuanto
sea posible van cangrizando, aun cuando ya el cAnon ha se-
flalado su final (licencia permitida). Tiple, contrallo y bajo
alteran el valor de las figuras segun varian de color (1), lo
cual no puede suceder en el tenor, por lo que se lee respec-
to 4 las otras dos voces enigmaticas que en él residen.

Del Ei'ovae.

Completamente olvidado lo que dicen estas letras que se
encuentran con frecuencia en los libros de canto llano, se
hace preciso recordarlo, por la necesidad que hay para la
inteligencia de las figuras que se presentan. Al fidal de las
antifonas de visperas se indica el canto llano de los salmos
con solo su final, y debajo de estas notas las palabras el
sceculorum amen , que suprimidas las consonantes queda
solamente el

Sc¢c I r m m n
E uo u a e

(Véase el 8.° tono en el Cuadro sindptico, ejemplo ni'i-
mero 55.)

ESPLICACION DEL NUM. 8 .* (i .* COL.ECCfON.)
Esta composicion conserva el canto llano, é imitacion de

(1) Regla 3"
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las voces, mas que en los intervalos, en el valor y forma de
las figuras.

Se ha puesto como modelo para el conocimiento prac-
tico, y, por lo tanto, se encuentran ligadas con plicas eu
grupos ascendentes y descendentes, alphadas y variadas
de color : debe consultarse esta obi'a por ser la practica de
las reglas dadas respecto al valor de las figuras y sus va-
riaciones en la divisién binaria.

ESPLICACION DEL NUM. 9.” (i COLECCION.)

Gangrizante é iraitaeion.— Lla>'es altas.

Todo el cuarteto va en imitacion, cantando el tiple, alto
y bajo segun les estd marcado; mas el tenor, al llegar al
compas 58, se prepara, guardando los tres silencios que tie-
ne, y marcha al revés que las otras voces (para atras), ha-
ciendo los movimientos de alzar del compas al dar de las
otras voces: pudiera muy bien darsele cinco compases de
duracion a la ultima semibreve que se encuentra; pero no
se hace, puesto que habiendo cangrizado esta concluida su

parte.
ESPLICACION DEL NUM. 10. (i.* COLECCION.)

Céanon in undécima—Fuga atada.

El tiple 1 eslaguia; cuando llega & la sefial de canon,
O6sea en el 7.° compas, entra el bajo a la undécima del pri-
mero, siendo este el consiguiente de la fuga {!): el primer
tenor, alos tres compases de silencio, hace un canto llano;
después tiene cuatro compases de silencio, concluidos los

<
() Reglas 13®y 14*
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cuales el guién le marca dénde ha de empezar de nuevo el
mismo canto: & los cinco compases siguientes hay otro guion
que le indica haga el tercer canto llano; a los seis otro, se-
flalando el canto llano ; pero se halla juntamente la sefial de
compas menor, que le indica ajuste las figuras y pausas por
mitad del valor que representan (1), pasando & proporcién
dupla.

BSPLICACION DEL NUM, 12. (1  COLECCION.)

Al presentai’ la composiciéon & solo con bajo numerado
del maestro espafiol D. Juan de Navas, me propongo probar
y dar a conocer cuan equivocado es el juicio de los que creen
gue los antiguos carecian de genio y gusto para escribir;
pues aunque de época tan rigurosa y lejana, se advierte
mucha frescura y gracia & la vez que facilidad, ligereza, y
mas que todo una melodia filos6flcamente apropiada & la
elevada y bien cortada poesia, producida en los dias de
nuestro gran Miguel de Cervantes Saavedra. Con seguridad
puede decirse que musica y letra de este mérito no perecen
nunca.

Concluidas las esplicaciones que hemos creido necesarias
para facilitar la inteligencia de nuestro Cuadro y Coleccion,
nos resta ahora demostrar la conformidad é intimo enlace
y sucesion de la antigua escuela con la moderna. Cuando se
trata de evidenciar un hecho, es de indispensable necesidad
valerse de ejemplos y comparaciones exactas, buscar tipos
que a su verdad retnan la mayor popularidad posible, pues
de este modo se logra un convencimiento seguro y acepta-
cién general: colocado en el caso de comparar la exactitud

(1) Segun lasreglas de este sistema, son seis las causas que
hacen variar el valor de las figuras; & saber: por virgula ¢ pli-
ca, variacion de color, perfeccion de modo, tiempo 6 prolacion;
por ligadura, alpha y prolongacién de figura.
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y coQformidad de la escuela antigua del arte de la musica
con los adelantos y mejoras con que tantos siglos la han ve-
nido embelleciendo y perfeccionando, he elegido el brindis
de la 6pera del maestro Verdi, La Traviata, como el mas
a proposito: 1.“, por su gran popularidad, para que, aun
cuando llegue a4 manos de persona que desconozca las
figuras antiguas, aprecie sus valores solo con ver y conocer
la letra italiana, que con exactitud tan marcada las ajusta;
2®, por hallar ocasion de marcar las pausas y figuras con
toda propiedad, asi como de poderlas también imperfeccio-
nar; 5.2 por admitir eluso del puntillo de perfeccion y el de
aumentacion en breve, blanca y negra, produciendo en ambos
diverso efecto, por ser en casos diferentes y especiales; 4.”,
por hallar varias ocasiones que para la alteracion del befa-
bemi b que naturalmente tiene el tono, usamos del sostenido
para volverle & su natural ; y 5.“, por haberse podido colo-
car en llaves de las que los antiguos conocian con el nombre
de altas. (Véase el motivoque impide ponerlas en la lamina.)

Dificil es hallar en modelo de tan cortas dimensiones re-
unidas tales circunstancias, pudiendo decir, sin temor de
equivocarnos, que son muy pocos los casos esplicados que
no tengan aplicacion en esta pequefia pieza, segin pasamos
4 demostrar : Primeramente hallamos el circulo, sefial de
tiempo perfecto (1); siguen diez pausas de longa, que hacen
veinte de breve, nimero igual 6 equivalente al ritornelo, que
tiene la parte de piano hasta llegar al calderdn ; sigue pausa
de breve y dos de semibreve equivalentes al compas , y dos
partes que hay antes de entrar la voz ; cumple el resto de
él una semibreve negra que no altera su valor (2); sigue
una longa negra, que pierde la tercera parte de su valor
por ser ternario el tiempo, y queda en el valor de cuatro

1) Regla 3. . - om i
Se hace negra esta semibreve por que acomparie alalon-
ga™que sigue, que también lo es.



partes : vemos luego dos breves con plica & la parte alta é
izquierda, quedando en valor de semibreve (1) ; se hallan
después diversas figuras blancas con barra por el estremo,
gue son corcheas (cromas 6 fuseas)(2); seencuentra después
una breve de forma natural, que aun asi pierde la tercera
parte de su valor por seguir aella figura menor (queda im-
perfecta) ; después de nueve compases se presenta otra bre-
ve. Al segundo compas hay una breve con puntillo de per-
feccion, que & no tenerlo le baria la perdiese la pausa menor
que la sigue : hay después una breve negra que pierde la
tercera parte de su valor (5); alos siete compases se hallan
dos breves blancas ; es perfecta la primera, mas la segunda
no, por seguir figura menor ; & los catorce compases se en-
cuentra una breve negra con puntillo de aumentacion, sien-
do de este género por no poderle tener de perfeccion, por-
gue no se halla en principio de compas, y al fin del compas
hallamos el guion que se usaba en la antigiiedad (4).
Quedan esplicadas las reglas indispensables para la me-
jor inteligencia del Cuadro sinéplico-histérico , primera y
segunda coleccion del Repertorio clasico, en las que hemos
procurado probar cuanto ha estado de nuestra parte, para
presentar & nuestros comprofesores y & los amantes del arte
una prueba del interes que nos merece, y deseo de que sus
bellezas no permanezcan en la oscuridad; si de las personas a
quienes consagramos nuestro trabajo merecemos una peque-
fla muestra de gratitud y beneplacito, estan satisfechas por
completo nuestras ambiciones; mas, si asi no fuese, esclama-
remos con Francisco I: Todo se ha perdido menos el honor.
Madrid |.° de mayo de 1862.

(1) Regla 3**lo esplica.

(2) Regla 8~ (llamada 20).

§33 Regla 3.“ (lamada 2

4) Esj’icado enla regla 9® nota 2®



NOTA.

En la segunda coleccién del Repertorio clasico-musi-
cai se presentaran descifrados los cinco 6 seis primeros
ejemplos del Cuadro sinoptico, y flguraran igualmente las
producciones del siglo xvi y xvii de nuestros respetables
maestros D. Alfonso Lobo, Vivanco, Egués, con las de otros.
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