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«Finalmente no ay edad, officio, y dignidad que no se deleyte con la Musica.
La semejanca es causa de amistad, y la dessemejanca de aborrecimiento.
Pues que todos se deleytan con la musica: sefiales de gran semejanga»

Juan Bermudo en su Declaracion de instrumentos musicales,

libro primero, capitulo VIII, folio VIII vuelto.
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2. INTRODUCCION

La modalidad polifénica en la teoria espafiola del siglo XVI es un tema con
complejidades inherentes que conviene explicar adecuadamente. Por ello, pretendemos
mostrar la teoria de la modalidad polifonica en Espaia en los dos primeros tercios del siglo
XVl vista a la luz de los tratados Libro de musica prdctica de Francisco Tovar (1510)", Libro
de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro de Luis Milan (1536)?, Declaracion de
instrumentos musicales de Juan Bermudo (1555)° y Arte de tafier fantasia de Tomas de Santa

Maria (1565)*.

Es sorprendente la poca atencion que han dedicado los investigadores a la modalidad
polifénica espaiiola en esta época. Salvo en contadas excepciones, en los estudios se observa
un predominio de los tratados y de la teoria europea —en detrimento de los nacionales—.
Este proyecto nace de la necesidad de promover el conocimiento de este tema, pues creemos
conveniente poder mostrar a través de un estudio critico parte de los tratados mas relevantes
de la época, dando a conocer asi una muestra de lo que era la modalidad polifonica espafiola
durante estos afios. Con este trabajo esperamos poder favorecer la creacion de diferentes
campos de investigacion y de este modo paliar el desconocimiento de lo mucho que ain

queda por salir a la luz.

Nuestra intencion es explicar la modalidad polifénica en la teoria espafiola del
Renacimiento, para la cual hemos comenzado por hacer un muestreo con cuatro tratados que
nos orienten en este asunto. Los escritos escogidos para este estudio jalonan los dos primeros
tercios del siglo X VI, plasmando con Francisco Tovar y Luis Milan la teoria modal del primer
tercio y con Juan Bermudo y Tomas de Santa Maria la correspondiente al segundo, ya que,
como es sabido, los tedricos recogen en sus tratados la teoria anterior a su publicacion y no
hacen con ella un manifiesto artistico. Es importante la presencia de Luis Milan entre los
seleccionados, ya que aporta la vision tedrica de un musico practico en un libro para vihuela

que tiene ademas una intencionalidad pedagdgica en su planteamiento.

1 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976.

2 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008.

3 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leoén, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

4 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taner fantasia, Valladolid, Francisco Ferndndez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

11
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Por consiguiente, elegimos analizar cuatro escritos de los cuales tres se elaboraron por
significativos musicos teoricos de este periodo y uno de ellos por un elocuente musico

practico y teorico.

2.1. ESTADO DE LA CUESTION

La modalidad polifonica en el siglo XVI se considerd y se considera uno de los temas
controvertidos en la teoria musical de la época, prueba de lo cual es la gran diversidad de
opiniones observadas en la tratadistica del momento. La escasez de investigaciones que
profundizan en dicha materia, a dia de hoy, ocasiona que esta siga siendo una cuestién poco
documentada; en cambio, si hallamos un nimero mayor de estudios que tratan de manera
superficial e incompleta el tema propuesto para este trabajo. Por ello, nos encontramos con

que son limitadas las referencias de interés para nuestro proyecto.

Como es natural, nos referiremos a continuacion a los principales estudios que por sus
aportaciones o difusion son dignos de mencion y no a aquellos que se limitan a copiar o a
elucubrar sobre nuestro tema de estudio. En este apartado, el orden de exposicion de los
autores estudiados se ha determinado cronoldgicamente, segun el afio de publicacion de sus
tratados. Ademas, dentro de cada uno de ellos realizaremos una distribucion en bloques con
los diferentes temas que hemos considerado mas relevantes para esta investigacion, a saber,
biografia y modalidad y critica, dando asi a conocer mejor los juicios, consideraciones y
puntos de vista comunes, dispares o heredados entre los distintos autores estudiados que
abordan el tema en cuestion. Asimismo, con objeto de poder confrontar con mayor facilidad
lo que se ha dicho o no sobre los diferentes autores de referencia, someteremos a los cuatro a
la misma estructuracidén, haciendo constar si existen o no comentarios de los autores

modernos sobre algunas de las cuestiones.

2.1.1. FRANCISCO TOVAR

2.1.1.1. BIOGRAFIA

La primera referencia relacionada con su biografia, que recogemos de autores
relativamente modernos, es la que se muestra en el Diccionario biografico-bibliografico de
efemérides de musicos espaiioles® publicado por Baltasar Saldoni en 1881, aunque sus datos

sobre el tema son algo breves y ambiguos en todos los aspectos que trata. Respecto a su vida,

5 SALDONI, Baltasar: «TOVAR, D. Francisco» en Diccionario biogrdfico-bibliografico de efemérides de
muisicos esparioles, 4 vols., Madrid, Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, 1881, vol. 4, pag. 348.

12
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solamente nos dice que no se sabe con exactitud donde nacid, pero que «creen algunos, no sin
fundamento, que nacié en una de nuestras ciudades meridionales, en oposicion & algun otro,

que le cree natural de Catalufia, porque pasé en ella una parte de su vida.»®.

No encontramos la segunda entrada sobre Francisco Tovar hasta 1954, aparecida en el
Diccionario de la Musica Labor’. En ella, respecto a su historia, solamente nos dice que fue
un teodrico espafiol de principios del s. XVI nacido en Pareja, una villa de Andalucia; que a
través de lo que escribi6 Tovar en su tratado se sabe que visitd Zaragoza, Sicilia y Roma; y
que gracias a la dedicatoria que alli ofrece «se desprende que en 1510 serviria en la catedral

de Barcelona.»®.

La siguiente alusion a su vida y lugar de nacimiento es de Francisco José Leon Tello
en sus Estudios de historia de la teoria musical del afio 1962°. En esta ocasion, Leon Tello
cita las palabras que atribuye a Higinio Anglés a pie de pagina, con las que nos indica que
Tovar nacio en la «villa de Pareia»'’, es decir, la villa andaluza de Pareja, pero no menciona
de donde han sido extraidas dichas palabras —aunque en la siguiente referencia bibliografica,
que daremos a continuacion, se hace mencion a la misma cita que da Ledn Tello y en esta

ocasion si se sefiala el lugar de origen—.

Samuel Rubio publico en 1978 su Libro de muisica practica de Francisco Tovar', que
contiene en su inicio una pequefa biografia sobre Francisco Tovar, aunque antes de comenzar
hablarnos de ¢€l, Rubio hace referencia a las escasas noticias biograficas que hay y advierte
que estas se consiguen principalmente en la lectura del tratado. Al igual que Ledn Tello,
Samuel Rubio incluye las supuestas palabras de Higinio Anglés —que en esta ocasion si son
citadas y sabemos que pertenecen a la entrada del Diccionario de la Musica Labor,
mencionado anteriormente en este apartado— para indicarnos de esta manera que nuestro
tratadista nacio en la «villa de Pareia», que, segun Anglés, esta situada en Andalucia'’.
Igualmente, Rubio nos dice que, gracias al titulo de la obra y su colofon, se puede deducir que
era sacerdote al servicio de la didcesis de Barcelona en el afno de la publicacion de su tratado,

1510, ya que lo dedico al obispo Enrique de Cardona y al cabildo de dicha didcesis'. También

6 Idem.

7 PENA, Joaquin; ANGLES, Higinio; QUEROL, Miguel; et al.: «TOVAR, FRANCISCO» en Diccionario de la
Musica Labor, 2 vol., Barcelona, Editorial Labor, 1954, vol. 2, pag. 2135.

8 Idem.

9 LEON TELLO, Francisco José: Estudios de historia de la teoria musical, Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto Espafiol de Musicologia, 1962, pag. 374.

10 idem.

11 RUBIO, Samuel: Libro de musica practica de Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1978.

12 Ibidem, pag. 19.

13 fdem.
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comenta que nada se sabe sobre su formacion y su dedicacion profesional, asi como que
unicamente se conoce, porque esta indicado por Tovar en el tratado, que defendid su doctrina
en Zaragoza, Sicilia y Roma't. Por ualtimo, Samuel Rubio concluye, sin aportar pruebas
apodicticas, que podria tratarse de un musico practico por lo que se ve reflejado en la

dedicatoria del tratado, concretamente en las frases finales'’:

«En ellas afirma estar dispuesto a responder a las posibles objeciones a sus postulados
“con experiencia como con autoridades”. Entendemos que si las autoridades son los
tratadistas o escritores en los que presume apoyar su autoria, con la palabra
“experiencia” se ufana del saber o competencia adquiridos en la practica y familiaridad

con su arte.»'®.

Francisco José Leon Tello elabord en 1980, dos anos después de la publicacion de
Samuel Rubio y dieciocho de la suya propia, la entrada de «Tovar, Francisco»'” para uno de
los principales diccionarios de referencia en el mundo de la Musicologia como es The New
Grove Dictionary of Music and Musician. En esta ocasion, la informacion respecto a la
biografia de Tovar es algo mds amplia que en su publicacidon anterior; por un lado, nos
muestra que se tratd de un tedrico espafiol que estuvo en activo en Cataluia y, al igual que
Rubio, afirma que Tovar estuvo en Zaragoza, Sicilia y Roma; por otro, aunque algo dudoso
por la falta de documentacion, indica que Tovar fue asignado en 1510 a la catedral de
Barcelona, pero no menciona la labor que desempenaria ni que entre los afos 1510 y 1516
estuvo como maestro de capilla en la catedral de Tarragona; por ultimo, nos habla de que hay
noticias sobre un Francisco Tovar en Sevilla durante el afio 1518 y también, en ese mismo
aflo, de un cantor con el mismo nombre en la Catedral de Granada que en el afio 1521 seria el
encargado de ocupar la plaza de maestro de capilla de dicha catedral'®. Sin embargo, aunque
Leon no lo especifica, no se puede saber si se trataria de la misma persona en estos dos

ultimos casos o si alguna de ellas seria el tratadista objeto de estudio en este trabajo.

La aportacion mas reciente a sus datos biograficos se encuentra en la voz «Tovar,
Francisco»' escrita por JesGs Martin Galan en 2001 para el Diccionario de la miisica

espaiiola e hispanoamericana. Esta no contiene informacioén biografica nueva o diferente

14 Ibidem, pags. 19 y 20.

15 Ibidem, pag. 20.

16 fdem.

17 LEON TELLO, Francisco José: «Tovar, Francisco» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of
Music and Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 19, pag. 102.

18 Ibidem, vol. 19, pag. 102.

19 MARTIN GALAN, Jests: «Tovar, Francisco» en CASARES RoDICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica
espaiiola e hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001, vol. 10, pag.
433.
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respecto a las otras mencionadas anteriormente salvo en lo que se refiere a su villa de
nacimiento, que escribe con j (Pareja), y las alusiones a un Francisco Tovar en Sevilla y

Granada, sobre el que en esta ocasion si sefiala que puede no ser la misma persona®.
2.1.1.2. MODALIDAD Y CRITICA

La primera publicacion que se hace eco de la teoria modal contenida en el tratado de
Francisco Tovar es el libro La polifonia cldsica®® de Samuel Rubio, editado en el afio 1956,
donde se puede disfrutar de una dilatada, aunque superficial, explicacion de los principales
aspectos de la modalidad polifénica. Pese a que, en esta exposicion, Samuel Rubio utiliza y
cita, en pocas ocasiones, premisas extraidas del tratado de Francisco Tovar, dichas menciones
solo abarcan temas de semitonia*, una materia dentro de la modalidad que nosotros hemos
considerado conveniente dejar para un futuro trabajo de tesis, donde podremos abordarla con

mayor profundidad y determinacion.

Unos afios después, en 1978, y como tultima referencia que alude a la modalidad en
Francisco Tovar, Samuel Rubio editara un estudio integral del tratado de Tovar titulado Libro
de muisica prdctica de Francisco Tovar®. El trabajo consiste en un examen individual de
todos los capitulos que contiene el tratado, aunque en algunas ocasiones las aportaciones con
las que nos encontramos no son una descripcion clara del contenido. Centrandonos en los
capitulos que dedica a los aspectos de la modalidad, objeto de estudio de nuestra
investigacion, lo primero que localizamos son los origenes —que Rubio extrae del capitulo
XXXI del libro I del tratado—. De los ochos modos dice que fueron elegidos por los santos
Gregorios y Ambrosio para el canto eclesiastico de las quince escalas utilizada por los
griegos®. Después, nos habla de la nota final o tonica de cada modo y de sus denominaciones
«actual» y antigua® para, a continuacion, mostrar un ejemplo de cada modo y explicar las

licencias de cada uno de ellos:

«en los impares, las ocho notas de la escala correspondiente, mas una por debajo de la
ténica y otra por encima de la octava de ésta: en los pares, tres por debajo de su final, y

el resto hasta diez, por encima»®.

20 Idem.

21 RUBIO, Samuel: La polifonia clasica, Madrid, Real Monasterio de El Escorial, 1956.

22 Ibidem, pags. 58,63 a 73y 75.

23 RUBIO, Samuel: Libro de musica practica de Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1978.
24 Ibidem, pag. 45.

25 Ibidem, pags. 45y 46.

26 Ibidem, pag. 46.
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También manifiesta que el segundo modo abarca la tesitura mas grave y el séptimo la tesitura
mas aguda y que entre los dos completarian las quince notas de los griegos que dan inicio a

las quince escalas arriba mencionadas®’.
En cuanto al capitulo XXXII del libro I de Tovar, Rubio nos dice que:

«La finalidad de este capitulo es ensefiar a conocer el modo o tono de una pieza
gregoriana, diferenciandose en esto Tovar de otros tratadistas, ya que el sistema que
sigue y sienta repetidamente, se basa en el modo particular de ser de cada escala, y si la
pieza no abarca la extension completa de aquella, en el modo de ser del diatesaron y

diapente y la situacion de éstos.»**.

Para finalizar esta seccion, comenta la diferencia que existe entre los modos primero y octavo,

que, segun Tovar, no es mas que la ordenacion interna de su 4* y 5*%,

A proposito del capitulo XXXIII del libro I, Samuel Rubio expone las cuatro
afirmaciones que Tovar muestra en su tratado sobre la mixtura de los modos: la primera
explica que los modos auténticos utilizan en ocasiones el &mbito de los plagales; la segunda
hace referencia a que los modos plagales pueden subir notas por encima de su 8%, abarcando
asi el ambito del auténtico; en la tercera, Tovar manifiesta que los modos que contemplan
alguna de las dos excepciones anteriores se conocerian como modos conmixtion, a pesar de
saber que otros autores los denominan modos irregulares, porque ¢l no estd de acuerdo con
esta denominacion; y, por ultimo, en la cuarta nos dice que el primer y octavo modo son
iguales, pero tienen diferente proceder, ya que la distribucion de la 4* y 5* de cada modo

pertenece a diferentes especies™.

Samuel Rubio apenas menciona nada al respecto de lo que Tovar trata en el capitulo
XXXIV del libro I debido posiblemente a que Tovar no aborda el tema en profundidad. En
este apartado se expone el procedimiento para poder reconocer los modos en los salmos.
Manifiesta que la manera adecuada seria analizar el «saeculorumy, es decir, la cadencia final
de la formula salmodica. Por ello, afiade un listado de la nota correspondiente con la que

deberia concluir las cadencias segin el modo®'.

El ultimo capitulo sobre la temdtica de nuestra investigacion es el nimero VII del libro

III, que trata aspectos de la semitonia. Pero en esta ocasion Rubio nos dice que este es un

27 Idem.

28 Ibidem, pag. 47.

29 idem.

30 Ibidem, pag. 48.

31 Ibidem, pags. 48 y 49.
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tema que trato en su libro La polifonia cldsica™, y nos remite a él para asi no tener que volver

a repetir’.
2.1.2. Luis MILAN

2.1.2.1. BIOGRAFIiA

Dado que Mariano Soriano Fuerte en su Historia de la musica espanola desde la
venida de los fenicios hasta el aiio 1850** ofrece datos que no estan justificados de ninguna
manera, no consideramos oportuno realizar méas comentarios que las referencias que

incluimos en los autores que apareceran a continuacion.

Similares circunstancias presenta la obra de Baltasar Saldoni publicada en el afio 1881
para el Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de muisicos espaiioles®™. La
informacién que se expone es corta y exigua. Unicamente manifiesta que Luis Milan nacié en
Valencia en los primeros afos del siglo XVI y que pertenecié a una familia de nobles™.
También afiade que fue un aficionado a la musica y que «se le conoce como autor de un buen

tratado de guitarra, que tituld: El maestro, 6 miisica de vihuela de mano»®.

En el ano 1903 encontramos la publicacion del Diccionario biogrdfico y critico de
José Ruiz de Lihory, en el que se dedica una entrada a la figura de Luis Milan*®. En ella,
Lihory sefiala que era un «discreto poeta y consumado musico»*’. De igual manera, afirma
que la informacién biografica sobre Milan es limitada, como se puede ver en este fragmento:
«Y qué noticias biograficas podemos dar de Milan? Pocas, & pesar de haber tamizado todos
los Archivos de Valencia buscandolas con verdadero afan.»*. Aun asi, aflade que algunas
noticias sobre la vida de Milan se podrian sacar de sus escarceos poéticos con Luis Margarit y
Juan Ferndndez que, segun Lihory, se conservaban en un codice en la Biblioteca Nacional .

También, citando un fragmento extraido del Archivo General del Reino**, Lihory nos hace

32 RUBIO, Samuel: La polifonia clasica, Madrid, Real Monasterio de El Escorial, 1956.

33 RuUBIO, Samuel: Libro de musica prdactica de Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1978, pag. 74.

34 SORIANO FUERTES, Mariano: Historia de la musica espaniola desde la venida de los fenicios hasta el afio
1850, Madrid - Barcelona, Martin y Salazar Narciso Ramirez, 1855.

35 SALDONI, Baltasar: «MILAN 6 Millan, D. Luis» en Diccionario biografico-bibliogrdfico de efemérides de
muisicos esparioles, 4 vols., Madrid, Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, 1881, vol. 4, pags. 206 y 207.

36 Ibidem, pag. 206.

37 Idem.

38 RUIZ DE LIHORY, José: «MILAN (Luis)» en Diccionario biogrdfico y critico, Valencia, Establecimiento
tipografico Domenech, 1903, pags. 332 a 337.

39 Ibidem, pag. 332.

40 Ibidem, pag. 333.

41 Ibidem, pag. 334.

42 M. 2, Veg. CC 1516, f. 49 y m 18, f. 25, citado por Lihory en Diccionario biogrdfico y critico, Valencia,
Establecimiento tipografico Domenech, 1903, pags. 332 a 337, pag. 334.
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saber que tuvo dos hermanos y fue hijo de D.* Violante Eixarch y D. Luis®. Por tltimo,
manifiesta que Mildn se vio obligado a salir de Espana para ir a Portugal por batirse en duelo
con un personaje importante de la época. Una vez alli, el rey Juan III le hizo su gentilhombre

de Camara con 7000 cruzados de renta*.

Algo mas de informacion, aunque no muy detallada, se nos ofrece en el Diccionario
de la Muisica Labor®. Lo primero que presentan, al igual que en las referencias anteriores, es
que Luis Milan fue un vihuelista espafiol nacido en Valencia, pero con la diferencia de que se
contradice la fecha de nacimiento ya dicha —principios del siglo XVI— y se sitia en antes
del afio 1500. De igual manera, ubican su muerte en Valencia después del afio 1561,
Asimismo, se vuelve a repetir que pertenecié a una familia de nobles, pero en esta ocasion
anaden el detalle de que fue el tercer hijo de D.* Violante Eixarch y D. Luis de Milan*’. En
cuanto a su formacion, se manifiesta que fue educado en Valencia y rapidamente pas6d a
formar parte de la corte de artistas reunida en el palacio de la ciudad del Turia por D.
Fernando de Aragdn, duque de Calabria®. En relacion a su viaje a Portugal, se revela que
Milan «visitd Portugal, acaso varias veces» y se omite el motivo de su visita, ya que en
referencias anteriores se expone que solo visito este pais una vez y fue debido a su necesaria
huida de Valencia®. Por tltimo, y como novedad, afiade la posibilidad de que Milan «estuvo
también en Italia», debido a que introduce seis sonetos italianos y conoce muy bien la musica
profana de aquel pais «tan relacionado musicalmente con Espana y especialmente con el arte

de Valencia.»*.

La siguiente mencion es la entrada «Milan, Luis de», elaborada por Charles Jacobs
para The New Grove Dictionary of Music and Musician®'. Al igual que en las publicaciones
primeras, esta es breve e incompleta. Las tinicas aportaciones diferentes a las ya dichas son
que Milan paso la mayor parte de su vida en Valencia asociado con su corte ducal, al menos
hasta 1538 y que sus obras se han publicado todas en Valencia; las publicaciones abarcan un

periodo de veintiséis afios y entre ellas solo se encuentra una de musica™.

43 fdem.

44 fdem.

45 PENA, Joaquin; ANGLES, Higinio; QUEROL, Miguel; et al.: «MILAN, LUIS DE» en Diccionario de la Musica
Labor, 2 vol., Barcelona, Editorial Labor, 1954, vol. 2, pag. 1532.

46 fdem.

47 idem.

48 fdem.

49 fdem.

50 fdem.

51 JAcOBS, Charles: «Milan, Luis de» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 12, pags. 300 y 301.

52 Ibidem, pag. 300.
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El siguiente que se hace eco de la vida de Luis Milan es John Griffiths, con la voz
«Milan, Luis» en el Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana™. En
comparacion con las referencias ya expuestas podriamos decir que esta es mas completa y
detallada. En primer lugar, Griffiths clasifica a Milan como vihuelista y compositor y, a su
vez, manifiesta que es conocido por los tres libros que escribid y edit6 entre los afios 1535 y
1561. Entre ellos se encuentra su Unica publicacion musical, Libro de musica de vihuela de
mano. Intitulado El maestro™, impreso en Valencia en 1536°°. En segundo lugar, se retoma el
dato de que Milan estuvo una temporada en Portugal, pero en esta ocasion vemos cOmo
Griftiths advierte de la falta de evidencias para poder corroborarlo. De igual manera, también
indica que tampoco se ha podido verificar ningin documento sobre la pension de 7000
cruzados que se decia que percibia del Rey de Portugal®. A modo de apoyo a estos
argumentos sobre su estancia y pension en Portugal, podemos ver como John Griffiths alude
al libro de Historia de la misica espaiiola® de Mariano Soriano Fuertes, donde se aporta esta

misma informacion pero sin referencias documentales™.

Por ultimo, en 2008 se presentd una edicion facsimil del tratado Libro de musica de
vihuela de mano. Intitulado El maestro de Luis Milan, que contiene un estudio preliminar
confeccionado por Gerardo Arriaga®. Esta podriamos decir que es la mas detallada y
completa referencia que se hace respecto a la vida de Luis Milan. El unico inconveniente es,
como bien indica el autor, que toda la informaciéon que se nos muestra quedaria libre a la
interpretacion del lector, pudiéndose asi corroborarse o desmentir los sucesos que se han
citado sobre la vida de Milan a lo largo de la historia. Por ello, en este estudio preliminar,
Arriaga manifiesta diferentes interpretaciones posibles®. Una de ellas podria ser la que
venimos mostrando a lo largo de este apartado a través de las diferentes publicaciones citadas.
Asimismo, algunos de los datos que no se han exhibido hasta el momento y son dignos de

resefiar son la posibilidad de que Milan siguiese la carrera eclesiastica y recibiese las 6rdenes

53 GRIFFITHS, John: «Milan, Luis» en CASARES RoDICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica espariola e
hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001, vol. 7, pags. 564 a 566.

54 MILAN, Luis: Libro de muisica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008.

55 GRIFFITHS, John: «Milan, Luis» en CASARES RoDICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001, vol. 7, pag. 564.

56 Idem.

57 SORIANO FUERTES, Mariano: Historia de la musica espaiiola desde la venida de los fenicios hasta el ario
1850, Madrid - Barcelona, Martin y Salazar Narciso Ramirez, 1855.

58 GRIFFITHS, John: «Milan, Luis» en CASARES RODICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica espariola e
hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espaiioles, 2001, vol. 7, pag. 564.

59 ARRIAGA, Gerardo: «Luis Milan, poeta y compositor» en Libro de muisica de vihuela de mano. Intitulado EI
maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano, 1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Libro de
musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pags. IX a XIX.

60 Ibidem, pags. IX a XIV.
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menores sin llegar a ser nombrado sacerdote y que se casara y tuviese una hija®. Segun cita
Gerardo Arriaga, siguiendo las palabras de Barbieri, existiria la posibilidad de «que ademas
del conocido maestro de Vihuela y poeta, autor del Cortesano, habia otro en su tiempo del

mismo nombre y apellido.»®.
2.1.2.2. MODALIDAD Y CRITICA

Las referencias que hablan de la teoria modal a través de las aportacion de Luis Milan
en su tratado El maestro® son pocas, ademas de breves, y no aportan informacién que

consideremos relevante para nuestra investigacion.

En la entrada realizada por Charles Jacobs sobre Milan en el The New Grove
Dictionary of Music and Musician®, que ya citdbamos anteriormente, hallamos la primera
alusion a la modalidad, aunque en esta ocasion Jacobs es bastante conciso en su explicacion.
En ella nos dice que Milan efecttia un tratamiento de los modos que merece un cuidadoso
estudio. Revela que Milan no solo transpuso los modos, sino que utilizé una cantidad de
alteraciones accidentales bastante notable y que también aleg6 tener modos mixtos en varias

piezas®.

La siguiente mencion, y ultima, la descubrimos en la voz elaborada por John Griffiths
para el Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana®, que también hemos citado
previamente. Al igual que Charles Jacobs, Griffiths no aporta datos transcendentales para el
entendimiento de la teoria modal. En primera instancia, nos aclara que Milén introduce su
explicacion sobre el sistema modal de una forma breve al final de su tratado e indica que esta
va orientada de manera clara para los vihuelistas. También anade que Milan esclarece, en
estas paginas, como reconocer los ocho modos en sus fantasias mediante las caracteristicas de
dichos modos. Por ultimo, expone que Milan «se diferencia de otros tedricos por aconsejar
que se averiglie el modo de una obra a través de la voz del tiple en vez de la del tenor

tradicional.»®’, aunque comprobamos que esta recomendacion no era tan exclusiva como

61 Ibidem, pags. XIII y XIV.

62 Ibidem pag. XIV.

63 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008.

64 JAcoBS, Charles: «Milan, Luis de» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 12, pags. 300 y 301.

65 Ibidem, pag. 300.

66 GRIFFITHS, John: «Milan, Luis» en CASARES RODICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica espaiiola e
hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espaifioles, 2001, vol. 7, pags. 564 a 566.

67 Ibidem, pag. 565.
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afirma Griffiths, ya que se encuentra en obras como el Arte de tarier Fantasia de Tomas de

Santa Maria®®.

2.1.3. JUAN BERMUDO

2.1.3.1. BIOGRAFIiA

La primera referencia biografica relevante de Juan Bermudo que localizamos es de
Angel Ortega® con su articulo «Fray Juan Bermudoy, escrito para la revista Archivo Ibero-
Americano del afio 19157, En ella nos indica que nacié a principios del siglo XVI en la
ciudad de Ecija y pertenecié a una familia distinguida y cristiana”'; «tomd el habito de la
Orden a los quince afios de edad e hizo los primeros estudios en Sevilla»?, donde se formo en
la escuela teologica de Carvajal™. Manifiesta que el unico cargo y oficio que se conoce que
desempeiio en la Orden es el de Definidor Provincial, para el cual fue escogido el 24 de junio
de 1560 y estuvo cuatro afios, cuatro meses y cuatro dias’™. Por ltimo, respecto a su vida, nos

dice que «Ignoramos otros detalles y el afio de su muerte.»”.

En la entrada dedicada a Juan Bermudo del Diccionario de la Musica Labor™, también
se puede observar que se citan aspectos de su vida, aunque pocos e irrelevantes. Unicamente
destaca que se tratdé de un tedrico musical andaluz del siglo XVI y religioso franciscano que
nacié «hacia 1510 en Ecija.»””. Ademas, ailade que a través de su tratado Declaracion de
instrumentos musicales” se puede saber que fue «discipulo de la Unv. de Alcald de

Henares.»”.

68 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Ferndndez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, fol. 62 recto y vuelto.

69 En cuanto al nombre del autor de esta referencia bibliografica hemos de decir que es algo ambiguo y dudoso,
debido a que se puede encontrar citado con el nombre de Antonio Ortega, A. Ortega o Angel Ortega.
Nosotros consideramos que su nombre es el de Angel Ortega, ya que es asi como firma el articulo que
citamos a continuacion.

70 ORTEGA, Angel: «Fray Juan Bermudo, Archivo Ibero-Americano, n.° 2/10 (1915), pags. 216 a 224.

71 Ibidem, pag. 216.

72 Ibidem, pags. 216y 217.

73 Ibidem, pag. 217.

74 idem.

75 idem.

76 PENA, Joaquin; ANGLES, Higinio; QUEROL, Miguel; et al.: «BERMUDO, FRAY JUAN» en Diccionario de la
Musica Labor, 2 vol., Barcelona, Editorial Labor, 1954, vol. 1, pag. 250.

77 idem.

78 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leoén, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

79 PENA, Joaquin; ANGLES, Higinio; QUEROL, Miguel; ef al.: «BERMUDO, FRAY JUAN» en Diccionario de la
Musica Labor, 2 vol., Barcelona, Editorial Labor, 1954, vol. 1, pag. 250.
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La siguiente alusion a la vida de Bermudo figura en el libro Estudios de historia de la
teoria musical® de Francisco José Ledn Tello, editado en el afio 1962. Como apunte nuevo a
lo ya expuesto, nos indica que Bermudo parece ser que tard6 en dedicarse a la Musica, y si lo
hizo fue porque durante una enfermedad se dedic6 a leer libros de este arte, lo que le movio a

estudiarlo®'.

Mas dilatada y especifica es la mencion elaborada por Robert Stevenson en el afio
1980 para The New Grove Dictionary of Music and Musician®. Esta incluye aspectos de la
vida de Bermudo que ya han sido indicados en las publicaciones anteriores, por lo que solo
citaremos aquellos que sean inéditos hasta el momento. En primer lugar, Stevenson afirma
que Bermudo estudié Musica con un maestro local hasta que a la edad de 15 afios paso a
formar parte de la Orden de los Menores de la Observancia —Franciscanos—%. Esta
aseveracion la completarian las palabras dichas por Francisco José Ledn Tello en el parrafo
anterior, ya que, segin Robert Stevenson, Bermudo iniciaria sus estudios musicales en
profundidad en una edad adulta, pero previamente habria obtenido conocimientos musicales a
lo largo de su infancia. En segundo lugar, Stevenson manifiesta que Bermudo, tras realizar sus
estudios preliminares en Sevilla, fue enviado a la Universidad de Alcald de Henares donde
estudid Matematicas®. Por ultimo, Robert Stevenson vuelve a hablarnos de los motivos por
los que Bermudo se interes6 por la Musica, diciéndonos en esta ocasion que quedd
impresionado al escuchar contrapunto en una capilla de Toledo durante la convalecencia de
una larga enfermedad, siendo esta la causa que origind que tomara la decision de dejar las

Matematicas y comenzara a estudiar Musica®.

En el afio 2000 se publico el trabajo de Paloma Otaola Gonzalez, titulado Tradicion y
modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo®®. En este estudio se profundiza de
manera extraordinaria sobre los aspectos tedricos y practicos de los tratados escritos por
Bermudo, pero en lo que respecta a la biografia de Juan Bermudo no aporta ninguna

informacion relevante que no hayamos expuesto ya®'.

80 LEON TELLO, Francisco José: Estudios de historia de la teoria musical, Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto Espafiol de Musicologia, 1962, pags. 246 y 247.

81 Ibidem, pag. 246.

82 STEVENSON, Robert: «Bermudo, Juan» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 2, pags. 611 y 612.

83 Ibidem, pag. 611.

84 [dem.

85 Idem.

86 OTAOLA GONZALEZ, Paloma: Tradicion y modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo, Kassel,
Edition Reichenberger, 2000.

87 Ibidem, pags. 17 a 19.
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Por ultimo, en 2001 encontramos la entrada «Bermudo, Juan» hecha por Charles
Jacobs para el Diccionario de la miisica espaiiola e hispanoamericana®™. En esta referencia
encontramos la misma informaciéon que ya hemos ido mostrando a lo largo de las diferentes
citas, salvo alguna excepcion como que Bermudo en el afio 1549 durante la cuaresma predico
en el convento de Santa Clara en Montilla y que durante los afios 1549 y 1550 conoci6 y
establecid amistad con Cristobal de Morales®. Como bien indica Charles Jacobs, toda la
informacion biografica sobre Juan Bermudo «procede de la Declaracion misma: A. Ortega,

1916, 189; R. Stevenson, 1961, 34-36 y 112; también Stevenson 1960, 2, 11 y 14»%.
2.1.3.2. MODALIDAD Y CRITICA

A diferencia de los dos tedricos vistos anteriormente, en Juan Bermudo si que
podemos observar una gran diversidad de estudios que ahondan en la teoria modal a través de

su tratado Declaracion de instrumentos musicales®".

La primera publicacion destacable seria La polifonia cldsica® de Samuel Rubio en el
afio 1956. En este manual, como ya hemos comentado antes en la explicacion de la modalidad
a través de Tovar, solamente trata los aspectos de la teoria modal de manera superficial e
insuficiente. Ademas, solo vemos citado a Juan Bermudo en materias relacionadas con la
semitonia y, como ya dijimos, este es un tema suficientemente importante dentro de la
modalidad como para que consideremos necesario abordarlo con mayor profundidad en

futuros trabajos®.

Algo mas detallado y minucioso es el libro Estudios de historia de la teoria musical®,
editado en 1962 por Francisco José Leon Tello, con un amplio pie de pagina en el que explica
los pormenores de la teoria bermudiana. Como introduccién, Ledn Tello remarca que hay que

destacar la teoria de los modos accidentales de Bermudo®.

Mas adelante, Leon Tello dedica unas paginas a la teoria modal segun Bermudo,

elaborando asi una explicacion amplia e interesante. En primer lugar, nos dice que se podrian

88 JACOBS, Charles: «Bermudo, Juan» en CASARES RODICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la musica espariola
e hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001, vol. 2, pags. 396 a
398.

89 Ibidem, pag. 396.

90 Ibidem, pag. 397.

91 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion
facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

92 RuUBIO, Samuel: La polifonia clasica, Madrid, Real Monasterio de El Escorial, 1956.

93 Ibidem, pags. 60; 73y 74; 75;y 78 a 80.

94 LEON TELLO, Francisco José: Estudios de historia de la teoria musical, Madrid, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Instituto Espafiol de Musicologia, 1962.

95 Ibidem, pag. 197.
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diferenciar de manera clara dos partes en el tratado de Bermudo, a saber: un estudio
tradicional de los elementos modales y un analisis de sus transportes a diferentes tonicas”. En
segundo lugar, expone el problema de denominacion entre modo o tono, tras lo cual llega a la
conclusion de que no hay «causa suficiente para dejar una costumbre de tantos siglos»”. En

tercer lugar, pasa a hablarnos de la importancia del concepto armoénico de los modos®™.

Continta Leo6n Tello con la division de los modos eclesiasticos que, segiin Bermudo,
son regulares e irregulares, perfectos, imperfectos y pluscuamperfectos. Asimismo, nos dice
que el ambito de 8* de los modos se puede ampliar con una licencia por arriba y otra por abajo
hasta dejar el ambito en una 10 Por lo que respecta a esto, Leon Tello considera a Bermudo
un teodrico conservador debido a que contemporaneos suyos hablan de ambitos de 11%, 12% o
13*°. «La distincion entre maestros y discipulos también se ajusta a las reglas mas usuales; en
los casos poco definidos por su tesitura intermedia, concede preferencia a los auténticos.
Atiende ademas, a otros criterios de distincion, como las antifonas, tractos y especialmente a
las consonancias modales.»'®. Ledn Tello nos habla también de lo que manifiesta Bermudo en
su tratado sobre el uso de alteraciones, la ampliacion o reduccion de los ocho modos y de las

técnicas modales de su tiempo'®'.

Por ultimo, ofrece en su libro una seccion titulada «Teoria tonal», en la que distingue
entre los modos naturales y accidentales para centrarse después en los modos accidentales.
Define los modos naturales como aquellos que comprenden la octava diatonica natural,
aunque presenten alguna alteracion accidental, y los accidentales como los que tienen «final o
tonica en notas distintas de las cuatro correspondientes a los modos eclesiasticos y
observacion de las mismas especies de octavas que las naturales, con exacta disposicion de los
semitonos en el lugar que les corresponde.»'®. «Fijado el concepto tonal (en su terminologia
modos accidentales) el autor indica que los modos podian transportarse a todas las teclas
blancas o negras, lo mismo en el canto que en los instrumentos.»'”. También nos habla del
problema del monocordio y de la necesidad de ampliar las cuerdas para poder hacer la doble

division de los tonos!'™.

96 Ibidem, pag. 390.

97 Ibidem, pags. 390 y 391.
98 Ibidem, pags. 391 y 392.
99 Ibidem, pag. 392.

100 fdem.

101 Ibidem, pags. 392 a 394
102 Ibidem, pag. 394.

103 Ibidem, pag. 395.

104 fdem.
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Para terminar Francisco José Leon Tello manifiesta de Bermudo que:

«alude ademas a otra manifestacion de la tonalidad: el cambio de modo dentro de una
misma octava mediante la modificacion de la entonacidon natural o alterada de las notas
que hagan falta. Hace también referencia de las mixturas modales o combinacion de la
quinta de uno con la cuarta de otro, aunque aconseja que se evite ‘“como cosa

descomulgada en musica”.»'®.

Cabe resefiar el articulo «Aportaciones sobre la discrepancia modal entre Bermudo y
Santa Maria: el sexto modo cantado siempre con bemol», escrito por Alvaro Zaldivar Gracia
para la revista Nassarre en el afio 1987'%. En él, tras la comparacion literal del tratado de
Bermudo y Santa Maria sobre el asunto de referencia, el autor extrae unas espesas

conclusiones que no aportan novedad a lo ya dicho por Bermudo y Santa Maria.

Ya citada en el apartado anterior y como ultima publicacion importante digna de
mencion, encontramos el libro editado en el afio 2000 por Paloma Otaola Gonzalez'", asi
como un articulo suyo del mismo afio donde expone, a grandes rasgos, los mismos asuntos'®.
Su libro, sin lugar a dudas, es uno de los mas completos y detallados que hay hasta el

momento sobre el estudio de la modalidad a través de los escritos de Juan Bermudo'®.

2.1.4. TOMAS DE SANTA MARi{A

2.1.4.1. BIOGRAFIA

En lo que se refiere a la biografia de Tomas de Santa Maria, observamos que son mas

escasas las referencias en comparacion con los otros autores ya citados en este trabajo.

Hallamos en el ano 1881 la entrada «Santamaria, P. Fr. Tomas de» de Baltasar Saldoni
en el Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de musicos espanoles'’. La
informacion que se puede extraer de este diccionario es breve e insuficiente. Saldoni solo

afirma que Tomas de Santa Maria fue un «Religioso dominico que parece naci6 en Madrid a

105 Ibidem, pags. 395 y 396.

106 ZALDIVAR GRACIA, Alvaro: «Aportaciones sobre la discrepancia modal entre Bermudo y Santa Maria: El
sexto modo cantado siempre con bemol», Nassarre. Revista aragonesa de musicologia, n.° 3/1 (1987), pags.
203 a 223.

107 OTAOLA GONZALEZ, Paloma: Tradicion y modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo, Kassel,
Edition Reichenberger, 2000.

108 OTAOLA GONZALEZ, Paloma: «La musica como ciencia en los tedricos espafioles del Renacimiento: Juan
Bermudo (1555) y Francisco Salinas (1577)», Anuario Musical, n.° 54 (1999), pags. 131 a 148.

109 OTAOLA GONZALEZ, Paloma: Tradicion y modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo, Kassel,
Edition Reichenberger, 2000, pags. 199 a 241.

110 SALDONI, Baltasar: «<SANTAMARIA, P. Fr. Tomas de» en Diccionario biografico-bibliografico de efemérides
de musicos esparioles, 4 vols., Madrid, Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, 1881, vol. 4, pags. 313 y 314.
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principios del siglo XVI, y murié en Valladolid en 1570.»"" y que fue conocido tras la

publicacién de su tratado Arte de tarier fantasia'? en el afio 1565'"°.

El articulo «Un gran tratadista de 6rgano y compositor del siglo XVI»'"* de Luis
Villalba Munoz en la revista Ciudad de Dios afirma que lo unico que se sabe a ciencia cierta
es que «Fue grande musico, asi de cantar como de tafier: y no quiso ocultar su talento, sino
que para los venideros escribié un tomo dividido en dos libros, de arte de tafier 6rgano, en

romance, de que aprovechan muchos musicos. Murio afio de mil y quinientos y setenta»'".

Por su parte, el Diccionario de la Musica Labor', publicado en el afio 1954, hace
aportes biograficos sobre la figura del teérico Tomés de Santa Maria que ya estan reflejados
en las publicaciones anteriores. Como novedad, vemos que se concreta mas la fecha y lugar
de nacimiento, ubicdndola entre los afios 1510 y 1520 en la villa de Madrid —en su tratado
asevera que es «natural de la Villa de Madrid»—; también alude a que sobre «su formacion
musical y sobre su vida, poca cosa se sabe.»; de igual manera, consta que ingres6 muy joven
en la Orden de Predicadores de la provincia de Castilla y que fue organista del convento de

San Pablo de Valladolid; y, por ultimo, dice que tardd dieciséis afios de su vida en elaborar su

Unico tratado'".

En el ano 1980 encontramos la voz «Santa Maria, Tomas de», escrita por Almonte

118

Howell y publicada en The New Grove Dictionary of Music and Musician'"®. La informacién

que observamos aqui también es limitada e incompleta. Se vuelve a indicar que Santa Maria
fue un tedrico y compositor espafiol, fraile de la orden de Santa Maria de Atocha que a partir
de 1536 sirvié como organista a los monasterios dominicanos de Castilla, principalmente en

el de San Pablo de Valladolid, lugar en el que se cree que conoceria a los organistas reales —

los hermanos Cabezdn— con los que conferiria preparar su tratado'"’.

111 Ibidem, pag. 313.

112 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

113 SALDONI, Baltasar: «SANTAMARIA, P. Fr. Tomas de» en Diccionario biografico-bibliografico de efemérides
de musicos esparioles, 4 vols., Madrid, Imprenta de D. Antonio Pérez Dubrull, 1881, vol. 4, pag. 313.

114 VILLALBA MUNOZ, Luis: «Un gran tratadista de 6rgano y compositor del siglo XVI, el P. Tomas de Santa
Maria, dominico», La Ciudad de Dios, n.° 98 (1914), pags. 424 a 440.

115 Citado por VILLALBA MUNOZ, Luis: «Un gran tratadista de 6rgano y compositor del siglo XVI, el P. Tomas
de Santa Maria, dominico», La Ciudad de Dios, n.° 98 (1914), pag. 424. Afiade a pie de pagina «P. Juan
Marieta: Historia Eclesiastica y Flores de Santos de Esparia..—Impreso en Cuenca, en Casa de Juan
Masselin,1594.— Lib. catorce, padg. 211 b. —EI testimonio del P. Marieta es de autoridad, pues pudo
conocer al Padre Santa Maria.».

116 PENA, Joaquin; ANGLES, Higinio; QUEROL, Miguel; ef al.: «SANTA MARIA, FRAY TOMAS DE» en
Diccionario de la Musica Labor, 2 vol., Barcelona, Editorial Labor, 1954, vol. 2, pags. 1961 y 1962.

117 Ibidem, pag. 1961.

118 HOWELL, Almonte: «Santa Maria, Tomas de» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 16, pags. 477 y 478.

119 Ibidem, pag. 477.
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Finalmente, Jos¢ Maria Llorens Cister6 elaborara en 2001 una entrada para el
Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana'®. En esta aparece la misma
informacion que en las publicaciones anteriores, pero alguna de ella, se podria decir, es algo
mas especifica. Como variacién a lo ya dicho, Llorens Cisterd afirma que poco se sabe sobre
su formacion musical hasta el 11 de marzo de 1536, fecha de su profesion en la orden
dominicana del Convento de Santa Maria de Atocha'?'. Termina diciéndonos que su ingreso

en la comunidad religiosa qued6 adornado por sus conocimientos y practica del érgano'*.
2.1.4.2. MODALIDAD Y CRITICA

De nuevo descubrimos, como sucedié en Tovar y Milan, que la utilizacion del tratado
de Tomas de Santa Maria, Arte de taiier fantasia'*, para el estudio de la teoria modal ha sido

insuficiente y se ha tratado de manera superficial.

Samuel Rubio, en La polifonia cldsica'™, emplea en su descripcion de la modalidad
explicaciones extraidas del tratado de Santa Maria. Una de ellas seria el motivo por el cual se
permite el uso de ciertas licencias en los modos, a lo que Samuel Rubio manifiesta que, segiin
expone en su tratado Tomas de Santa Maria, «Obedece este uso a la imposibilidad de formar
las cadencias sin el complemento de dichas notas.»'?*. Otro de los comentarios trata la manera
de poder identificar si un modo es auténtico o plagal y para ello nos dice que «Si la voz mas
aguda recorre las notas de una escala desde su tonica a la octava superior, la pieza es de modo
auténtico; si las recorre de su tonica a la quinta superior y a la cuarta inferior es plagal.»'*.
Por tltimo, y como acontecié con Tovar y Bermudo, Rubio también hace mencion del tratado
de Santa Maria al cuando abordar los distintos aspectos de la semitonia, aunque estas son
cuestiones que hemos dejado al margen por los motivos ya sefialados en apartados

anteriores'?’.

La siguiente referencia es la entrada elaborada por Almonte Howell en 1980 para The

New Grove Dictionary of Music and Musician'*®. En esta solo hace alusion a la modalidad

120 LLORENS CISTERO, José Maria: «Santa Maria, Tomas de» en CASARES RODICIO, Emilio (dir.), Diccionario
de la musica espariola e hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001,
vol. 9, pags. 728 a 730.

121 idem.

122 idem.

123 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

124 RUBIO, Samuel: La polifonia clasica, Madrid, Real Monasterio de El Escorial, 1956.

125 Ibidem, pag. 51.

126 Ibidem, pag. 52.

127 Ibidem, pag. 58; 60 a 63; 63 a 73; 74; y 81 a 84.

128 HOWELL, Almonte: «Santa Maria, Tomas de» en SADIE, Standley (ed.), The New Grove Dictionary of Music
and Musician, 20 vols., London, Macmillan Publishers Limited, 1980, vol. 16, pags. 477 y 478.
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cuando describe las diferentes partes de las que esta compuesto el tratado de Santa Maria, por
lo que, segiin Almonte Howell, Santa Maria concluye la primera parte de su tratado hablando

de los modos naturales y transportados, del seculorum y de las clausulas'®.

Un afio después, en el ano 1981, se editd en la Revista de Musicologia el articulo «La
consonancia (acordes) en el Arte de tafier fantasia de fray Tomdas de Santa Maria», que fue
escrito por Samuel Rubio'. En este titulo vuelve a suceder lo mismo que en el anterior de
Almonte Howell. Rubio no entra en materia, pero cita los capitulos en los que se puede
encontrar la teoria modal en Santa Maria: el veinticuatro, veinticinco y veintiséis, donde se

trata lo relativo a los tonos de canto llano y los de canto de 6rgano™'.

En 1987 y para la revista Nassarre, Alvaro Zaldivar escribiria el articulo
«Aportaciones sobre la discrepancia modal entre Bermudo y Santa Maria: el sexto modo

cantado siempre con bemoly'*

, que ya hemos comentado al tratar las referencias de la
modalidad en Bermudo. Por ultimo, tendriamos la voz que elabord José Maria Lloréns Cistero
para el Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana'® en el afio 2001, aunque esta

no contiene informacidn nueva respecto a las ya mencionadas anteriormente.

2.2. HIPOTESIS

El concepto de la modalidad en la musica del siglo XVI fue entendido en general
univocamente, aunque con una variedad significativa de matices por los tedricos espafioles de

la época, lo que pone de manifiesto la evolucion que se producia en el sistema musical.

2.3. OBJETIVOS

Objetivo 1°:
Mostrar desde un punto de vista teorico, la modalidad polifénica en Espafia durante el

siglo XVI, a través de los tratados Libro de musica practica de Francisco Tovar'**, Libro de

129 Ibidem, pag. 477.

130 RUBIO, Samuel: «La consonancia (acordes) en el Arte de tafier fantasia de fray Tomas de Santa Mariay,
Revista de Musicologia, n.° 4/1 (1981), pags. 5 a 40.

131 Ibidem, pag. 11.

132 ZALDIVAR GRACIA, Alvaro: «Aportaciones sobre la discrepancia modal entre Bermudo y Santa Maria: El
sexto modo cantado siempre con bemol», Nassarre. Revista aragonesa de musicologia, n.° 3/1 (1987), pags.
203 a 223.

133 LLORENS CISTERO, José Maria: «Santa Maria, Tomas de» en CASARES RODICIO, Emilio (dir.), Diccionario
de la musica espariola e hispanoamericana, 10 vols., Madrid, Sociedad General de Autores Espafioles, 2001,
vol. 9, pags. 728 a 730.

134 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510: edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
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musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro de Luis Milan'*®, Declaracion de

instrumentos musicales de Juan Bermudo'®

Maria'?’.

y Arte de taner fantasia de Tomds de Santa

Objetivo 2°:

Reconocer si hubo cierta indecision respecto a la cantidad de modos que constituyeron
el sistema modal de la época en los tratadistas de referencia. Asimismo, poder discernir si
existi6 algun tipo de ambigiiedad entre los modos primeros y octavos, con el fin de poder
dilucidar la cantidad de modos que conformaron la modalidad polifénica en Espafia durante el

siglo XVI.
Objetivo 3°:

Constatar si la nomenclatura utilizada para definir escalas modales —auténtico, plagal
o maestro, discipulo— segln los autores, y determinar cual seria para ellos la manera mas

correcta de denominar los modos o tonos.
Objetivo 4°:

Definir las expresiones apropiadas para aludir a los ochos modos.
Objetivo 5

Hallar las caracteristicas mds relevantes y significativas de la modalidad polifénica y, a
su vez, esclarecer la importancia de las especies de 4%, 5* y 8" en la catalogaciéon y/o
diferenciacion de los ocho modos, estableciendo las principales formas de diferenciar los
ochos modos entre si, si esta distincion no se llevase a cabo a partir de las especies de 4?, 5* y
82,
Objetivo 6°:

Precisar la posicion de la nota final en los modos y concretar cudl seria segin los

tratadistas de la época.

viejos libros de musica, 1976.

135 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado EI maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008.

136 BERMUDO, Fray J.: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil a
cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

137 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taner fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.
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Objetivo 7°

Determinar hasta qué punto la distribucién de tonos y semitonos, segiin el modo, era

mantenida en las composiciones polifonicas de este periodo.
Objetivo 8°:

Indagar si existié alguna correlacion entre la teoria y la practica referente al uso de
licencias que permitian exceder el ambito de la 8* modal. Y de igual manera concretar si en el

ambito teorico se permitia componer sin llegar a completar el ambito de la 8* modal o

excediéndolo.
Objetivo 9°:

Clarificar qué clausulas son posibles en cada modo y discernir su importancia en la

teoria modal del Renacimiento espafiol.
Objetivo 10°:

[lustrar los posibles transportes que se hallan en el canto llano.
Objetivo 11°:

Mostrar cudles serian los posibles transportes de los ocho modos naturales, segin la

teoria modal polifonica de este periodo.
Objetivo 12°:

Contribuir con una exposicion de los diferentes métodos por los que se podria salir o

mudar los modos dentro de la modalidad polifonica del siglo XVI.
Objetivo 13°:

Precisar si durante el siglo XVI, en la teoria de la modalidad polifénica, fueron

determinadas las notas por las que se debian comenzar las composiciones.
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2.4. METODOLOGIA

2.4.1. METODOLOGIA ESPECIFICA

Para afrontar la redaccion del presente TFM, elaboramos un plan de trabajo, a modo
de guia, precisando asi un calendario con los pasos a seguir en cada momento. Como punto de
partida, para establecer las pautas adecuadas, fijamos la tarea de confeccionar una

comparacion de la modalidad polifonica entre los cuatro autores seleccionados.

En primer lugar, empezamos por desarrollar un estudio bibliografico que nos
permitiese hallar las principales fuentes relacionadas con el tema que vamos a investigar. Una
vez obtenidas, realizamos un minucioso estudio de las mismas con el fin de conseguir una
panoramica general del estado de la cuestion y asi tener un punto de partida para iniciar el

trabajo.

En segundo lugar, tras localizar las ediciones facsimil de los tratados seleccionados,
los abordamos a través de un andlisis minucioso y critico, para extraer, asi, toda la
informacion sobre la modalidad polifénica que contienen entre sus paginas. De este modo

marcamos los objetivos expuestos en el apartado anterior.

Para la confeccion del presente trabajo académico hemos utilizado las normas
establecidas en la Guia metodologica para el trabajo fin de mdster, asi como los criterios

marcados por el director de trabajo.

La metodologia especifica para la redaccion del Estado de la cuestion ya ha sido

mencionada en el propio apartado.

En lo referente al desarrollo del trabajo, consideramos oportuno distinguir en capitulos
las diferentes cuestiones que engloban la modalidad polifonica, para asi poder clasificar toda
la informacion que se nos muestra en los tratados y, de este modo, facilitar su compresion. De
igual manera, en cada uno de los apartados se establecidé un orden de exposicion, con lo que
pretendiamos presentar, en primer lugar, al autor que mas informacion aportaba al respecto y
asi poder continuar elaborando una comparacion con el resto de tratadistas, incorporados

sucesivamente segun la cantidad de informacion, de mayor a menor.

En cuanto a las citas, hemos estimado apropiada elaborarlas segiin una serie de
normas: muchas de las citas son ofrecidas fotograficamente en el cuerpo del trabajo con el fin

de que sean lo mas fidedignas posibles, ofreciendo una transcripcion a pie de pagina en los

31

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



Antonio FERNANDEZ CABALLERO

casos en los que se nos antoja cierta dificultad de lectura, con objeto de que sean mejor
entendidas. En otras muchas ocasiones la reproduccion del texto se elabora de manera
fehaciente respetando en todo momento las particularidades ortograficas de cada original y
conservando la puntuacion de los tratados. Para evidenciar que el texto original termina en un
punto escribimos este antes de las comillas, afiadiendo a continuacidon otro punto, si fuera
preciso, para indicar el final del parrafo. En cualquier caso, la resolucion o desglose de las
abreviaturas contenidas en los originales apareceran con letra bastardilla en aquellos casos

que sean interpretacion nuestra.

Las citas bibliograficas que se hagan a lo largo de todo el trabajo mantendran el mismo
tipo de numeracion que se halla en los tratados, haciendo de este modo alusion a las diferentes
indicaciones de las citas —folio, paginas, libros, capitulos, etc.— con niimeros romanos o
arabigos, segun estén en el original. Respecto a la utilizacion de los nimeros romanos, nos
gustaria aclarar que se respetara la manera de numerar de los autores, aunque en algunas

ocasiones esta no cumpla la normativa actual.

En relacion al empleo del término tono o modo durante todo el proyecto, se valoro la
necesidad de estandarizar uno de ellos para no dar lugar a posibles confusiones. Por lo que
usaremos de manera constante el vocablo modo cuando nos refiramos a las diferentes
estructuras que integran el sistema modal de la época estudiada, ya que en la actualidad se
conocen comunmente como modos. En caso de ser irremediable el uso de la palabra tono, la

emplearemos.

Igualmente, reparamos en la obligacion de disponer de una normalizacion en cuanto a
la manera de reflejar las notas en la redaccion del trabajo. Las notas tal y como las conocemos
hoy en dia se escribiran con bastardilla, debido a que asi se podran evitar equivocaciones
innecesarias con términos o expresiones que se encuentra dentro de nuestro lenguaje —el
articulo la, el planeta sol, la conjuncién si, etc.—. Por el contrario, aquellas notas que se
expresen segun se comprenden en el sistema Gamma ut, se mostraran en redondilla, ya que no

crearan confusion alguna.
2.4.2. CUESTIONES AJENAS A NUESTRO PROPOSITO

En este trabajo no vamos abordar ciertos temas que, aunque nos parecen interesantes,
exceden de lo exigible en un trabajo de esta naturaleza. Tales cuestiones son: transcribir y
analizar ejemplos de musica practica de este periodo para probar y completar la informacion

mostrada en este estudio; profundizar en la problemadtica de temas que estuvieron vigentes
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durante el siglo XVI en Espafia, como lo fueron la solmizacion o la semitonia subintellecta;
elaborar una evolucion desde sus origenes hasta el siglo X VI de las principales caracteristicas
de la modalidad polifonica; detallar concienzudamente materias como la teoria de las esferas
de Pitdgoras o el posible ethos que contienen los modos; y aumentar el nimero de tratados
estudiados para asi mostrar una vision mucho més amplia del tema en cuestion del presente

trabajo.
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3. COMPARACION
3.1. ORIGEN

Juan Bermudo, en su Declaracion de instrumentos musicales, disertd de forma sui
generis sobre los origenes de la modalidad polifénica que se practicd en Espafia durante el
siglo XVI. Los otros tratadistas estudiados en este trabajo comentaron este asunto de manera

mas sucinta.

Antes de continuar, habria que aclarar que esta cuestion no es relevante para los
objetivos propuestos, pero se ha considerado oportuno efectuar una breve resefia de la misma
con la finalidad de situar al lector dentro de un ambiente mas propicio y facilitarle la

comprension del presente estudio.

Segun expone Bermudo, el origen de los modos se ubica en la Antigiiedad, época en la
que fueron inventados para dar «contentamiento al oydo» por medio de la Musica. Los
primeros modos que se conocen y siguieron los antiguos durante muchos afos, son los que

proporcion6 Pitdgoras. Estos se componian de siete progresiones de octava que tenian como

final notas diferentes, abarcando asi gran parte del sistema de quince notas que utilizaba'*,

Paradarlosastigaor <& enerdarcorre/pondian defde Are -:/3 guinyme:
pentamiento al oydo:inuétaron [or modosr diser  traciemos deellar por los fignos dela mano, y en
Jor enls muﬁm.?yrbagoru ufo fiepte differen tenderenos complida y ficilmeate los dichos ﬁ?
cias de modor:al gual rodor g: anviguor figuie  temodor antigaor. El primero modo fesecia enla
ron. Para que tratemos delos modor con mayor  primera cuerda que abora es Areiel fegundo en
claridad:pongamos les nombres numerales, Die s j?g‘ud'a.?u es imizeltercero emlatercera,qae
gan fe primero,fegundo,y afli delos otror bafle er Cfuntiel qaarto enla quarta,que es Dfolres
el feptimo.Cada ono de eflos fiepte modos fene el qrinto enla quinta cwerda,que e Elamizel fex
ciaen [ exerda. T odus las caerdas que lor anet t0 e fa fexta:que es Ffaut:ed [eptimo ex ls fepti
g¥0s tentan eras quinyeilas quales correfpondid  macaerdasquees Glolreat.

defde Are haflaalamire. Pues gue eftasquinze

Figura 1.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan
de Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor,
2009, libro cuarto, cap. XVIII, fol. LXX recto y vuelto'®.

138 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XVIII, fol. LXX recto y vuelto.

139 «Para dar los antiguos contentamiento al oydo: inventaron los modos diversos enla musica. Pythagoras puso
siepte differencias de modos: al qual todos los antiguos siguieron. Para que tractemos de los modos con
mayor claridad: pongamos les nombres numerales. Digan se primer, segundo, y assi delos otros hasta el
septimo. Cada uno de estos siepte modos fenecia en su cuerda. Todas las cuerdas que los antiguos tenian
eran quinze: las quales correspondian desde Are hasta alamire. Pues que estas quinze cuerdas correspondian
desde Are a su quinzena: tractemos de ellas por los signos de la mano, y entenderemos complida y
facilmente los dichos siepte modos antiguos. El primero modo fenecia en la primera cuerda, que ahora es
Are: el segundo en la segunda, que es bmi: el tercero en la tercera, que es Cfaut: el quarto en la quarta, que
es Dsolre: el quinto en la quinta cuerda, que es Elami: el sexto en la sexta: que es Gsolreut.».
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Figura 2.- Notas por las que, segiin Bermudo, se inicia cada uno de los siete modos que

clasificé Pitagoras y el sistema de quince notas utilizado por los antiguos'*.

Bermudo sigue diciendo que, para Boecio, cada uno de estos modos se diferenciaba
por su octava y clausulas, y que Ptolomeo fue el encargado de introducir el 8° modo,

completando asi el uso de las quince notas de su sistema'*'.

Los estudiosos posteriores a Boecio, nos sigue contando Bermudo, llegaron a la
conclusion de que solo habia cuatro modos diferentes, justificandolos de la siguiente manera:
los modos 1°, 4° y 8° estaban compuestos de la misma distribucion de tonos y semitonos
dentro de su octava —hay que entender el 4° modo con si bemol, para que las octavas
coincidan en la colocacion de tonos y semitonos— por lo que consideraron dejar solo uno que
llamarian Protho y tendria su final en re; en el caso del 2° y 5° modo sucedi6 lo mismo —
siempre que se entienda el 5° modo con si bemol— por lo que se quedaron con el 5° y su final
en mi y pasaron a llamarlo Deutero; el 6° modo no tenia coincidencia con ninguno de los
otros, asi que mantuvieron su final en fa y lo llamaron 7rioto; la ultima coincidencia se
encuentra entre los modos 3°y 7° —si el 3° utiliza el si bemol— quedando el 7° con final en
sol y siendo llamado Tetarto. Estos cuatro nombres atribuidos a sendos modos proceden del

griego y significan primero, segundo, tercero y cuarto'¥.

f)
7
y
(s e
&) o ©
? O r
10 20 30 40

Figura 3.- Notas finales atribuidas a los modos.

Asimismo, Bermudo, apoyandose, segin afirma, también en otros tratadistas, observo
que habia obras con un ambito melddico inferior al de su final y, sin embargo, otras tenian
uno mas agudo, lo que les llevd a tomar la decision de clasificar dos modos diferentes para
cada una de las cuatro finales, denominando modo maestro a los que tenian una 8* superior a

partir de su final y modo discipulo a aquellos que bajaban por debajo de su final, dando lugar

140 idem.
141 {dem.
142 fdem.
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asi a los ocho modos que utilizaron. Bermudo cree que todo este proceso se llevo a cabo

después de San Gregorio'®.

Hasta aqui, la exposicion de Bermudo sobre los origenes de la modalidad.

3.2. DENOMINACION DE LOS MODOS

Ahora pasaremos analizar punto por punto los diferentes aspectos que nos muestran

los cuatro tratados objeto de estudio.

Para la escritura de los ocho modos utilizados, expuestos en el ejemplo siguiente,
emplearemos figuras redondas para indicar la final de cada modo y puntos para el resto de

notas de la 8%

1° 20

30 40

h
o]
N
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]
o]

5% 6°
@ - o e ° i @9 - @ [ I
y ¢ ¢
7° 8°
_@97 e S S S——— E "2 _._i;'—!
) ¥

Figura 4.- Los ochos modos renacentistas con su tonica modal indicada.

Antes de comenzar con la denominacion de los modos, me gustaria deliberar acerca de
la cuestion que hace referencia a la utilizacion del término «tono» o «modo» para definirlos.
Tras la lectura de los respectivos tratados, se ha podido observar que este es un tema ambiguo,
debido a que no concretan cual de los dos seria el mas adecuado. En el caso de Bermudo, el
autor suele divagar y, tras dar su opinion personal, suele dejar el asunto abierto a las dos
posibilidades. Defiende el uso de la palabra tono, pero también nos dice que las diferentes

especies de octava se conocen como modos para ¢él, mientras que para otros se conocen como

143 fdem.
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144

tonos o tropos'**. A lo largo de todo su tratado predomina, de una forma notable, el uso de la

palabra modo sobre la de tono'*

. Tovar utiliza ambos vocablos de forma indistinta a lo largo
de sus escritos'*, aunque también nos habla de que antiguamente eran llamados tropos y
ahora tonos'". Santa Maria, como veremos después, si que expone haber visto en tratadistas
modernos la utilizacion del término modo, pero ¢l mantiene la de tono a lo largo de todo su
tratado'*®. Mildn usa tnicamente el término tono'”’. Nosotros preferimos emplear la palabra

modo a lo largo de todo el trabajo.

En cuanto a su denominacion, cada uno de los tratadistas aportd diferentes opciones,

pero todos coincidieron en una misma'’:

1°,3°% 5%y 7° 2°,4° 6°y 8°
Bermudo Maestros Discipulos
Santa Maria Maestros Discipulos
Tovar Maestros Discipulos
Milan Maestros Discipulos

Figura 5.- Denominacion habitual de los ocho modos segun los cuatro autores.

Como podemos ver en el cuadro, llamaron maestros a los cuatro modos que surgieron
de las cuatro 8 distintas que habia en los ocho modos antiguos y discipulos a los que se
formaban trasladando la 4* superior de los maestros por debajo de su final —tema que
abordaremos en su debido momento—. Igualmente, se da la coincidencia de que los maestros,
numerados como impares, son los modos mas agudos y los discipulos, modos pares, los mas

graves, destacando el 2° como el més grave y el 7° como el mas agudo. En esta cuestion,

144 Ibidem, libro quinto, cap. I, fol. CXXI recto.

145 Ibidem, passim.

146 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicidén facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, passim.

147 Ibidem, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto.

148 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, passim.

149 MILAN, Luis: Libro de miisica de vihuela de mano. Intitulado EIl maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, passim.

150 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, passim y mas especificamente en el libro segundo, cap. IX,
fol. XXII vuelto. SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tafier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de
Cordoba, 1565; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, péssim y mas
especificamente en la primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto. TOVAR, Francisco: Libro de musica practica,
Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica
prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-viejos libros de musica, 1976, passim y mas
especificamente en el libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto. MILAN, Luis: Libro de musica de
vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano, 1536; edicion facsimil a cargo de
RoOA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, passim y mas especificamente en la pag. 200.
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Bermudo vuelve a ser el que mdas profundiza hablandonos de los diferentes nombres

atribuidos, pero en esta ocasion nos explica cudles son y por qué no son adecuados.

En primer lugar, expone que a los modos que conocemos como maestros se les
asignaba el nombre de constitucion intensa y a los discipulos el de constitucion remisa'’.
Siguiendo de nuevo las explicaciones de Boecio y su definiciéon de consonancia intensa y
remisa, Bermudo justifica que esta forma de clasificacion no es correcta. En su razonamiento,
dice que si una consonancia se hace de forma ascendente sera intensa y, si se realiza de forma
descendente, remisa, cosa que no se ajusta a los modos, ya que unas veces suben y otras

bajan, siendo asi tanto intensos como remisos'¥.

Bies esque Bo fe padiera amar conflitueis remifa.Pero onas
ecio encl libro tercero capitulo mono,llamovrar  “peer fube,yotras abaxa:luego wo f¢ poede deyir
confonancias remifas,y otras intenfanipero efto  masremifa,que intenfa,

20 [¢ puede aplicar alos mod0s Si carramos va
datcfaron jubiendo [egun fue dicho enel capie
talo guatorye:llanafe confondcic intenfa, y fi a
baxasdoiremifa.S1 el tono fegundo truxefe fiem
‘preel dispente,y el diatefaron bayja bexoitles

Figura 6.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan
de Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor,
2009, libro cuarto, libro cuarto, cap. XIX, fol. LXX vuelto'®.

Por otra parte, manifiesta que hay «cantores» que los llaman composiciones, por un
lado «composiciones superiores» para los maestros y por otro «composiciones inferiores»
para los discipulos. De igual manera, estos exponen que no se les puede llamar tonos, porque
el tono se compondria de dos notas mientras que la composicion lo haria de ocho. A lo que
Bermudo manifiesta encontrar dos fallos: la imposibilidad de llamar a algo general con
nombre particular, y presuponer que el nombre de tono no puede tener diferentes
significados'*. En este aspecto hay que resefiar que Tomas de Santa Maria coincide con él,
exponiendo esta posibilidad en su tratado de forma mas general, ya que nos declara, que hay
«modernos» que llaman a los modos «ocho composiciones» u «ocho modosy, evitando asi el

nombre de tono y su confusién con los tonos simples —una nota determinada, como por

151 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XIX, fol. LXX vuelto.

152 idem.

153 «Bien se, que Boecio en el libro tercero capitulo nono, llamo unas consonancias remissas, y otras intensas:
pero esto no se puede aplicar a los modos. Si cantaos un diatessaron subiendo segtin fue dicho en el capitulo
quatorze: llamase consonancia intenssa, y si a baxando: remissa. Si el tono segundo truxesse siempre el
diapente, y el diatessaron hazia baxos bien se pudiera llamar constitucion remissa. Pero unas vezes sube, y

otras abaxa: luego no se puede dezir mas remissa, que intensa..
154 Idem.
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ejemplo, una nota determinada, como puede ser un do— o compuestos —intervalo entre dos
notas a distancia de 2* mayor'*—. Santa Maria Ginicamente expone esta posibilidad, pero no

da su opinidn al respecto.

Por altimo, Bermudo habla de haber visto en autores modernos llamar auténticos a los
maestros. Esta definicion la aprueba diciendo que el significado de auténtico, en griego, es
autoridad y no hay maestro sin ella, pero tampoco hay maestro sin discipulo, ya que estos son

correlativos y se corresponde uno al otro'*

. Habria que remarcar que no dice nada de la
denominacion de plagal para los discipulos, apreciacion que si vemos en el tratado de
Francisco Tovar. Este explica de forma rapida que ha podido ver en los antiguos,
contrariamente a Bermudo, la definicion de auténtico para los maestros y la de plagal para los

discipulos'’.

En el caso de Luis Mildn, en su tratado titulado El maestro, vemos que solo define

como maestros a los modos impares y como discipulos a los modos pares'®.

A manera de resumen, mostramos el siguiente cuadro con todas las posibilidades

recogidas en los cuatro tratados:

1°,3°, 5%y 7° 2°,4° 6°y 8°
Maestros Discipulos
Constitucion intensa Constitucion remisa
Bermudo Composiciones superiores Composiciones inferiores
Auténticos Sin denominacién
Tropos
Maestros Discipulos
Santa Maria Ocho composiciones
Ocho modos
Maestros Discipulos
Tovar
Auténticos Plagales
Milén Maestros Discipulos

Figura 7.- Terminologias posibles de los ocho modos.

155 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tarier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Cordoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto.

156 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XIX, fol. LXX vuelto.

157 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto.

158 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 200.
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Como conclusion, observamos que en los tratados estudiados se nos muestra una
pluralidad considerable de calificativos destinados a los modos, pero siempre incidiendo en la
utilizacion de los mismos. Por lo tanto, podemos llegar a deducir que la terminologia que se
consider6 mas adecuada para su designacion fue la de maestro para los modos impares y

discipulo para los pares.

3.3. NOTA FINAL DE LOS MODOS

Las notas finales de los modos eran las encargadas de asumir la funcion de tdnica.
Asimismo, determinaban la 8* del modo y se utilizaban para concluir las cadencias finales de
las composiciones. Con el paso del tiempo, esto siguid manteniéndose asi, aunque en el
Renacimiento lo que se conocia como nota final pasé a ser la primera nota del modo, debido a
la forma de escribir las escalas, que paso6 de ser descendente a ascendente. Habria que matizar
que, en los ochos modos utilizados por los musicos practicos en el Renacimiento espafiol, esta
nota ocuparia el primer grado de la escala en los maestros, mientras que en los discipulos lo

haria en el cuarto grado, como hemos podido ver en la imagen del apartado anterior.

Bermudo responde a una serie de interrogantes que se formulan en el tltimo capitulo
del libro quinto de su tratado. En relaciéon con este tema, encontramos una que formula la
duda del por qué las notas finales de los modos se situaron sobre notas graves y no sobre
notas agudas. Bermudo responde con una explicacion dada por Franchino y esta es, que se
debe a la «quietud y descanso de los cantores», ya que si estas fuesen muy agudas les

fatigaria'™.

159 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro quinto, cap. XXXIII, fols. CXXXIX vuelto a CXLI
vuelto.
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En el siguiente cuadro, se puede ver de forma breve y concisa la informacion

pertinente a la nota final que corresponde a cada modo'®.

Bermudo Santa Maria Tovar Milan
" Dsolre Desolre Dsolre dlasolre
re’ re’ re’ re’
- Dsolre Desolre Dsolre dlasolre
re’ re’ re’ re’
. Elami Elami Elami Elami
: mi* mi* mi* mi*
. Elami Elami Elami Elami
! mi* mi* mi* mi*
- Ffaut Fefaut Ffaut Ffaut
fa’ fa’ fa’ fa’
. Ffaut Fefaut Ffaut Ffaut
6 fa? fa? fa? fa?
. Gsolreut Gesolreut Gsolreut Gsolreut
! sol? sol? sol? sol?
- Gsolreut Gesolreut Gsolreut Gsolreut
sol? sol? sol? sol®

Figura 8.- Notas finales de los ocho modos que nos indican los cuatro autores.

En el cuadro, como se puede observar, se indican dos nombres para cada una de las
notas finales. El primero, descrito por los autores en sus respectivos tratados, seria el que
corresponde a la denominacion del sistema de solmizacion de Guido d'Arezzo, mientras que
el segundo, proporcionado por nosotros, seria el que damos como equivalente en el indice
acustico del sistema franco-belga, aunque la denominacioén antigua de las octavas no parece
responder, en todos los casos, a una octava concreta. Hay que remarcar que todos coinciden
en las notas finales, a excepcion de Mildn en los dos primeros modos. Esta diferencia se
puede deber a una errata, ya que no tiene un sentido l6gico que la final del primer y segundo
modo esté a distancia de 7* ascendente respecto a la del tercer y cuarto modo, cuando estas

estan a distancia de 2% en el resto de tratadistas. Creemos que Milan, al ser mas un musico

160 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro segundo, cap. IX, fol. XXII vuelto; libro tercero, cap.
XIIII, fol. XXXVII vuelto y libro quinto, cap. VIII, fol. CXXIIII recto y vuelto. SANTA MARIA, Tomas de:
Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Ferndndez de Coérdoba, 1565; edicion facsimil a cargo de
MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto y fols. 67 vuelto a 70 recto.
TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicién facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto. MILAN, Luis: Libro de
musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano, 1536; edicién facsimil
a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pags. 200 y 201.
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practico que tedrico, no prestaria tanta atencion a estos asuntos, ya que no son primordiales
para la musica practica. Esto nos lleva a pensar también que los aspectos tan minuciosos de la
teoria no se llevaron a cabo tan exhaustivamente en la practica —conclusion que se ird
ratificando a manera que avancemos en el presente trabajo—. Igualmente, el uso de la inicial
mayuscula o minuscula —Dlasolre o dlasolre— puede tratarse de un simple descuido de

imprenta.

3.4. ESTRUCTURA DE LOS MODOS

A la hora de hablar de la estructura de los modos, todos coinciden en que se forman
principalmente por las ocho notas de una 8*'°', De igual manera, se corresponden diciendo que
los modos estan compuestos de dos consonancias esenciales, como son la 4* y la 5%, ordenadas
5* mas 4" en los modos maestros y 4* mas 5* en los modos discipulos —ambas consonancias
tienen una nota en comun a la hora de forma los modos, debido a lo cual el resultado de la
union es el de una 8* y no el de una 9*—'*2. Milan, respecto a la combinacion de consonancias
de los modos, nicamente expresa la del discipulo, 4* mas 5% y no hace ninguna referencia al

modo maestro'®.

Siguiendo con esta cuestion, Santa Maria y Bermudo son los dos unicos que
profundizan en esta materia. Santa Maria manifiesta que los maestros y discipulos tienen en
comun la especie de 5% mientras que la 4* es distinta. Esto se debe a que su funcioén varia

dependiendo del modo, aunque esta se componga de las mismas notas a distancia de 8*'**.

161 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro segundo, cap. IX, fol. XXII vuelto. SANTA MARIA,
Tomas de: Arte de tarier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Cordoba, 1565; edicion facsimil a
cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto y vuelto. TOVAR,
Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo de
GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto. MILAN, Luis: Libro de
musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano, 1536; edicion facsimil
a cargo de RoA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 200.

162 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XX, fols. LXX vuelto y LXXI recto. SANTA
MARIA, Tomas de: Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565; edicién
facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto y vuelto.
TOVAR, Francisco: Libro de musica prdctica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; ediciéon facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fols. XVI vuelto y XVII recto.

163 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado EI maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 201.

164 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 60 recto y
vuelto.
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Figura 9.- Semejanzas entre el modo maestro y modo discipulo.

De mismo modo, Santa Maria clasifica los modos con tres caracteristicas principales

cada uno'®*:
Santa Maria
- La 4* siempre esta por encima de la 5.
Maestros |- La ultima nota de la 5% es la primera de la 4%,
- Siempre se forma en la parte superior de la 8.
- La 4? siempre esta por debajo de la 5%
Discipulos |- La primera nota de la 5% subiendo es la primera nota de la 4* bajando.

- La 4? se forma en la parte inferior de la 8

Figura 10.- Caracteristicas principales de los modos, segin Tomas de Santa Maria.

Bermudo, en cambio, expone que las consonancias tienen que cumplir ciertas
propiedades para poder ser parte esencial del modo. La 5* debe estar formada por cinco notas
y de tres tonos y un semitono, es decir, una 5 justa, y la 4% de cuatro notas con dos tonos y un

semitono; en términos modernos, una 4* justa'®.

En definitiva, se puede apreciar que la composicion de los modos es un tema que se
encuentra bastante fijado en la época. Ya que los diferentes tratados, con los que nos hemos
estado trabajando en este estudio, pertenecen a décadas diferentes del siglo XVI y en todos
ellos se manifiesta una vision clara respecto a la composicion fundamental de los modos. Una

especie principal de 8*, compuesta por una 5* justa y una 4" justa o una 4* justa y una 5 justa.

165 idem.
166 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XX, fols. LXX vuelto y LXXI recto.
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3.5. ESPECIES

Para Bermudo, la diferencia concreta de cada modo se encuentra en la distribucion de

tonos y semitonos de sus especies'’’. Por ello, nos muestra una catalogacion de estas

basandose en el orden de los modos.

Especies de 5*
1% especie 2% especie
o) st o) st
b A b 4
Y % Y 4 O
[ fanY ~ Pay O [ fanY Pay O ot
ANV Pay O homd SV Pay O o
%) O e [ T | %) S ]
t t t t t
t
3" especie 4% especie
n 2 0 st
P4 P A
V4% Pay O Y 4% P
[ fanY O O s [ fanY Pay
\‘.;)’  — v \.;)’ = o © —
t - n
£t t t t
Figura 11.- Las cuatro posibles especies de 5%
Especies de 4%
1% especie 2% especie
0 st 9 st
Y 4% Y 4%
[ fanY Pay [ fanY O O
ALY Pay O D] ANIY Pay O bz
t
3% especie
o) st
)" 4
V 4%
[ fanY
NS, o (0
%) 9. O .

Figura 12.- Las tres posibles especies de 4°.

167 Ibidem, cap. XXI, fols. LXXI recto a LXXII recto.
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Especies de 8%

1? especie 2% especie
st
f) st Py o) st
b’ A Pay )" A
Y 4 O O A Yo% ST P
[ fanY d O O ot [ fanY e Pay O
V=06 0 < : \\SYJ 7 o o o ©
— © ——
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3% especie 4* especie
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/L P a o © © /L st v o
HW—G o o —°— —— e O © 9 —
%) © L m 1 L 1L 1 %) 6 ©O O et L | E—
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5% especie y st 6" especie i
S s
0 A i N 0 g A~
P’ 4 P O ©O 5”4 St —
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.8) : m '8) o O L " FrE—
t t ot t t 5t t ot t
7% especie st
o) A 7, o
p 4 d O O R
7 o o ©
H—o—©
’8) t t t t t

Figura 13.- Las siete posibles especies de 8°.

Una vez expuestas las especies, Bermudo manifiesta que los diferentes tipos de
consonancias son algo antiguo. Para ¢él, algo nuevo es el modo, la funcion de los diferentes
grados dentro de la 8%, con la particularidad de que el primero y el octavo deben discernirse
por otros aspectos, que trataremos a continuacion, ya que tienen la misma distribucion de

tonos y semitonos'®.

T odas las differenciar deflas tres 8 fe compongade va diapentey de va diateffars, y
j’ou:a'a es co/a ufigu:]? a[go ay saegoesel todos fos diapnttnrcygﬂ!l tres tozosy i ffﬂi
modo.Lacofa que mas clandaden maficame ba tono,y todos losdiatefiarones dos tonory on Jo
dado:es la prefente.V/ifto que las conforancias mitono:porqueentre los diapentes ay differencia
de gae [e componen lor modos fon envre fidifferes y tambien laay extrelos diateffarones : los mo
tes:facilcofa fera averiguar ladifferenciadelcs dos entre fi diffieren [pecificameste.
dichos modos uAsngue cadavao delos medos

Figura 14.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan
de Leodn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor,
2009, libro cuarto, cap. XXI, fol. LXXI vuelto'®.

168 idem.

169 «Todas las differencias destas tres consonancias es cosa antigua: si algo ay nuevo es el modo. La cosa que
mas claridad en musica me ha dado: es la presente. Visto que las consonancias se que se componen los
modos son entre si differentes: dacil cosa sera averiguar la differencia de los dichos modos. Aunque cada
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Tras presentar las diferentes especies, Bermudo distribuy6 los modos de la siguiente

manera'”’:
10 ‘ 20 30 ‘ 40 50 ‘ 60 70 ‘ 80
5? ] ] ) 4" especie
1* especie 2% especie 3% especie -
42 1* especie
8 1* especie ‘ 2% especie | 3% especie ‘ 4% especie | 5 especie ‘ 6" especie | 7% especie ‘ 1* especie

Figura 15.- Clasificacion de las especies que componen los modos, segin Bermudo.

Entre maestros y discipulos vemos coincidir las especies de 4* y 5% por lo que solo
podremos diferenciarlos en su 8. Asimismo, segun Bermudo, el primero y octavo modo

coinciden en las especies, pero se podran diferenciar en su nota final y sus cldusulas'”’.

Bermudo, como ya hemos mencionado en otra ocasion, en el tltimo capitulo del libro
quinto de su tratado, contesta a preguntas generales de diversos temas y en relacion con este
responde a por qué el primer y segundo modo son diferentes, a pesar de estar compuestos de
la misma 5* y 4% EIl motivo es que los modos tienen dos partes, unas remotas y otras
«propinquas». Las remotas son sus 5* y 4%, mientras que las «propinquas» son el orden de las
remotas, lo que seria su 8. Por lo tanto el primer y segundo modo son iguales en sus partes

remotas, pero no en su &8, lo que los hace muy diferentes entre si'’.

Tovar muestra una clasificacion distinta a la expuesta por Bermudo, ya que el primero

basa las especies en el orden de tonos y semitonos de las octavas del Gamma ut'”. Ademas,
solo especifica a qué especie pertenecen ciertos modos:
10 20 30 40 50 60 70 80
5? ) ) 4" especie
2% especie 3? especie : -
42 1? especie
8* 5% especie | 2% especie | 6° especie | 3% especie | 7 especie

Figura 16.- Clasificacion de las especies que componen los modos, segiin Tovar.

Santa Maria y Mildn no exponen nada en relacion a las especies de los modos, su

ordenacion se basa unicamente en la composicion expuesta en los puntos anteriores.

uno de los modos se componga de un diapente y de un diatessaron, y todos los diapentes traygan tres tonos y
un semitono, y todos los diatessarones dos tonos y un semitono: porque entre los diapentes ay differencia y
tambien la ay entre los diatessarones: los modos entre si diffieren specificamente.».

170 Ibidem, cap. XXII, fol. LXXII recto y vuelto.

171 {dem.

172 Ibidem, libro quinto, cap. XXXIII, fols. CXXXIX vuelto a CXLI vuelto.

173 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XX VIIII, fols. XIII recto a XIIII vuelto.

47

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



Antonio FERNANDEZ CABALLERO

Respecto a las especies, hemos de decir que resulta ser un tema secundario, ya que,
como hemos visto, Bermudo lo expone de pasada, Tovar lo menciona de forma superficial y
Santa Maria y Mildn no tratan la cuestion. Incluso Bermudo, en cierto momento, llega a
describirlo como algo antiguo, por lo que concluimos que una manera de distinguir los modos
es por la disposicion de tonos y semitonos que presentan, excepto en el primer y octavo modo.
En cualquier caso, esta distribucion tedrica de tonos y semitonos se vera seriamente afectada

en la musica polifonica por efecto de la semitonia subintellecta.

3.6. LICENCIAS EN LA EXTENSION DE LAS 8% MODALES

Citando a Bermudo, las licencias son las notas que sobrepasan la 8* del modo para

poder realizar las clausulas, no para ampliar su ambito'™.

Los cuatro tratadistas coinciden en conceder dos notas de licencia a los modos, una
por la parte superior y otra por la inferior. Dejando asi los modos con un dmbito total de diez

notas cada uno'”.

Tanto Santa Maria, como Mildn dan la siguiente explicacion para indicar que los
modos tienen diez notas: los maestros suben nueve notas y bajan una respecto a su final y los
discipulos suben seis y bajan cinco'’. Tovar, en cambio, justifica que los modos tienen diez
notas debido a que se han sacado de los diez mandamientos de la Biblia'”” —cuestion bastante

discutible, pero nos cefiimos a lo dicho por él—.

Como viene siendo habitual, Bermudo vuelve a ser de nuevo el que mas profundiza

sobre la presente materia. En primer lugar, define las ocho notas de la 8* del modo como arte

174 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro quinto, cap. VI, fol. CXXIII recto y vuelto.

175 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro segundo, cap. IX, fol. XXII vuelto; libro quinto, cap.
VI, fol. CXXIII recto y vuelto y libro tercero, cap. XIIII, fols. XXXVIII vuelto y XXXIX recto. SANTA
MARIA, Tomas de: Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565; edicién
facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 61 recto y vuelto.
TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto y cap. XXXIII, fol. XVII
recto y vuelto. MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco
Diaz Romano, 1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag.
200.

176 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Cordoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 61 recto y
vuelto. MILAN, Luis: Libro de miisica de vihuela de mano. Intitulado EI maestro, Valencia, Francisco Diaz
Romano, 1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 200.

177 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXI, fol. XVI recto y vuelto.
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y las dos anadidas como licencias. Esto se debe, segiin nos manifiesta, a que los latinos
romanos siguieron el arte de los griegos, que dieron una 8* a cada modo'”®. En segundo lugar,
describe que hay composiciones de «modernos» que superan las diez notas, utilizando once,
doce e incluso hasta trece notas. Esto lo considera «sin autoridad y fuera de proporcion
humana», ya que la voz solo puede cantar hasta un ambito de 10” sin dificultades'”, por lo que
esto nunca se debe imitar a la hora de componer. Por ultimo, nos dice que en ciertos modos
hay excepciones a la hora de utilizar las licencias, como es en el caso del quinto y sexto
modo. El quinto modo tiene un ambito de nueve notas, razén por la cual solo se afiadiria una
licencia en la parte superior. En caso de querer hacer clausulas en la parte inferior, se podria
afiadir una licencia, siempre y cuando se evitara la 5* disminuida con las otras voces. En el
sexto modo sucede lo mismo, solamente tiene una licencia afiadida en la parte superior del
modo, y Bermudo solo contempla una posibilidad en cuanto a poder agregar una licencia en la
parte inferior. Esta se permitira cuando se haga clausula sobre do, siendo esta la pentltima

nota y sin que la anterior sea fa'*’; es decir, que la clausula sea do — si natural — do.

Pese a lo dicho anteriormente, esto no es del todo cierto, ya que, como hemos podido
ir viendo en la explicacion de Bermudo, hay autores que utilizan mas licencias de las
permitidas y también modos que no abarcan las dos licencias establecidas. Asimismo, Santa
Maria tampoco cumple lo dicho en este apartado, ya que en los ejemplos que podremos ver
mas adelante sobre los diferentes tipos de clausulas, observaremos que ¢l mismo afiade hasta

dos y tres licencias a la hora de hacer las clausulas.

3.7. CLAUSULAS

Segin Bermudo, se designaba como clausula lo que los griegos denominaban periodo
o fin de sentencia. En la parte media de la sentencia se podia hallar otras cldusulas que se
conocian con el nombre de collum, para los griegos, y con el de membrum o parte principal de

la oraciodn, para los latinos'®'.

178 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro tercero, cap. XIIII, fols. XXXVIII vuelto y XXXIX
recto.

179 Ibidem, libro tercero, cap. XIIII, fols. XXXVIII vuelto y XXXIX recto y libro quinto, cap. VI, fol. CXXIII
recto y vuelto.

180 Ibidem, libro quinto, cap. VI, fol. CXXIII recto y vuelto.

181 Ibidem, cap. VII, fols. CXXIII vuelto y CXXIIII recto.
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Para Santa Maria, una clausula era una conclusion final, reposo de la obra o de paso,

que se componia de tres notas'®*.

o) N
P~ A [ I |
gL (3 um | | |
[ fan WA\W] I | |
ANV () [ & O
%) e ——

Figura 17.- Ejemplo de clausula de tres notas.

Estas tres notas deben cumplir ciertas caracteristicas, como podemos observar en el
ejemplo: la primera nota serd una semibreve sincopada al alzar del compas —blanca ligada a
blanca en la transcripcion—; la siguiente, una minima a distancia de 2* descendente respecto a
la nota anterior, en el segundo tiempo de compds —blanca en la transcripcion—; y la tercera
podra ser cualquier figura de las ocho que conocian, pero tendrd que subir una 2% en relacion a

la anterior y dar al inicio de compas —en nuestra transcripcion, redonda con calderon—'%,

En algunas ocasiones, la semibreve se cambiaba por una minima con puntillo y la

minima, por dos corcheas que bajardn por grados conjuntos. Santa Maria llama glosa a esta

184

manera de adornar la cldusula'™ y, realmente, es el concepto al que responden los dos

ejemplos que pone a continuacion y que nosotros transcribimos.

A fo\
p -

7 (v = I

(e W\ ! -

) - = i —
? ' ® o o g &

f )
p”

7 (v =

[ {en W\

\NSY

? % &4 o (8

Figura 18.- Ejemplos de clausulas glosadas.

En estas clausulas glosadas, Santa Maria excede en dos notas inferiores el ambito de la
8* modal, con lo cual no respecta el unico punto de licencia que admite en paginas anteriores,

tal y como hemos visto.

Segun Santa Maria, para que las clausulas tengan sentido, por regla general, deben
tener una o dos disonancias que vayan seguidas de consonancias. Ademas, cuando el tiple
efectia el movimiento de clausula, la disonancia provocada se producird contra el bajo,
aunque en algunas ocasiones lo hara contra el bajo y el tenor o contra el bajo, tenor y

182 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 62 vuelto.

183 idem.

184 fdem.
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contralto. De igual manera, dice que las disonancias no se originan al dar del compas, sino a
través de una sincopa elaborada por el tiple, mientras que las demas voces se mueven

homorritmicamente'®’.

Continua diciendo que hay dos tipos de clausulas: las que llevan una sola disonancia y
las que tienen dos. De manera similar, manifiesta dos posibilidades de hacer las clausulas:
remisas —que son aquellas que se elaboran solamente sobre la nota mi y mantienen la nota a

anterior a distancia de tono, es decir, mi — re — mi— y sostenidas —que se podrian hacer sobre

las cinco notas restantes, do, re, fa, sol y la—, pero en este caso la nota anterior debe estar a
distancia de semitono'®®. La ausencia de la nota si entre las clausulas se debe a que la

llamaban, por motivos de solmizacion, mi.

Clausula remisa Clausula sostenida
A o) A A
P’ 4 ! P’ A |
g fe - g [ -
| e YAL\P2 | an YA\ P2
ANV A o NSV :
. Iy Iy
OO (0) © O )4 O P

Figura 19.- Ejemplos de clausula remisa y clausula sostenida.

Hay que aclarar que la afirmacion de Santa Maria sobre las clausulas remisas puede
resultar paradojica, al indicar que solo se podran hacer sobre la nota mi, aunque mas adelante
muestra clausulas remisas sobre la nota /a, sin dar ninguna explicacion al respecto, cosa que

no considera necesaria, pues en estos casos la nota /a se solmizaria mi.

Por ultimo, Santa Maria clasifica las cldusulas como cortas y largas. Cuando habla de
clausulas cortas se refiere al movimiento simple de tres notas que se realiza en ella, el cual
hemos explicado, junto a un ejemplo, al inicio de este apartado. A su vez, cuando comenta las
clausulas largas, alude a las cldusulas en la que se glosan estas tres notas o aquellas que tienen

los valores ampliados'®’.

Bermudo propone en su tratado dos tipos de clausulas: las principales y las menos
principales. Las principales son aquellas que se producen especialmente sobre la nota final, la
5* u 8 del modo y sus respectivas compuestas. Ademas, considera clausulas principales
aquellas que se originan una 4° arriba o abajo respecto a la nota final del modo, pero matiza

185 Ibidem, fol. 63 recto.
186 Ibidem, fol. 63 recto y vuelto.
187 Ibidem, fol. 64 recto.
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que estas dos se encuentran de forma habitual en los modos discipulos y de manera ocasional
en los modos maestros. En cuanto a las menos principales, dice que son aquellas que se
efectian sobre las notas secundarias del modo, como puede ser una 3 arriba y una 2% abajo de
su final, o en los modos discipulos una 3* o 5* abajo de su final. Bermudo aclara que la
posibilidad de hacer cldusula una 2* abajo respecto a su final no es apta para el quinto y sexto
modo —esto se debe a que la 2* se encontraria a distancia de semitono y deberia estar a

distancia de tono para ser posible la clausula—"*.

En otra parte del tratado, Bermudo afiade que la clausula sobre la 2% por debajo de su
final suele hacerse principalmente en los modos primero, segundo, séptimo y octavo, mientras
que en el tercero y cuarto no es muy habitual. Igualmente, dice que los discipulos suelen hacer
mas veces clausula una 4* arriba de su final que en su propia 5% y esto se destaca en los

modos cuarto y octavo'®’.

Maestros Discipulos

- Nota final, 5%, 8"y sus compuestas.

Principales - De forma ocasional: una 4° arriba y abajo - De forma habitual: una 4* arriba y abajo
respecto a la nota final del modo. respecto a la nota final del modo.
- Notas secundarias del modo.
Mepos - 3* arriba o 2* abajo respecto de su final (excepto en el quinto y sexto modo).
principales

- 3% 0 5% abajo respecto de su final.

Figura 20.- Posibilidades para hacer las clausulas, segiin Bermudo.

Bermudo concluye este tema exponiendo las tres clausulas principales del primero y
segundo modo y dice que conforme a estos dos ejemplos podemos entender los demas'®’. Por
ello, hemos optado por indicar en la siguiente tabla las correspondientes cldusulas de cada uno
de los modos, siempre basdndonos en sus ejemplos, lo que nos ha llevado a completar el
cuadro con una serie de incongruencias, a saber: la clausula sobre la 5% no coincide con la
dominante modal de ciertos modos; la clausula sobre la 8%, en los modos discipulos, estd
indicada como la 8* grave y no la aguda del modo; etc. Asimismo, y como veremos a

continuacion, las cldusulas no coinciden con lo que dird Santa Maria.

188 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XXV, fol. LXXIII recto y vuelto.

189 Ibidem, libro quinto, cap. VII, fols. CXXIII vuelto y CXXIIII recto.

190 fdem.
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Clausula en la nota final Clausula en la 5* Cléausula en la §°
. Dsolre alamire dlasolre
: re la re
. Dsolre alamire Are
: re la la
30 Elami bmi elami
mi i mi
o Elami bmi Bmi
mi Si Si
. Ffaut csolfaut ffaut
> fa do fa
. Ffaut csolfaut Cfaut
6 fa do do
. Gsolreut dlasolre gsolreut
7 sol re sol
. Gsolreut dlasolre Dsolre
8 sol re re

Figura 21.- Posibilidades para hacer las clausulas, segiin Santa Maria.

Por el contrario, Santa Maria habla de cldusulas finales, medias y de paso y las
clasifica seglin su importancia. En primer lugar, estan las clausulas finales que se hacen sobre
la nota final del modo y se usan en el proceso y fin de la obra. En segundo lugar, las clausulas
medias, que se realizan sobre la nota media del modo y se lleva a cabo en el proceso de la
obra. Y en tercer y ultimo lugar, las clausulas de paso, a las que no considera naturales o
propias del modo y se elaboran sobre las notas restantes, ademas de utilizarse durante toda la

obra, menos en la clausulas finales y medias'".

Como sintesis, las clausulas principales de Bermudo son las que Santa Maria define
como finales y algunas medias; mientras que las cldusulas de paso de Santa Maria, junto al

resto de medias, son las que Bermudo designa como menos principales.

Y, antes de seguir con la presente disertacion de las cldusulas, creemos conveniente
tratar un tema accesorio. Bermudo, en el ultimo capitulo de su tratado, manifiesta haber visto
«doctores» que reconocen la existencia de solo dos modos, debido a las dos maneras posibles
de hacer las clausulas —remisa o sostenida—. Ante esto Bermudo se pronuncia exponiendo

que los que saben logica y tienen buen entendimiento no concluyen este modo de arguyr, ya

191 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de taner fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 66 vuelto.
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que hay otras cosas en las que son diferentes, aunque algunos modos sean semejantes en las

clausulas'®.

Santa Maria contintia con las clausulas de paso, pero en esta ocasion se contradice con
lo dicho anteriormente. Tras haber expuesto que estas se podrian elaborar sobre cualquier nota
del modo, excepto las utilizadas para las cldusulas finales y medias, dice a continuacién que
solo hay tres modos que tienen clausulas de paso: el segundo y sexto modo una 5 por encima
de su final y en el tercer modo una 3% por encima de su final. De igual manera, dice que el
resto de modos pueden tener clausulas de paso en cualquier nota, pero con dos condiciones.
La primera es que el tiple y la voz més grave no pueden terminar la clausula a distancia de 8*
o 15% deben hacerlo a distancia de 10°. El resto de voces intermedias pueden acabar a
distancia de 8 con el tiple si la clausula de paso se hace fuera del tono; en caso de que se haga
dentro, el tiple y el bajo podran terminar en consonancia perfecta —8?, 12 o sus compuestas
—. La segunda condicién es que cuando se haga la clausula se salga de ella, pero nos avisa de
que hay que ser precavidos con el acompafiamiento de las voces, ya que esto puede provocar

193 En definitiva, vuelve a ratificar con

que nos salgamos del modo, lo que no seria correcto
este ultimo requisito que las clausulas de paso se pueden producir sobre todas las notas

restantes del modo, siempre y cuando se tenga cuidado a la hora de efectuarlas.

192 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro quinto, cap. XXXIII, fols. CXXXIX vuelto a CXLI
vuelto.

193 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tanier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIIIL, fol. 67 recto.
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Para terminar, Santa Maria expone modo por modo las notas correspondientes a cada

una de las clausulas que ha explicado anteriormente e indica si es remisas o sostenidas'.

Clausula final Clausula media Clausula de paso
Desolre alamire
1° re la
Sostenida Sostenida
Desolre Fefaut grave Alamire agudo
2° re fa la
Sostenida Sostenida Remisa
Elami grave Cesolreut agudo Gesolreut agudo
3° mi do Sol
Remisa Sostenida Sostenida
Elami Alamire
4° mi la
Remisa Sostenida
Fefaut Cesolfaut
5° fa do
Sostenida Sostenida
Fefaut grave Alamire Cesolfaut agudo
6° fa la do
Sostenida Remisa Sostenida
Gesolreut Delasolre
7° sol re
Sostenida Sostenida
Gesolreut Cesolfaut
8° sol do
Sostenida Sostenida

Figura 22.- Notas correspondientes a cada clausula e indicacion de si es sostenida o
remisa, segiin Santa Maria.

Con relaciéon a este tema, Tovar expone en su tratado que cada modo tiene unas
clausulas determinadas y que estas se deben hacer sobre la nota final, la 8" o 5* del modo'*,
excepto en el tercer modo, que hace la clausula en do porque «es dificultoso y muchas vezes
asperos a las orejas por el diateseron de ff faut es consueto de darles las clausulas donde trae

cada uno dellos el seculorum.»'. El entiende la cldusula en contrapunto cuando hacen

194 Ibidem, fols. 67 vuelto a 70 recto.

195 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro tercero, cap. VII, fol. XXXIIII recto.

196 Ibidem, fol. XXXIIII vuelto.
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consonancia de 8" y de su semejantes —como 15* o unisono— que se formara entre el canto
dado y el contrapunto. Es decir, Tovar entiende que el canto dado emite su ultima nota en la

parte mas grave de la composicion'®’.

A continuacion, nos muestra modo por modo las notas sobre las que hace clausulas y
especifica si estas son remisas o sostenidas'®®. Hay que destacar que Tovar si que se encarga
de determinar por qué las clausulas que se hacen sobre la nota mi son remisas. Nos explica
que a esta nota se puede llegar a través de un semitono natural —2* menor descendente: fa -
mi— por lo que para evitar dos semitonos en una misma clausula, el movimiento ascendente

tiene que ser de tono —2* mayor ascendente: re - mi—'"°.

(Clansula sline o Clausula sobre su 5* sl sobie I Clausula sobre su 5*
nota final nota final
" re la © fa No dice nada
Sostenida Sostenida Sostenida
- re la @ fa No dice nada
Sostenida Sostenida Sostenida
7 mi do (6 en lugar de 5%) - sol re
Remisa Sostenida Sostenida No dice nada
mi la sol re
40 80
Remisa Remisa Sostenida No dice nada

Figura 23.- Notas correspondientes a cada clausula e indicacion de si es sostenida o
remisa, segun Tovar.

Como podemos ver en el cuadro, también hace remisa la clausula del cuarto modo en
la. El motivo, segiin Tovar, es que como la cldusula en mi es remisa, sobre /a también debe
serlo, para imitar asi el movimiento natural de la cldusula en mi. Ademas, dice que asi se

facilita la diferenciacion de la que se realiza en el primer modo®”

. Tanto en el segundo, como
en el octavo modo, generaliza la cldusula sobre la 5%, diciendo que el primero y segundo sera
sobre la y el séptimo y octavo sobre re, notas que coinciden con la 5* ascendente de su nota
final, pero no con la dominante modal del segundo y octavo modo, fa y do respectivamente. A
modo de observacion, podemos ver que Tovar menciona y explica conceptos que tratadistas

posteriores a ¢l, como son Bermudo y Santa Maria, los dan por sobrentendidos en sus

explicaciones y no los mencionan en sus respectivos escritos.

197 Ibidem, fol. XXXIIII recto.

198 Ibidem, fol. XXXIIII recto y vuelto.
199 Ibidem, fol. XXXIIII vuelto.

200 idem.
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Por ultimo, Tovar manifiesta la necesidad de realizar las clausulas en las notas
mostradas por él —aunque se deja muchas por nombrar—. De igual manera, afirma que
podemos encontrar obras con clausulas fuera de estas notas y esto se deberd a que el
compositor no conoce correctamente las normas, por lo que sera incorrecto, excepto si la
composicion es de un autor de renombre, que en este caso si conoce las normas perfectamente

y se considerara correcto®'.

Para Milan, la situacion resulta parecida a la hallada en Bermudo. El primero nos
habla de las clausulas que se pueden ejecutar en el primer modo y, a partir de estas, manifiesta

que con el resto de modos debemos hacer lo mismo®*.

En esta ocasion, hemos tomado la decisién de respetar lo expuesto en su tratado en
cuanto a las notas indicadas del primer modo, pero creemos necesaria la modificacion de las
correspondientes a los siguientes modos para evitar incongruencias innecesarias. Las
correcciones que realizaremos seran: situar la dominante modal en el lugar que ¢l indica como
clausula sobre la 5¢, ya que la dominante modal del primer modo coincide a distancia de 5 en
esta ocasion, pero no en todas las demds —afadiremos entre paréntesis la distancia respecto a
su nota final—; y expresaremos correctamente, con base en el sistema Gamma ut y el nuestro

actual, el nombre de las notas.

201 Ibidem, fol. XXXV recto.
202 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pags. 200 y 201.
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En primer lugar, nos muestra las mismas cldusulas que los demas tratadistas y estas
tienen lugar en la nota final del modo, en la 5* y en la 8* del modo. Ademas, anade la 4* y 3*
respecto a la nota final e incluso nos habla de hacer clausula una 2° por debajo de su final —la

subtonica— como ya hemos visto en Bermudo®®.

s e b met Cléausula en la 5% Cemsib e 2 Clausula en la 4* | Clausula 2* abajo
final del modo
" dlasolre alamire dlasol gsolfaut csolfaut
re la re sol do
Ffaut .
. Dsolre (3" en lugar de 5°) alamire Gsolfaut Cfaut
re fa la sol do
. csolfaut . .
5 Elami (6" en lugar de 5°) elami alamire Dsolre
mi do mi la re
. alamire . .
2 Elami (4% en lugar de 5%) bfami alamire Dsolre
mi la si la re
- Ffaut csolfaut ffaut bfami Elami
fa do fa si mi
alamire . .
. Ffaut (3" en lugar de 5°) csolfaut bfami Elami
fa la do si mi
. Gsolreut dlasolre gsolreut csolfaut Ffaut
sol re sol do fa
csolfaut
o Gsolreut (4" en lugar de 5°) dlasolre csolfaut Ffaut
sol do re do fa

Figura 24.- Notas correspondientes a cada clausula, segiin Milan.

Como vemos en el cuadro, mantiene que la final del primer modo estd, como ya
comentabamos en el apartado «Nota final de los modos», una 8 por encima de su altura
correcta, por lo que la clausula en su nota final y su 8" estan desplazadas. Pero podemos
reafirmar que esto es una errata de la nomenclatura utilizada por Mildn, ya que el resto de
clausulas expuestas estan dentro de la altura correspondiente a la 8* del modo, excepto la
clausula de la 2* por debajo de la nota final, que también estd indicada una 8 mas arriba de lo

debido.

En conclusion, las cldusulas se podrdn originar sobre todas las notas del modo,

siempre y cuando estas se puedan realizar de manera que cumplan todas las normas y no

203 fdem.
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cometan faltas en su elaboracion. Aun asi, hay una jerarquia entre ellas, como hemos podido
ver durante nuestra disertacion, que marcara la necesidad de hacer una clausula frente a otra

dependiendo de la importancia del momento o parte de la obra en la que se va a desarrollar.

Ademas, hay que sefialar el significativo uso e interés del empleo de la clausula sobre
la 3% respecto a la nota final del modo, ya que esta derivard en un futuro en la mediante —
grado que determina el modo mayor o menor en el sistema tonal actual—. Esto se percibe

principalmente de los tratados de Juan Bermudo y Luis Milén.

Igualmente, podemos observar como entre Tomdas de Santa Maria y Francisco Tovar
surgen ciertas contradicciones en cuanto a las cldusulas remisas. Por un lado, Santa Maria
indica la necesidad de hacer en el segundo y sexto modo la cldusula remisa sobre la nota /a.
Por otro, Tovar muestra como cldusula remisa la que se elabora en el cuarto modo sobre la
nota /a, mientras que Santa Maria la presenta como sostenida; Ademas, para Tovar la cldusula

del segundo modo sobre la nota /a, debe hacerse sostenida.

Por ultimo, resta decir que se puede observar la repercusion que tiene el presente tema
en la teoria modal, gracias a la gran cantidad de informacion que se expone sobre este asunto
en los tratadistas estudiados, en comparacion con otras cuestiones. Uno de los aspectos de su
consideracion se debe a la necesidad de conocer la importancia y jerarquia de cada una de

ellas, ya que esto nos ayuda a poder distinguir el modo de las piezas.

3.8. TRANSPORTE DE LOS MODOS

3.8.1. TRANSPORTE DE LA MODALIDAD POLIFONICA

Hasta el momento, hemos estado mostrando los rasgos que caracterizan los modos
conocidos como naturales o regulares, que son aquellos que cumplen los siguiente cuatro
requisitos explicados anteriormente: terminan en una de las cuatro notas finales —re, mi, fa 'y
sol—; tienen un ambito de 8% o como maximo de 10%, con el afiadido de las dos licencias; cada
uno de ellos se conoce por tener una especie de 8* diferente —lo que representa una
distribucion de tonos y semitonos distinta—; y, ademas, precisan las clausulas propias de cada
modo, ayudando asi a concretar la modalidad de una obra. Por ello, ahora pasaremos hablar

de los modos llamados accidentales o irregulares.

Bermudo consideraba modos naturales aquellos que acababan en su nota final y no

tenian alteraciones, mientras que los modos accidentales, para él, eran los surgidos de los
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cuatro modos principales —segln nos indica, estos son primero, cuarto, sexto y octavo— que

204 Como curiosidad, Bermudo nos

no terminaban en su nota final y utilizaban alteraciones
habla de cuatro modos principales para dar su explicacion sobre las diferentes posibilidades
de transporte, pero estos no son los cuatro modos maestros o los cuatro modos discipulos,
sino un maestro y tres discipulos, segin vemos indicado en el parrafo anterior. El escribe en
su tratado que «ay cuatro differencias de modos, segun practica comun en canto de organo»®.

Por lo que creemos que esto se debe a que estos son los modos que mas se utilizaban a la hora

de componer y, por ello, los toma como referencias.

Como aclaracion, especificaremos que un modo accidental es el transporte de uno de
los ocho modos naturales. Por ello, para Bermudo, un modo accidental sera perfecto cuando
mantenga la misma asignacion de tonos y semitonos que su equivalente natural, siendo la
diferencia entre ambos accidental y no esencial. Asi pues, si un primer modo se transporta

manteniendo su distribucidn de tonos y semitonos, este serd en esencia un primero®®.

Contintia manifestando Bermudo que los modos accidentales pueden ser transportados
de forma ascendente o descendente respecto a su 8" natural. Asimismo, junto a cada
posibilidad, nos indica las alteraciones que serian necesarias en dichos transportes.
Ascendentemente se podria transportar: a distancia de tono, afiadiendo las alteraciones fa y do
sostenidos; a distancia de 4% con la alteracion de si bemol; y a distancia de 5% con fa
sostenido. Advierte que no se podra transportar ninguin modo a distancia de 3" ascendente,
dando igual que esta sea mayor o menor. De igual modo, de forma descendente, el transporte
es posible: a distancia de semitono, pero en este caso no nos sefala las alteraciones que serian
necesarias; a distancia de tono, con si y mi bemol; a distancia de 4%, con un sostenido en el fa;
a distancia de 5%, con si bemol; y por ultimo, a distancia de 3* menor, con las tres alteraciones
fa, do y sol sostenidos. En definitiva, expone que los modos tienen la posibilidad de ser

transportados a cualquier altura, excepto una 3* por encima de su nota final®”’.

Por otro lado, Santa Maria nos habla de que los ocho modos se podran transportar a
cualquier altura, siempre y cuando se pueda mantener las caracteristicas del dicho modo®®. En

el ejemplo siguiente no estan escritas en el tratado las alteraciones que indicamos encima del

204 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XXVI, fols. LXXIII vuelto y LXXIIII
recto.

205 Ibidem, libro segundo, cap. XX VIII, fol. LXXVII recto y vuelto.

206 idem.

207 Ibidem, libro cuarto, cap. XXXIII, fol. LXXVI recto y vuelto.

208 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXV, fol. 71 recto y
vuelto.
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pentagrama, que son necesarias para que el primer y sexto modo accidentales estén conformes

con las explicaciones que da.

Primer modo natural Primer modo accidental
st (b)
Pay O
o—O —
t t t
Sexto modo natural st Sexto modo accidental "
S
A st s A st B~
G o o oo o °> | @& o 6 ©
[fanY O O b
> ) 5 o o h
% t ot t ot ot "t t ot ot

Figura 25.- Ejemplos de los transportes del primer y sexto modo.

También Santa Maria muestra los motivos por los que no se podrian transportar a
determinadas alturas: no se ajustan a los tonos y semitonos del modo por la falta de
alteraciones disponibles en la época, que seria el motivo més importante para ¢él; las clausulas
no serian las correctas; se originan 5* disminuidas o 4* aumentas; las voces graves no
dispondrian de todas las notas necesarias para realizar su funciones adecuadamente; o las

voces agudas no tendrian las suficientes notas para desarrollar el modo al completo®”.

Por ultimo, tras decirnos que los modos se pueden transportar a todas las alturas, Santa
Maria muestra modo por modo los transportes mas habituales de cada uno de ellos. El primer
modo se podria transportar a do y sol; en caso de hacerlo a do, faltaria una alteracion para
perfeccionar la 4%, 5* o algunas de las consonancias, para lo cual es necesario algunas veces un
la bemol, nota que no figuraba en la practica habitual de la musica de aquella época. Seria
mucho mas propio que hubiera transportado el primer modo a /a como se ve comliinmente en
la composicion de la polifonia del Renacimiento. El segundo modo se podria a sol/ sobre
agudo y la sobre agudo. El tercero, a re sobre agudo y /a sobre agudo —no menciona el
transporte mas usual de este modo en el canto llano, que es a la nota si—. Del cuarto no
presenta ninguno. El quinto se puede transportar a do, re, sol y si bemol sobre agudo. El sexto,
por su parte, a do, re, sol sobre agudo, la sobre agudo y si bemol sobre agudo. En caso de
transportarse a /a el sexto modo, no seria correcto por la falta de una de sus clausula de paso,
ya que esta, en el sexto modo natural, seria sostenida y, en el transportado coincidiria con la
nota mi, teniendo que ser remisa. Para el séptimo y octavo modo nos apunta los mismos

transportes, en do, re y fa agudo*"’.

209 Ibidem, fols. 73 vuelto y 74 recto.
210 Ibidem, fols. 72 recto a 73 vuelto.

61

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



Antonio FERNANDEZ CABALLERO

Transportes habituales
Nota indicada por Tomas de Santa Maria Nota actual correspondiente
o cesolfaut do
1
gesolreut sol
20 gesolreut sobre agudo sol
Alamire sobre agudo la
o delasolre sobre agudo re
3 X
alamire sobre agudo la
4° No dice nada
cesolfaut do
o delasolre re
5
gesolreut sol
befa si bemol
cesolfaut do
delasolre re
6° gesolreut sobre agudo sol
alamire sobre agudo la
befa si bemol
cesolfaut do
7°y 8° delasolre re
fefaut agudo Ja

Figura 26.- Transportes habituales de los modo, segiin Santa Maria.

Tras exponer todo lo que Santa Maria aporta en su tratado en relacion a este tema,
seguimos con Bermudo, que de nuevo vuelve a ser el que mas profundiza en la materia. Este
ultimo expone que si los modos son los naturales no generaran problemas, pero si estos se
transportan sera necesario mantener una serie de reglas. De las siete notas que hay, cada dos
modos ocupan una —su nota final— por lo que quedan seis para ser transportar cada uno de
los modos. Asi, el primer y segundo modo se pueden transportar a las seis notas, con la
excepcion de que el drgano no podra realizar el acompafiamiento, por falta de notas, si estos
se transportan a fa. En el tercer y cuarto modo sucede lo mismo, pero en este caso solo podra
acompanar en los transportes a /a, si o re. Se produce la misma situacion en el quinto y el
sexto, pero en este caso solo podrd haber acompafiamiento cuando sean los transportes a do,
re 'y sol. En el séptimo y octavo sucede igual, pero no podra acompafiar en el transporte a si
bemol. Por ultimo, vuelve a reiterar que en estos transportes siempre se debe mantener la
asignacion de tonos y semitonos del modo natural para que sean correctos. Ademas, indica
que las notas alteradas accidentalmente en los modos naturales —utilizadas para las clausulas,
para evitar 4* aumentadas o 5* disminuidas, etc.— tendran su respectiva equivalente para ser

usadas en los transportes si es necesario®'.

211 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XXVII, fol. LXXIIII recto y vuelto.
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A su vez, nos explica que los modos se pueden transportar tanto a notas naturales
como alteradas, pero solo en el caso de dos de ellos, el cuarto y sexto modo. Este ultimo se
podra transportar a la 8* de si bemol, con solo el si bemol y a la 8* de mi bemol, con si y mi
bemol. En el caso del sexto modo que se interpreta siempre con si bemol —modo que
explicaremos a continuacion— se podrad hacer sobre mi bemol, al igual que el sexto modo
natural. Por lo que respecta al cuarto, se podré transportar a do sostenido, con fa, do y sol
sostenidos y también a fa sostenido con fa y do sostenidos. De las cinco posibilidades que
tenian para alterar las notas en la época, estos modos abarcan cuatro de ellas. La quinta, so/
sostenido, no se podia utilizar debido a que faltarian notas a la hora de completar su &°

correctamente®'.

El motivo por el cual los transportes no se pueden efectuar a ciertas notas, entre ellas
el sol sostenido, es que los semitonos modviles que surgen de la division del tono, estan fijos
en el monocordio, por lo que a la hora de componer e interpretar hay que basarse en ellos.
Aunque Bermudo matiza que esto sucede a la hora de componer para instrumentos
«antiguos», debido a que en los nuevos y en la voz se puede tener mas libertad, gracias a la

posibilidad de adaptar los semitonos a la necesidad de cada momento?".

Antes de continuar, aclararemos que para este autor el quinto y sexto modo no se
deben utilizar siempre por bmol, debido a que va en contra de su composicién esencial.
Aunque entiende que estos se interpretan mas por bmol que por otra propiedad,
principalmente por causa particular de completar la 4* o la 5* del modo. Contintia diciendo
que, respecto a los otros modos, el sexto serd el que encontremos en un nimero mayor de
ocasiones con el si bemol, como se puede ver en las composiciones «de ahora y la de los
antiguos» que repetian de forma excesiva el semitono. Por este motivo, afirmard que tantas
repeticiones de esta 4* con el si bemol hacen de este modo un modo de «mugeres mas que de
hombres», motivo por el cual Platon no aprobd este modo, diciendo que no suena bien

tafiéndolo siempre por bmol, opinion que dice compartir Bermudo con é1*'*,

Bermudo nos muestra, en los cuatro modos «principales», las alteraciones que se
encuentran ocasionalmente en los modos naturales y que no se pueden hacer en los

accidentales. Pasamos nosotros a explicarlas a continuacion?".

212 Ibidem, fols. LXXV vuelto y LXXVI recto.

213 Ibidem, cap. XXXIIII, fol. LXXVI vuelto.

214 Ibidem, cap. XXII, fols. LXXII vuelto y LXXIII recto.
215 Ibidem, cap. XXXV, fols. LXXVI vuelto a LXXIX recto.
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En el primer modo se utiliza eventualmente el si bemol, pero si lo transportamos a do
esta nota pasard a ser /a bemol y es una de las alteraciones de las que no disponian los
teclados de la época. La solucion propuesta por Bermudo es hacer sol sostenido, es decir,
como no se puede hacer fa (la bemol), canta mi (sol sostenido), que en esta época no son
exactamente enarmonicos, ya que la afinacion de los semitonos es desigual. A su vez, aclara
que esto le sucede a todos los modos que se bajan un tono respecto a su final natural: les
faltan alteraciones accidentales. Sus cldusulas, transportado a do, dice que se pueden
confeccionar adecuadamente sin problema; si se transporta a si o mi, no tendré las clausulas
de 8" y 5 sustentadas, pero cuando se hagan en el canto, una posible solucion es hacer la 10*
por la 8 y que el tenor haga con el tiple la consonancia de 8" al dar del compds;
transportandolo a /a no se podra sustentar la clausula sobre la 5% pero nos dice que una
posibilidad para evitar el problema seria, si el tenor hiciese la 5* con el bajo, completar el
acorde no con la 3%, sino con la 8% pero si este llevase 3% que sea al dar del compas y con el

tiple o contralto haciendo la 8*'°,

- 0 W C—————— S -
R
=
R S Sy MBS
——— T —m——— - 5
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Castar del primero por Are.
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Figura 27.- Ejemplo del primer modo transportado a /a, segin Bermudo®"’.

216 idem.
217 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XXXV, fol. LXXVII recto.
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Figura 28.- Transcripcion del ejemplo anterior (Figura 27).

En el cuarto modo, todos sus transportes pueden cumplir exactamente sus clausulas
como en el natural, excepto en el transporte a do sostenido, al que le faltaria una clausula
sustentada una 4* arriba de su final con la voz que da 5 abajo correspondiente a la cldusula de
la; si se transporta a re, nos faltaria lo mismo que en el primer modo transportado a do, un la

bemol?'®.

El sexto modo se podra cumplir correctamente en todos sus transportes, excepto el que
se interpreta siempre con si bemol y se transporta a mi bemol, ya que no tiene fa (/a bemol) y
se interpretard por la; el sexto modo natural si se podra transportar a mi bemol, como ya
hemos comentado anteriormente, pero si se hace a /a, no tendra su clausula en la 5 sustentada
y la solucidon que nos indica es hacer lo mismo que dijo en el primer modo transportado a

la219

El octavo modo transportado a /a no tiene clausula sustentada en la 5% por lo que
sugiere que se podra hacer lo mismo que en el primer modo transportado a /a para evitarlo; si
se transporta a mi, las clausulas sobre la 5% y 8" no estaran sustentadas, para ello puede hacerse
lo mismo que en el primer modo transportado a mi, «segun los curiosos tafiedores pueden

ensefiar?%,

218 [dem.
219 fdem.
220 fdem.
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Para acabar, mostraremos los transportes mas habituales, considerados por Bermudo,
de los cuatro modos «principales», de la misma manera que lo hicimos con Tomas de Santa
Maria. Durante esta explicacion, Bermudo afade las dificultades halladas para completar la 8*
y/o determinadas cldusulas de los modo accidentales, ademés da ciertas aclaraciones de por
qué determinados transportes no se pueden realizar. Como algunas de estas descripciones ya

han sido expuestas con anterioridad, consideramos oportuno no repetirlas®'.

Transportes habituales Transportes insolitos
Nota indicada por Juan Nota actual Nota indicada por Juan Nota actual
Bermudo correspondiente Bermudo correspondiente

Cfaut con si y mi bemol do
Elami con fa y do sostenidos mi

1° Gsolreut con si bemol sol Ffaut fa
alamire con fa sostenido la
bmi con fa, do y sol sostenidos si

Dsolre con si y mi bemol re Cfaut do

4° alamire con si bemol la Ffaut fa

bmi con fa sostenido si Gsolreut sol

Cfaut con fa sostenido do alamire la

6° Dsolre con fa, do y sol sostenido re elami mi

gsolreut con fa y do sostenido sol bmi si
Cfaut sin alteraciones do

6° (consi | Dsolre con fa y do sostenidos re Elami mi

bemol) gsolreut con fa sostenido sol bmi Si
alamire con fa y do sostenido la
Cfaut con si bemol do

Dsolre con fa sostenido re bmi

8° elami con fa, do y sol sostenidos mi Si
Ffaut con si y mi bemol fa
alamire con fa y do sostenidos la

Figura 29.- Transportes habituales e insolitos de los modo, segun Bermudo.

Como se puede observar en la tabla, del primer modo no describe nada nuevo respecto

a sus posibles transportes?.

El cuarto modo, del que antes no habia realizado ninguna consideracion, no se podria
transportar a las alturas que muestra en el cuadro, debido a que no hay donde formar fa —es
decir bemol— y faltarian algunas notas para completar su 8* correctamente. Como remedio,
indica que podemos subir o bajar un semitono estos transportes, a excepcion del que se hace
en sol, que no se podria subir porque no tendria la alteracion de re sostenido para completar la

5% del modo?%.

221 Ibidem, caps. XXVIII a XXXI, fols. LXXIIII vuelto a LXXV vuelto.
222 Ibidem, cap. XXVIII, fol. LXXIIII vuelto.
223 Ibidem, cap. XXIX, fols. LXXIIII vuelto y LXXYV recto.
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En el sexto natural, no se podria transportar a /a, principalmente porque la 5* no tiene
el mi para formar el re sostenido necesario; ademas, hay otras faltas para completar la 8%, pero
no expone cudles son. El transporte a mi no se podria elaborar, ya que no se dispone del mi
que se origina en la 5* de si bemol y ni del mi de la 4* que se forma en re sostenido. Por su
parte, el transporte a si no lo contempla porque faltaria gran parte de su 8*. La solucién que
ofrece es la misma que en el cuarto modo, pero en esta ocasion los transportes a mi y si no
podran ser bajados un semitono porque les faltaria un la bemol para concluir la &
apropiadamente. Respecto al sexto modo que se utiliza siempre con si bemol, inicamente dice
que no se puede transportar a esas dos notas, pero solo justifica el motivo del transporte a mi,

debido a que la 8 no seria exacta®*.

Para terminar, en el octavo modo, manifiesta que el transporte a si no estd permitido
porque no tiene donde formar mi y la 4* también careceria de mi. Como solucion recomienda

subir el transporte un semitono, a do, que es el que ya se ha explicado anteriormente®”,

En lo que atafie a este tema, Tovar, Uinicamente nos menciona la existencia de los
modos naturales y accidentales, alegando que se distinguen principalmente por su distribucion

de tonos y semitonos**

. Mas allé de este aspecto, Tovar no muestra ninguna caracteristica que
nos ayude a conocer los posibles transportes de cada uno de los modos naturales. En el caso
de Milan, no se presenta ningin tipo de informacion relacionada con esta materia en su
tratado. Como curiosidad, Santa Maria utiliza los ochos modos para indicar los posibles
transportes, mientras que Bermudo Unicamente lo hace mediante los cuatro que considera

principales.

En definitiva, observamos que tras exponer diferentes maneras y aconsejarnos ciertos
transportes de los modos naturales, tanto Bermudo como Santa Maria llegan a Ila
determinacion de que los modos naturales se pueden transportar a cualquier altura, siempre y
cuando el resultado del transporte respete las principales propiedades de su correspondiente
modo natural. Aun asi, aquellos que no las cumplen, por falta de notas en el monocordio,
también se pueden originar con las soluciones que nos facilitan para ello. Como conclusion,
los modos se pueden transportar a todas las alturas tedricamente aunque, en la practica, la

musica conservada nos revela un maximo de un bemol o un sostenido en las armaduras.

224 Ibidem, cap. XXX, fol. LXXV recto y vuelto.

225 Ibidem, cap. XXXI, fol. LXXV vuelto.

226 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXII, fols. XVI vuelto y XVII recto.
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3.8.2. TRANSPORTE DE LOS MODOS EN CANTO LLANO

En lo que se refiere a transportes en canto llano, Bermudo es el unico que dedica

algunos capitulos de su tratado a explicarlos.

Lo primero que aclara es que los modos simples son ocho y pueden tener un final
regular o irregular. A esto afiade que los que tienen un final regular son los que acaban en re,

mi, fa 'y sol, mientras que los de final irregular los explicara a continuacién®’.

Seguidamente, expone que los modos con final irregular tienen tres notas en las que
pueden acabar de forma ocasional y que estas fueron llamadas «afines ocasionalesy. Estas tres
notas son: alamire (/a), que seria para el primer y segundo modo; bfabmi (si natural) para el
tercer y cuarto modo; y csolfaut (actual do’) para el quinto y sexto. En relacidn al séptimo y
octavo modo, manifiesta que algunos «doctores» hablan de transportes a dlasolre (actual re’) o

cfaut (actual do?), cosa que otros «doctores» y Bermudo no aprueban®,

El motivos segiin Bermudo, por el que estos «doctores» no admiten los transportes, se
debe a que el séptimo modo transportado a dlasolre (actual re’) estaria incompleto por la parte
superior, ya que le faltarian notas para completar su ambito de 10* —8* mas dos licencias—y
en el caso del octavo modo transportado a cfaut (actual do’), también estaria incompleto, ya
que en este caso no se podria bajar una 5* por debajo de su final. Por ello, no es conveniente
hacer un modo maestro donde su modo discipulo no est¢ completo o al revés y tampoco es
recomendable, en canto llano, salirse del Gamma ut. Bermudo clarifica que, si encontramos
alguna composiciéon con estos transportes, serd de San Ambrosio o un error de los
«puntantes», ya que en canto gregoriano no hay tales composiciones*”. Indico en esta ocasion
el indice actstico, para poder entender el por qué se salen estos transportes del dmbito

empleado por el canto 1lano, que va desde el sol’, hasta el re’.

Para Bermudo, estos motivos no son suficientes debido a que los «doctores»
presuponen que el séptimo modo no puede subir diez notas respecto a su final y niega su
veracidad. La causa por la que no se pueden transportar en canto llano, a determinadas alturas,
estos modos, es evitar la division de los tonos. Ya que el séptimo y octavo modo por dlasolre
(re) tendria que cantarse con mi (fa sostenido) entre ffaut (fa) y gsolreut (so/) y al ser esta una
division del tono, no conviene hacerlo. En el caso del transporte a cfaut (do), sucede lo
227 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil

a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro tercero, cap. XIIII, fol. XXXVII vuelto.
228 Ibidem, fol. XXXVII vuelto y libro quinto, cap. VIII, fol. LXXIII recto y vuelto.

229 Ibidem, fols. XXXVII vuelto y XXXI recto. En cuanto a la enumeracion de los folio, encontramos un error
en este ultimo debido a que enumera como folio XXXI el que seria el folio XXXVIII.
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mismo, pues seria necesario una alteracion accidental, lo que para el canto llano es un

inconveniente®*’,

Para terminar, Bermudo sostiene que los modos que en canto llano se suelen
transportar una 5* por encima de su final son seis, aunque otros digan que solo son cuatro,
algo con lo que ¢l no esta de acuerdo. De igual manera, afirma que ¢l no ha encontrado en
canto llano mas de una nota «confinal» y esta es A —afirmacion extrafia, ya que es comun
encontrarse piezas de canto 1lano con el quinto y sexto modo en do—. De hecho, mas adelante
se contradice diciendo que encontrd una obra con el segundo modo en Gsolreut (sol), que es
una 4* arriba de su final, en la antifona Nos qui vivimus®*'. Bermudo defiende que si se
transporta un modo, este debe guardar su 8%, es decir, su estructura de tonos y semitonos que

tenia antes de ser transportado®?.

En definitiva, tras darnos una explicacion de los posibles transportes del canto llano,
concluye diciendo que estos se podrian hacer a cualquier nota siempre y cuando se guarde la
disposicion de tonos y semitonos del modo natural. Esta misma conclusién nos la ofrecio
durante su exposicion de los posibles transportes en canto de 6rgano. No obstante, habria que
matizar esta afirmacion, debido a que anteriormente mostrd su rechazo a la utilizacién de
alteraciones. En dichos transportes solo se podrian usar alteraciones aprobados por €l, pese a

que nos diga que se pueden encontrar otras.
3.8.3. MANERAS DE SALIR Y MUDAR LOS MODOS

A la hora de transportar los modos, tanto Bermudo como Santa Maria, nos hablan de

los procedimientos y motivos por los que se podria salir y/o mudar un modo.

Bermudo comienza hablandonos de que los modos se pueden mudar de semejante en
semejante, esto es, de regla en regla —de linea en linea del pentagrama— y de espacio en
espacio, o de contrario en contrario, que seria de regla en espacio y de espacio en regla. La
primera forma, de semejante en semejante, se hace cambiando la clave y anadiendo las
alteraciones necesarias para que se mantenga igual la relacion intervalica; sirve para los
modos que se transportan una 3* o 5* abajo y una 5% o 7* arriba de su final. La segunda, de

contrario en contrario, nos dice Bermudo que se hace cuando se puede transportar 8* abajo o

230 Ibidem, fol. XXXI recto. Como hemos explicado en la cita anterior, el nimero correcto del folio tendria que
ser el XXXVIIL.

231 idem.

232 fdem.
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arriba de la final accidental que deberia llevar. En esta ocasion, también se realiza con un

cambio de clave y afiadiendo las alteraciones necesarias, seglin é1%°.

Hay que aclarar que Bermudo explica lo mismo para dos formas diferentes de
transportar modos. A nuestro entender, cuando habla de transporte de semejante en semejante
lo elabora con el cambio de clave y afiadiendo las alteraciones, mientras que de contrario en
contrario seria el que efectlia volviéndose a escribir el fragmento o la pieza en otra altura y
afnadiendo las alteraciones necesarias, ya que, como Bermudo indica, es el cambio del espacio

a la linea o el de la linea al espacio del pentagrama.

A continuacion, si que podemos ver como Bermudo manifiesta que si el modo esta en
regla y lo queremos cambiar a espacio habria que volver a escribirlo. Igualmente, si al ser
transportado el 6rgano no tuviese teclas por arriba o por abajo, habria que volver a escribirlo,
pero siempre transportando todas las voces a la vez que respetando los intervalos

melodicos®*

. Concluye advirtiendo que no es correcto mudar uno o dos compases solo, pero
que el que sepa hacer bien esto «dara gran contentamiento a los desseosos de tafier por todas

las teclas.»?®.

Para terminar, Bermudo da los motivos por los que el compositor puede salirse del
modo en un instante preciso de la obra. En canto llano: «sino fuere por evitar alguna
conjuncta, o division de tonos o por que componiendo de improviso, se hallo en parte que no
pudo venir a fencer a las finales.». En el canto de 6rgano: «El primero, porque el organista
para dar buen tono a los cantores tiene necessidad de tafier accidental. Pues por tal signo
comporta: por el qual el tafiedor ha de tafer. El caso segundo sera pa mounstrar alguna

abilidad.»**.

El primero,psrque el erganyla
prradur baem tono alos citores tieve neceffidad
de taier accideatal. Pues por 1al figno compers
Ba:por el glal el tareder bade taner. El cafo fe
gwedo ferapa séftrar alganaabilidad,

Figura 30.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan
de Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor,
2009, libro quinto, cap. VIII, fol. CXXIIII vuelto.

233 Ibidem, libro cuarto, cap. XXXVII, fols. LXXIX vuelto y LXXX recto.
234 fdem.

235 Ibidem, cap. XXXVIII, fol. LXXX recto y vuelto.

236 Ibidem, libro quinto, cap. VIII, fol. CXXIIII recto y vuelto.
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Por el contrario, Santa Maria solamente nos habla de la manera de salir del modo de
forma ocasional y en un momento determinado de la obra. Expone tres posibilidades:
mudando la secuencia de natural a accidental o al contrario, haciendo una clausula fuera del

modo, o mudando su propiedad de bemol a becuadro o al revés™’.

Estas salidas del modo, segun Santa Maria, se podran llevar acabo por dos motivos:
por la necesidad de cumplir y perfeccionar alguna 4* o 5%, o por efectuar alguna disonancia de
fa contra mi en la que se muda la propiedad de becuadro a bemol, o al contrario; y cuando se
compone sobre un canto llano y este se sale del modo en un instante sefialado. También nos
indica las razones por las que el canto llano suele salirse del modo: por cumplimiento y
perfeccion de alguna 4* o 5" y porque el canto llano o la «sonada» hace clausula fuera del

modo®®.

Finalmente, Santa Maria expresa que cuando se sale del modo, una vez se haya
completado la finalidad por la que se salia, se tiene que volver al modo inicial lo antes
posible*®. Igualmente, nos dice que las normas que ha mostrado son correctas y lo mejor es
seguirlas pero que, aun asi, hay autores que se las saltan en ciertas ocasiones. Por ejemplo,
haciendo el comienzo de la obra en una de las notas que ¢l no ha indicado, terminando la obra
con una clausula media o elaborando clausulas que no son del modo. Estas desviaciones
provocan que no se pueda definir un modo determinado y no se llegue a concretar de manera
exacta. De igual manera, manifiesta que cuando se las toman ciertos compositores de
renombre si estdn permitidas estas licencias. Para los demas, explica que, si quieren ser unos

expertos en la materia de la composicion, deben seguir sus reglas®®.

En conclusion, Bermudo se dedica hablarnos de las dos maneras en las que se puede
transportar una obra ya compuesta, pero siguiendo las reglas que ha expuesto en la
explicacion de los transportes de los modos. Por un lado, manteniendo la escritura existente
cambiando solamente la clave y afiadiendo las alteraciones necesarias y, por otro, volviendo a
escribirla a una altura distinta, pero respetando sus intervalos melodicos y adaptandolos a
través de las alteraciones. Ademads, aunque sea de forma breve, nos explica la finalidad por la

que se sale del modo, de forma ocasional, tanto en canto llano como en canto de o6rgano.

237 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tarier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fols. 70 vuelto y
71 recto.

238 Ibidem, fol. 71 recto.

239 fdem.

240 Ibidem, fol. 70 recto y vuelto.
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Santa Maria muestra Uinicamente los motivos por los que se debe o permite transportar un

fragmento concreto de una obra, sin ahondar mas en la materia.

3.9. TIPOS DE MODOS

Como se puede ver en ciertas composiciones, los modos no siempre respetan el ambito
de 8% o el de 10% si se utilizan las dos licencias de las que hablabamos anteriormente. Por ello,
los autores manifiestan la posibilidad de encontrar ciertas variantes en cuanto al 4mbito de los

modos naturales e incluso al de los accidentales.

Bermudo clasifica estos modos de la siguiente manera: a los que cumplen el ambito de
8" al completo los llam6é modos perfectos; a los que no cumplen la 8%, modos imperfectos; a
aquellos que utilizan las dos licencias, modos pluscuamperfectos o modos «mas que
perfectos»®*!. Habria que aclarar que Bermudo en su tratado clasifica por separado los modos
pluscuamperfectos y los modos «mas que perfectos» asignandoles una explicacion a cada uno
de ellos, pero nosotros hemos considerado oportuno agruparlos en una sola, debido que los

dos hacen referencia a una misma clasificacion.

En su tratado, Bermudo también contempla la mixtura entre maestros y discipulos,
pero no la cataloga de ninguna manera, como veremos que hacen los otros tratadistas. No
obstante, si explica que existen diferentes formas de mezcla y mistura de los modos, como
son: mezclar el modo maestro y modo discipulo —manifiesta que este tipo de mezcla de
modos también se puede ver en los cantos eclesiasticos— y mezclar el modo maestro perfecto
con el discipulo imperfecto o al revés. En total nos dice que hay ocho posibilidades de este

tipo de mezcla, aunque él afirma que hay ocho modos asi***.

En cuanto a las misturas, explica que hay cuatro que no salen de las ocho notas que
tiene un modo perfecto, pero si cambian la especie. Esto quiere decir que muchas veces los
intérpretes mezclan un primer modo con un cuarto, al, por ejemplo, utilizar la 5* del primer

modo y la 4* del cuarto modo**.

Por tultimo, finaliza indicando que en este capitulo ha hablado de veinticuatro modos
misturados y ocho naturales y afirma que todos los que se crea que hay de mas se reducen a
estos treinta y dos que ha expuesto. Ademads, aclara que la explicacion que ha dado sobre la

mezcla y mistura de los modos es para que los intérpretes la conozcan, no para que lo hagan o

241 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro tercero, cap. XIIII, fol. LXXXIX recto.

242 Ibidem, libro cuarto, cap. XL, fols. LXXXI vuelto a LXXXII vuelto.

243 {dem.
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imiten, debido a que en algin momento ha podido ver que se han utilizado. Bermudo aconseja
la utilizacién de los ochos modos simples y no salirse de ellos si es posible, ya que asi se

volvera a la honestidad de la musica antigua y los modos tendran su efecto®**.

Siguiendo con la catalogaciéon de los modos, podemos ver como Santa Maria utiliza
una diferente: llamoé modos «mas que perfectos» a aquellos que superaban por arriba o por
abajo sus licencias, consider6 mixtos a los que surgian de la mezcla del maestro y el
discipulo; y, por ultimo, nombr6 modos irregulares a aquellos que terminaban fuera de su nota

final®®.

En cambio, Tovar defini6 los tonos mixtos como aquellos que combinan la tesitura del
maestro y discipulo, considerando erroneo que estos se conociesen como irregulares, segun

atestigua haber visto en algunos tratados de la época®®.

Por lo que respecta a Mildn, el tratadista solamente ofrece una definicién y es que los
modos mixtos son los modos irregulares que abarcan el ambito del maestro y el discipulo.
Apunta que para conocer correctamente la tesitura del modo que se ha usado en una

composicion se tiene que mirar la voz del tiple®*’.

Para acabar, solamente queda decir que se puede ver como los cuatro tratadistas
contemplan las mismas posibilidades en cuanto a la formaciéon de los diferentes tipos de
modos, pero no utilizan la misma nomenclatura. Esto crea una gran confusion hasta entre los
mismos estudiosos, como podemos ver en el caso de Bermudo, que acaba dando dos nombres

a un mismo tipo.

3.10. NOTA INICIAL DE UNA COMPOSICION

En este apartado, mostraremos las notas que deben dar inicio a una composicion segin
el modo que se vaya a utilizar. De nuevo, nos volvemos a encontrar con que los unicos en
tratar el presente tema son Juan Bermudo y Tomés de Santa Maria, quedando al margen, otra

vez, Luis Milan y Francisco Tovar.

244 Idem.
245 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tajier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Cordoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 61 vuelto.
246 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXIII, fol. XVII recto y vuelto.

247 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 201.
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Bermudo cataloga estos inicios de la misma manera que lo hizo con las clausulas,
indicando por un lado los principales y, por otro, los menos principales. En cuanto a
principales, manifiesta que todos los modos pueden comenzar en las composiciones
polifénicas por su final o a distancia de 5%, 8% 12* o 15" arriba respecto a esta. Asimismo,
aflade como principal una 4* arriba de su final, pero esto es propio de los modos discipulos y
no de los maestros**. Por lo que respecta a los menos principales, Bermudo expone que se
puede iniciar la composicion una 3* arriba y una 2% por debajo de su final, excepto en el quinto
y sexto modo. También en los discipulos se podra una 4* abajo de su final**’. Por tltimo,
aclara que esto es tanto para los modos naturales como para los accidentales y afirma que
«una regla universal y cierta» es que el intérprete debe seguir el canto llano, pero aclara que
esto no quiere decir que deba comenzar en la misma nota en la que lo hace el canto llano, sino

que debe acompaiiarlo en todo momento®”.

Para acabar, Bermudo presenta una lista modo por modo de las notas por las que se
podrian iniciar®'. Para elaborarlo, se basa en las declaraciones de tratadistas como Guido
d'Arezzo, Margarita y Franchino, pero en algunas ocasiones no nombra a ningun tratadista de

estos tres, por lo que se lo atribuiremos a é1*2,

Nota inicial segin Nota inicial segin Nota inicial segun Nota inicial segun
Bermudo Guido Franchino Margarita
1° C,DyF EyG
2° A,CyD E
30 E, F, Gy en alguna
ocasion a
40 C,D, E, F, Gy pocas
veces a
5° F, a, c y G pocas veces
o C,D,Fya En algunas ocasiones
6
G
o G, a, b, c,dypocas
7
veces F
8° D,F G,ayc Algunas veces Cy E

Figura 31.- Notas posibles indicadas por Bermudo en su tratado para dar inicio a una
composicion, segun el modo que se utilice.

248 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro cuarto, cap. XXV, fol. LXXIII recto y vuelto y libro
quinto, cap. VII, fols. CXXIII vuelto y CXXIIII recto.

249 Ibidem, libro cuarto, cap. XXV, fol. LXXIII recto y vuelto.

250 idem.

251 Ibidem, libro quinto, cap. VII, fols. CXXIII vuelto y CXXIIII recto.

252 idem.
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Por el contrario, Santa Maria solo describe que las obras pueden comenzar por su nota

final, por la nota que media —dominante modal— o por su 5%, en este ultimo caso no podra

253

hacerlo el tercer modo, para evitar que se confunda con el cuarto’. De igual forma, no

recomienda hacer el inicio en do en el sexto modo, para evitar asi que este parezca un quinto

modo®*.
Notas iniciales segun Tomés de Santa Maria
Nota indicada por Santa Maria Nota actual correspondiente
Desolre Re
1° Alamire La
o cualquiera de sus octavas
Desolre Re
20 Fefaut Fa
Alamire La
o cualquiera de sus octavas
Elami Mi
Gesolreut Sol
3° Alamire La
Cesolfaut Do
o cualquiera de sus octavas
Elami Mi
40 Alami.re La
bemi Si
o cualquiera de sus octavas
Fefaut Fa
5° Cesolfaut Do
o cualquiera de sus octavas
Fefaut Fa
6° Alamire La
Cesolfaut Do
o cualquiera de sus octavas
Gesolreut Sol
7° Delasolre Re
o cualquiera de sus octavas
Gesolreut Sol
go Cesolfaut Do
Delasolre Re
o cualquiera de sus octavas

Figura 32.- Posibles notas para iniciar una composicion, indicadas por Santa Maria
segun el modo.

Como podemos ver, entre Santa Maria y Bermudo encontramos una diferencia
considerable respecto a su explicacion de las notas que se deben utilizar en cada modo para
iniciar una composicion; ademas, vemos que en algunas ocasiones estos autores coinciden y
en otras no. Por un lado, observamos que, de los cuatro tratadistas estudiados, Tovar y Milan

253 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 70 recto.
254 fdem.
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no mencionan nada al respecto, mientras que los dos que si lo hacen no coinciden en muchas
de las opciones posibles; y, por otro, habria que afadir que en la practica de la época se puede
contemplar una gran diversidad de opciones que no han sido expuestas por estos dos autores.
También, al igual que en las clausulas, se percibe la necesidad de priorizar al comienzo de las

composiciones ciertas notas sobre otras, para adecuar la practica con la teoria polifonica.

3.11. COMO RECONOCER LOS MODOS EN UNA OBRA

Para reconocer el modo o poder distinguir entre los maestros y discipulos en una obra
es necesario fijarse en ciertos aspectos de la composicion, que son los que mostraremos a

continuacion.

Para Bermudo, la manera de distinguir el modo en el canto llano seria mirar su nota
final, pero al compartirse una misma final cada dos modos, el maestro y el discipulo,
Bermudo muestra cémo diferenciarlos segiin el tipo de canto. Para distinguirlo en las
antifonas dice: «Mirad el fenecimiento de qualquier antiphona quantos puntos ay hasta el
principio de la sequencia. Si tuviere tres o quatro puntos, sera discipulo; y si cinco o seys, sera
maestro.». En el resto de cantos, en cambio: «Mirado el final de cualquier canto: contad desde
el dicho final arriba cinco puntos. Si sobre los dichos cinco trae mas puntos, que abaxa del
final: sera maestro Y si abaxa mas del final, que sube arriba de los sobredichos cinco: sera
dscipuloy; si sube ocho notas respecto a su final y no baja ninguna serd maestro perfecto; si
sube una nota por encima y por abajo de las ocho notas serd maestro pluscuamperfecto; si
sube cinco notas y baja cuatro respecto a su final serd discipulo perfecto; y, por ultimo, si sube

seis y baja cinco sera discipulo pluscuamperfecto®>.

En canto de d6rgano cada modo se estructura con una 8 diferente, por lo que sus
diferencias seran especificas y un primer modo no podra ser un segundo. En las clausulas, por
otro lado, hay que tener en cuenta la voz del tenor o del tiple y en algunas ocasiones las dos.
Igualmente, el bajo puede hallarse doblando la voz del tenor o con una sola nota como sucede
en el primer y octavo modo. La explicacion que nos da a esto es que en la polifonia, cuando
las voces elaboran una clausula, no todas acaban sobre la nota final, sino que completaran un
acorde —siendo la nota final la fundamental del mismo— y cada voz terminara en una nota

diferente?*.

255 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Leon, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro segundo, cap. X, fol. XXII vuelto.
256 Ibidem, libro cuarto, cap. XXVI, fol. LXXIX recto y vuelto.
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1° modo 8° modo
Tiple ffaut fa(#) bfabmi si
Contralto dlasolre re gsolreut sol
tenor Alamire la Dsolre re
bajo Dsolre re Gamma ut sol

Figura 33.- Notas que componen las diferentes voces de una cldusula en una
composicion polifonica.
Para Bermudo sucede lo mismo con el sexto modo, cuando el tiple queda a distancia
de 10? respecto al bajo, la nota final estara en la voz del contralto, por lo tanto, para conocer el

257 Estas formas de conocer los modos

modo habrd que fijarse en la voz del contralto
naturales, segin Bermudo, también son utiles para los modos accidentales, si se conocen
cuales son sus notas finales. Matiza que para saber si un modo es accidental tendremos que
mirar si la obra lleva alteraciones, aunque acaba diciendo que esto no es del todo seguro®®.
Por ultimo, Bermudo nos explica que sabiendo la nota final del modo podremos diferenciar si
este se trata de un maestro o discipulo. Para ello expone cuatro reglas que explicamos a

continuacion®”.

En la primera, nos dice que podremos saber que nos encontramos ante un modo
discipulo, porque en la obra veremos que se realizan cldusulas sobre la 4* abajo o arriba de su

final y sabremos que es un modo maestro, si estas son a distancia de 5* arriba de su final**°.

La segunda dice que los modos discipulos no utilizan la 4* solamente para hacer sus
clausulas, sino que también en su «prosecucion, contextura y artificio», de manera que, si un
modo termina en Dsolre (re) y tiene un movimiento melddico entre Dsolre (re) y alamire (/a)
y de salto hace esta 5%, serd un primer modo, porque el segundo modo har4 esta 5%, pero no de
salto en el principio de la obra. También, si se ve que desde Dsolre (re) a Gsolreut (sol) sube
de salto y guarda este «temay, se tratara de un segundo modo terminando en Dsolre (7e). Para
acabar, aclara que esta explicacion que ha dado sobre el primero y segundo modo para

diferenciarlos se debe mantener igual para los demas modos?®'.

Como tercera regla, habla de que se pueden distinguir mediante la secuencia que
guardan algunos compositores en la «contextura» de su obra. Segiin Bermudo, se sabe que las

secuencias son distintas, porque la del primer modo empieza en alamire (/a) y la del segundo

257 {dem.
258 idem.
259 idem.
260 fdem.
261 fdem.
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en ffaut (fa). A través de estas podremos saber si estamos ante un modo maestro o discipulo,
excepto en las fugas, debido a que estas deben comenzar por la dominante modal, aunque
también lo podran hacer por otra nota. Por ello, para saber el modo del que se compone una

fuga, serd necesario mirar su nota final, su &mbito y su inicio sobre la dominante modal®*.

En la altima y cuarta regla, vuelve a repetir lo que ya ha mencionado anteriormente, es
decir, que tanto en el canto llano, como en el canto de drgano, el modo se puede distinguir por

su 8, ya que cada modo tiene la suya®®.

Siguiendo ahora con los tratadistas Tomés de Santa Maria y Luis Milan, vemos que
efectiian una explicacion de lo mas escueta en comparacion a la dada por Juan Bermudo. Por
un lado, Santa Maria considera que para reconocer los modos es necesario mirar «su solfay —
se refiere en este caso a su 8*— y sus cldusulas. La mejor voz en la que se podran observar

264 Mas adelante en el tratado, Santa Maria vuelve a

dichas caracteristicas serd en la del tiple
hablarnos acerca de este tema, pero en esta ocasion nombra, junto a las ya expuestas, dos
maneras mas de reconocer el modo: mediante el modo del seculorum, si se compone sobre €l;
y, si la obra se hace sobre un canto llano, con saber en qué modo esta el canto llano sera

suficiente®®.

En el caso de Milan, se afirma que para reconocer los modos hay que conocer tres
aspectos: el término —que seria el ambito—, que se tendra que mirar en la voz del tiple; sus

clausulas —aquellas que se encuentran dentro de la obra—; y su clausula final*®.

Tovar seria el unico, de los cuatro tratadistas estudiados, que no hace mencion de
manera directa a la forma de considerar el modo de una obra, ya que, como hemos visto
anteriormente, solamente habla de que un modo se puede reconocer por su 8%y otros aspectos,

pero no especifica como hacerlo dentro de una composicion®”’.

Para finalizar, solo cabe decir que tras observar las diferentes disertaciones que los
tedricos recogen en sus tratados sobre el presente tema, examinamos cémo todos ellos

coinciden en las mismas particularidades de la obra para concretar el modo en el que se

262 idem.

263 dem.

264 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tanier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 62 recto y
vuelto.

265 Ibidem, fol. 71 recto.

266 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008, pag. 201.

267 TOVAR, Francisco: Libro de muisica prdactica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica practica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976, libro primero, cap. XXXII, fol. XVII recto.
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encuentra —su 8%, su nota final o sus cldusulas—. Esto nos lleva a considerar que estas serian

las principales caracteristicas para determinar el modo de una composicion.

De nuevo, volvemos a encontrarnos con que Bermudo es el Unico de los cuatro que
profundiza en la materia, mostrandonos diferentes matices de los aspectos caracteristicos para
la identificacion del modo. Como hemos podido observar, Santa Maria y Milan nos indican
que la voz en la que debemos buscar siempre estos aspectos es en la del tiple, mientras que
Bermudo concreta diferentes voces dependiendo del tipo de composicion. De igual manera,
Bermudo muestra cémo se debe identificar el modo segun el tipo de obra, ya sea en canto
llano o en canto de 6rgano y, a continuacion, expone como se podra distinguir entre el modo

maestro o el modo discipulo, cosa que Santa Maria y Milan, como hemos visto, no hacen.

3.12. LOS MODOS EN EL SECULORUM

En lo que se refiere a la modalidad en el seculorum, el Ginico que hace mencion sobre
ella por extenso es Tomdas de Santa Maria, ya que Francisco Tovar solo hace una mencion de
pasada sobre este asunto y en los tratados de Juan Bermudo y Luis Milan no hemos

encontrado nada significativo en relacion con el tema.

Santa Maria manifiesta que los modos se pueden interpretar de dos formas: segiin su
«propiedad y naturaleza» —que son los modos que venimos explicando hasta el momento— y
conforme al seculorum que cada modo tiene —que es lo que vamos a explicar a continuacion
en este apartado—. Matiza que esta segunda manera de interpretar los modos solo servira para
hacerlo en iglesias*®. Sigue diciéndonos que en algunas ocasiones el seculorum puede
terminar en otra nota que no sea la correspondiente a la de su cldusula final, media o de paso,

pero esto solo sucedera en los modos primero, tercero, cuarto y séptimo*®.

268 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tasier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, primera parte, cap. XXIIII, fol. 64 recto.
269 Ibidem, fol. 64 recto y vuelto.
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Notas finales del seculorum
Desolre re
10 Fefaut* fa*
Gesolreut* sol*
Alamire la
Gesolreut sol
30 Alamire la
bemi* Si*
Elami mi
Fefaut* fa*
4° Gesolreut* sol*
Alamire la
Alamire* la*
70 bemi* Si*
Cesolfaut do
Delasolre re

Figura 34.- Notas finales en el seculorum segun Santa Maria.

En el cuadro indicamos con un asterisco las notas que segiin Santa Maria se salen

fuera de la terminacion correspondiente del modo.

El autor prosigue explicando que los modo segundo, quinto y sexto solo tienen una
forma de terminar el seculorum, mientras que los cinco restantes —primero, tercero, cuarto,

séptimo y octavo— tienen diversas maneras de hacerlo”.

Expone Santa Maria que todos los modos tienen en el seculorum una sola mediacion y
que esta coincide con las dominantes modales de los modos con «propiedad y naturalezay,
que ya expuso en otro capitulo, excepto la del séptimo modo, ya que este es el tnico modo en

el que la mediacion se sale fuera de su debida nota®”.

Mediacion de los modos en el Mediacion de los modos en el
seculorum seculorum
1° Alamire la 5° Cesolfaut do
2° Fefaut fa 6° Alamire la
3° Cesolfaut do 7° Elami mi (deberia ser re)
4° Alamire la 8° Cesolfaut do

Figura 35.- Notas de la mediacion en el seculorum segiin Santa Maria.

Ademas, Santa Maria clasific los modos segiin su mediacion: «El primero, y sexto
tonos, son semejantes en el mediar, aunque la mediacion del primero, baxa el punto sostenido,
y la del sexto le baxa remiso.»; «El segundo, quinto, y octavo tonos, son tambien semejantes

en el mediar.»; y «El tercero, quarto, y septimo tonos, no tienen semejanga con otros ninguno

270 Ibidem, fols. 65 vuelto y 66 recto.
271 Ibidem, fol. 65 recto.
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en el mediar.». Pero, en esta ocasion, creemos que se contradijo en dicha distribucion cuando
contintia hablando de las notas por las que media cada uno: «Los tres tonos, que son primero,
quarto, y sexto, demedian en alaMire, y los tres que son, tercero, quinto, y octavo, en
Csolfaut, y el segundo, en Ffaut, y el septimo, En elami», ya que, como podemos ver, en
realidad median por la misma nota el primero, cuarto y sexto modo y ¢él, en cambio, agrup¢ el
primero y sexto modo con la misma mediacion. También nos dice que el segundo, quinto y
octavo modo son semejantes al mediar, debido a que los tres lo hacen a través de un semitono
natural, lo que nos lleva a creer que se olvido del tercer modo, ya que este cumple las mismas
caracteristicas que los tres nombrados. Por tltimo, termina indicando que el tercero, cuarto y
séptimo modo no tienen parecido al mediar con ninguno de los otros, cosa que como hemos

visto solo pasaria con el séptimo?’2.

Finalmente, habla de las diferencias entre el quinto modo que se interpreta segun su
«propiedad y naturaleza» y el que se hace conforme al seculorum®”. Sin meternos en
cuestiones de solmizacion, debido a que esto nos sacaria de los objetivos propuestos para el
presente trabajo, intentaremos explicarlo de manera simple e inteligible. Por un lado, Santa
Maria manifiesta que el quinto modo conforme al seculorum se interpretara por el hexacordo
«bequadrado» —lo que significa que el si sera natural—. Por otro, el quinto modo segun su
«propiedad y naturaleza» se interpretara por el hexacordo bemol — el si serd bemol—*"*. En
cuanto a la manera de poder distinguir el modo en el que esta compuesto el seculorum, Santa

Maria nos indica que debemos fijarnos en las clausulas medias y finales para averiguarlo®”.

272 Ibidem, fol. 65 recto y vuelto.

273 Ibidem, fols. 64 vuelto y 65 recto.

274 Idem.

275 Ibidem, primera parte, cap. XXIIII, fol. 66 vuelto.
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4. CONCLUSIONES

4.1. CONCLUSIONES FINALES

En cuanto a la hipétesis inicial de este trabajo, hemos podido constatar que la gran
variedad de matices con los que se entendid la modalidad fue muy significativa durante el
siglo XVI. Muestra de ello es la diversidad de alternativas que caracterizaron sus principales
aspectos, ademas de los distintos puntos de vista y la pluralidad de términos que fueron
utilizados en cada uno de los tratados estudiados para comprender un mismo contenido. Ello
nos lleva a ratificar la evidente evolucion que se estaba produciendo en los tedricos espanoles
en el sistema musical de la época. Por consiguiente, confirmamos la hipdtesis inicial de esta

investigacion.

Pasamos a mostrar las conclusiones a las que este estudio nos ha llevado,
mencionando previamente para su mejor confrontacién los enunciados de los objetivos

planteados en la introduccion.

Objetivo 1°:

Mostrar desde un punto de vista tedrico, la modalidad polifénica en Espafia durante el
siglo XVI, a través de los tratados Libro de muisica practica de Francisco Tovar®™, Libro de
musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro de Luis Milan®"’, Declaracion de
278

instrumentos musicales de Juan Bermudo

Maria”,

y Arte de tanier fantasia de Tomas de Santa

Conclusioén 1%

Consideramos que con las aportaciones que hemos presentado a lo largo de este

trabajo hemos cumplido con el objetivo general previsto para la investigacion.

276 TOVAR, Francisco: Libro de musica practica, Barcelona, Johann Rosenbach, 1510; edicion facsimil a cargo
de GOMEZ DE LECEA, Carlos: Libro de musica prdctica por Francisco Tovar, Madrid, Joyas Bibliograficas-
viejos libros de musica, 1976.

277 MILAN, Luis: Libro de musica de vihuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia, Francisco Diaz Romano,
1536; edicion facsimil a cargo de ROA, Francisco: Madrid, Sociedad de la Vihuela, 2008.

278 BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de Ledn, 1555; edicion facsimil
a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

279 SANTA MARIA, Tomas de: Arte de tanier fantasia, Valladolid, Francisco Fernandez de Coérdoba, 1565;
edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009.

83

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



Antonio FERNANDEZ CABALLERO

Objetivo 2%

Reconocer si hubo cierta indecision respecto a la cantidad de modos que constituyeron
el sistema modal de la época en los tratadistas de referencia. Asimismo, poder discernir si
existio algun tipo de ambigiliedad entre los modos primeros y octavos, con el fin de poder

dilucidar la cantidad de modos que conformaron la modalidad polifénica en Espana durante el

siglo XVI.
Conclusién 2%

Los autores estudiados, a excepcion de Mildn, reflexionan en sus disertaciones para
poder determinar el nimero de modos entre siete u ocho, debido a las similitudes existentes
entre el primero y octavo modo, ya que estos estaban compuestos por la misma 8%, pero no de
la misma nota final, ni de su dominante modal. Por ello, hay que decir que la modalidad
polifonica del Renacimiento espafiol estuvo constituida Gnicamente por ocho modos, pues,
aunque los tratados contengas disertaciones especulativas sobre una cantidad mayor de

«tonosy, acaban concluyendo que el nimero total es, como hemos dicho, de ocho.

Objetivo 3°:

Constatar si la nomenclatura utilizada para definir escalas modales —auténtico, plagal
0 maestro, discipulo— segun los autores, y determinar cudl seria para ellos la manera mas

correcta de denominar los modos o tonos.
Conclusién 32

Queda patente que se emplearon diversas terminologias para designar una misma
escala modal y éstas variaban en funcidn del autor. En cuanto a la denominacion de modo o'y
tono observamos que la utilizaciéon de ambos vocablos se hizo de forma indistinta en sus

escritos, por lo que considerar una expresion mas correcta que otra creemos que es erroneo.

Objetivo 4°:
Definir las expresiones apropiadas para aludir a los ochos modos.
Conclusion 4%

A pesar de la diversidad de nombres expuestos por los autores, manifiestan de forma

clara su inclinacién por denominar maestros a los cuatro modos surgidos de las cuatro 8*

84

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



La modalidad polifonica en las obras teoricas de Tovar, Milan, Bermudo y Santa Maria

distintas procedentes de los modos antiguos y discipulos a los surgidos mediante el traslado
de la 4* superior —del modo maestro— por debajo de su nota final, segiin hemos dicho en el

apartado «Denominacién de los ochos modos resultantesy.

Objetivo 5°:

Hallar las caracteristicas mas relevantes y significativas de la modalidad polifénica y, a
su vez, esclarecer la importancia de las especies de 4% 5% y 8* en la catalogacion y/o
diferenciacion de los ocho modos, estableciendo las principales formas de diferenciar los
ochos modos entre si, si esta distincidon no se llevase a cabo a partir de las especies de 4%, 5* y
83
Conclusion 5%

Como hemos podido comprobar en la seccion «Especies», la clasificacion y/o
diferenciacion de los modos basandose en las diversas especies de 4%, 5* y 8 se consideré un

tema obligado durante este periodo, aunque su importancia real ocupa un segundo plano.

Una de las principales caracteristicas de la teoria modal polifonica son las notas finales
de los modos, debido a la funcién de tonica modal que realizan. Otra de las peculiaridades
esenciales la encontramos en la nota que determina la dominante modal. Asimismo, las
clausulas establecieron uno de los aspectos principales de la teoria modal renacentista, ya que
a través de su analisis se podia concretar el modo en el que estaba una determinada obra.
Ademas, los modos estaban compuestos de una 8 que, a su vez, se desglosaba en una 5* justa
mas una 4* justa en los modos maestros y una 4* justa mas una 5% justa en los modos

discipulos.

Segun nos indican los diferentes tratadistas los modos se diferenciaron entre si por su
disposicion de tonos y semitonos en su 8% a excepcion del primero y octavo modo que

compartian la misma. Véanse los apartados «Estructura de los modos» y «Especies».

Objetivo 6°:
Precisar la posicion de la nota final en los modos y concretar cudl seria segin los

tratadistas de la época.
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Conclusién 6

Seglin se explica en el apartado «Nota final de los modosy, la nota final de los modos
maestros ocuparia el primer grado de la escala, y a su vez delimitara la 8 del modo, mientras
que en los modos discipulos se hallaria en el cuarto grado de su 8*. Como vemos en el
capitulo aludido, se empled una misma nota final para cada dos modos y todos coincidieron
en que estas eran, si el modo no estaba transportado, re para el primero y segundo modo; mi

para el tercero y cuarto; fa para el quinto y sexto; y sol para el séptimo y octavo.

Objetivo 7°:
Determinar hasta qué punto la distribucion de tonos y semitonos, segun el modo, era

mantenida en las composiciones polifonicas de este periodo.
Conclusion 72

La semitonia subintellecta determind que la colocacioén de tonos y semitonos de cada

modo pudiera oscilar segln las circunstancias contrapuntisticas y cadenciales.

Objetivo 8°:

Indagar si existio alguna correlacion entre la teoria y la practica referente al uso de
licencias que permitian exceder el ambito de la 8* modal. Y de igual manera concretar si en el
ambito tedrico se permitia componer sin llegar a completar el ambito de la 8" modal o

excediéndolo.
Conclusion 8%

En «Licencias en la extension de las 8 modales» de esta investigacion, vemos como
esta cuestion es una de las mas relajadas del momento, ya que el uso expuesto de las dos notas
de licencias de manera tedrica en los tratados no se correspondié con el uso dado en la
préctica, que muchas veces era mayor, incluso en los ejemplos que contienen los tratados.
Igualmente, hallamos que los diferentes autores estudiados contemplaron la posibilidad de
que hubiesen ciertas variantes en cuanto al &mbito de los modos naturales e incluso en el de
los accidentales a la hora de ser utilizados en una composicion —modos imperfectos porque
no llegan al 4mbito, modos mixtos porque recorren el ambito de los dos o modos
pluscuamperfectos en el caso de aquellos que superan el dambito de 8*—. Por este motivo,

estipularon una catalogacién para designar cada una de las posibilidades existentes
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permitidas, pero no todos coincidieron en la terminologia empleada. Compruébese en el

capitulo «Tipos de modos».

Objetivo 9°:

Clarificar qué clausulas son posibles en cada modo y discernir su importancia en la

teoria modal del Renacimiento espaiiol.
Conclusion 9*:

Como hemos observado de manera amplia en el capitulo «Clausulas», queda patente
que a cada modo se le atribuye una serie de notas para la elaboracion de sus clausulas y que
estas se determinan mediante su importancia modal. Asimismo, se establece una jerarquia
para su utilizacion, priorizando unas notas sobre otras segin el momento o la repercusion que
ocupan dichas clausulas dentro de una obra. A pesar de esto, los tedricos estudiados admiten,
aunque no lo aprueban, que las clausulas se pueden llevar a cabo sobre cualquier nota,
siempre y cuando respeten ciertas normas y eviten las 5* y 8* paralelas en su confeccion.
Respecto a su importancia, podemos decir que este tema fue uno de los mas complejos y
discutidos de la teoria modal polifénica. Es una muestra evidente de ello la gran cantidad de
informacion que se expone al respecto en los cuatro tratados analizados, sobre todo si se

compara con la extension dedicada a otras cuestiones modales.

Objetivo 10
Ilustrar los posibles transportes que se hallan en el canto llano.
Conclusion 10

Lo que hemos observado, segin Bermudo, es que los ocho modos se pudieron
transportar a cualquier altura si conservaban sus principales caracteristicas. Aun asi, vemos
cierto rechazo a la utilizacion de alteraciones en este tipo de cantos, por lo que deducimos que
solo se podrian transportar a las tres alturas indicadas por ¢l —alamire (/a) para el primero y
segundo modo; bfabmi (si natural) para el tercero y cuarto; y csolfaut (actual do’) para el
quinto y sexto—. Véase en el subapartado «Transporte de los modos en canto llano» que se

encuentra dentro del capitulo «Transporte de los modosy.
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Objetivo 11°:

Mostrar cudles serian los posibles transportes de los ocho modos naturales, segun la

teoria modal polifonica de este periodo.
Conclusion 11%

A pesar de que solamente trataron el presente tema Juan Bermudo y Tomds de Santa
Maria, hemos podido concluir que hubo ciertos transportes que se consideraron mas
adecuados que otros en funcién del modo que se pretendiese transportar, pero, en definitiva,
manifestaron de forma clara que los modos se podrian transportar a todas las alturas que
respeten las esenciales caracteristicas de su correspondiente modo natural. Véase apartado

«Transporte de la modalidad polifonicax.

Objetivo 12°:

Contribuir con una exposicion de los diferentes métodos por los que se podria salir o

mudar los modos dentro de la modalidad polifonica del siglo XVI.
Conclusion 12%

En respuesta a este deseo, nos encontramos con que no se traté de uno de los asuntos
mas destacados y extensos de la teoria modal, ya que las aportaciones respecto a este tema
fueron escasas. Francisco Tovar y Luis Mildn no lo mencionan en sus escritos y Juan
Bermudo y Tomds de Santa Maria lo hacen de forma resumida. Mientras que Bermudo
expone dos procedimientos para transportar una obra ya compuesta y da una pequefia
explicacion de la finalidad por la que se debe salir del modo de manera ocasional, Santa Maria
unicamente muestra los motivos en los que se permite o se puede transportar un fragmento de
una composicion sin profundizar mas en la materia. Confrontese en la subparte «Maneras de

salir y mudar los modosy, dentro de la seccion «Transporte de los modosy.

Objetivo 13°:

Precisar si durante el siglo XVI, en la teoria de la modalidad polifénica, fueron

determinadas las notas por las que se debian comenzar las composiciones.
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Conclusion 13%:

Hemos visto en Bermudo y Santa Maria que expusieron la preferencia por ciertas
notas para el inicio de una obra, segun el modo elegido. Tras analizar en profundidad esta
cuestion, como se muestra a lo largo del apartado «Nota inicial de una composiciony,
consideramos que no es del todo cierta, ya que, por un lado, dos de los cuatro tratadistas
estudiados —Tovar y Milan— no se pronuncian al respecto y, por otro, los dos que lo hacen
—Bermudo y Santa Maria— no coinciden en muchas de las opciones que reflejan en sus
escritos. No obstante, si coinciden en que todas las composiciones pueden comenzar por su

tonica o dominante modal.

4.2. NUEVAS VIAS DE INVESTIGACION

Tras elaborar la presente investigacion hemos podido constatar como ha surgido la
oportunidad de poder ampliar las paginas de este trabajo con nuevas vias de investigacion,
pero debido a motivos de tiempo, extension y normativa del Trabajo de Fin de Master, hemos

tomado la decision de dejarlas para futuros trabajos.

Estas nuevas vias consisten en completar y probar la informacion que se ha aportado a
lo largo de este estudio mediante la transcripcion y analisis de ejemplos de musica practica de
la época; profundizar de manera amplia y precisa las cuestiones relacionadas con la
solmizacion y la semitonia subintellecta que afectaron a la modalidad polifénica del
Renacimiento espaiol; aportar el procedimiento que siguieron las principales caracteristicas
de la modalidad polifénica a través del estudio de la evolucion de la modalidad desde sus
origenes hasta el siglo XVI; exponer el ethos de cada uno de los modos, ademas de explicar
conjuntamente la teoria de las esferas. Por ultimo y de igual manera, nuestra intencidén
también estriba en ampliar la vision del tema en cuestion de este proyecto mediante la
seleccion y andlisis de un niimero mayor de tratados pertenecientes al periodo que hemos

seleccionado para el mismo.

Poniendo fin al presente trabajo y tras un periodo extenso de investigacion y estudio
sobre esta época, decimos de manera clara que no cerramos este proyecto con un punto final,
sino con un punto y aparte, ya que nuestro interés se ha ido incrementando hacia los aspectos
tedricos que transcurren en la Espafia del siglo XVI a medida que ahonddbamos en los
tratados estudiados. Por ello, consideramos este trabajo la preparacion de otro posterior

mucho mdas ambicioso que nos podria conducir a una futura tesis doctoral, en la que
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pretenderiamos abordar las diferentes vias de investigacion que hemos dejado abiertas en este

estudio y que son esenciales para entender la polifonia del siglo XVI en Espaiia.
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6. ANEXOS

INDICE DE FIGURAS

Figura 1.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de
Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro

cuarto, cap. XVIII, fol. LXX recto y vuelto.

Figura 2.- Notas por las que, segun Bermudo, se inicia cada uno de los siete modos que

clasifico Pitagoras y el sistema de quince notas utilizado por los antiguos.
Figura 3.- Notas finales atribuidas a los modos.
Figura 4.- Los ochos modos renacentistas con su tonica modal indicada.
Figura 5.- Denominacion habitual de los ocho modos segtn los cuatro autores.

Figura 6.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de
Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro
cuarto, libro cuarto, cap. XIX, fol. LXX vuelto.

Figura 7.- Terminologias posibles de los ocho modos.

Figura 8.- Notas finales de los ocho modos que nos indican los cuatro autores.
Figura 9.- Semejanzas entre el modo maestro y modo discipulo.

Figura 10.- Caracteristicas principales de los modos, segiin Tomas de Santa Maria.
Figura 11.- Las cuatro posibles especies de 5%

Figura 12.- Las tres posibles especies 4%

Figura 13.- Las siete posibles especies de 8.

Figura 14.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de
Ledén, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro
cuarto, cap. XXI, fol. LXXI vuelto.

Figura 15.- Clasificacion de las especies que componen los modos, segun Bermudo.
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Figura 16.- Clasificacion de las especies que componen los modos, segin Tovar.
Figura 17.- Ejemplo de clausula de tres notas.

Figura 18.- Ejemplos de clausulas glosadas.

Figura 19.- Ejemplos de cldusula remisa y cldusula sostenida.

Figura 20.- Posibilidades para hacer las cldusulas, segun Bermudo.

Figura 21.- Posibilidades para hacer las clausulas, segiin Santa Maria.

Figura 22.- Notas correspondientes a cada clausula e indicacion de si es sostenida o remisa,

segiin Santa Maria.

Figura 23.- Notas correspondientes a cada clausula e indicacion de si es sostenida o remisa,

segun Tovar.
Figura 24.- Notas correspondientes a cada clausula, segun Milan.
Figura 25.- Ejemplos de los transportes del primer y sexto modo.
Figura 26.- Transportes habituales de los modo, segiin Santa Maria.
Figura 27.- Ejemplo del primer modo transportado a /a, segin Bermudo.
Figura 28.- Transcripcion del ejemplo anterior (Figura 27).
Figura 29.- Transportes habituales e insoélitos de los modo, segiin Bermudo.

Figura 30.- BERMUDO, Fray Juan: Declaracion de instrumentos musicales, Osuna, Juan de
Ledn, 1555; edicion facsimil a cargo de MAXTOR: Valladolid, Maxtor, 2009, libro
quinto, cap. VIII, fol. CXXIIII vuelto.

Figura 31.- Notas posibles indicadas por Bermudo en su tratado para dar inicio a una

composicion, segiin el modo que se utilice.

Figura 32.- Posibles notas para iniciar una composicion, indicadas por Santa Maria segun el

modo.

Figura 33.- Notas que componen las diferentes voces de una clausula en una composicion

polifénica.
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Figura 34.- Notas finales en el seculorum segin Santa Maria.

Figura 35.- Notas de la mediacion en el seculorum segin Santa Maria.
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