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El canto melédico de Toledo:
algunas reflexiones sobre su origen y estilo

KARL-WERNER GUMPEL

Quisiera discutir en mi estudio una tradicion musical conocida por noso-
tros como Cantus melodicus, Melodia, o Cantus Eugenianus, la cual acre-
clenta nuestros conocimientos acerca del papel que Telede tomd respec-
to a la ejecucidn y transmision del canto medieval'. Adn cuando,
obviamente, su punto de partida debe haber sido originado desde tiem-
pos mas antiguos, no existe documentacién directa en lo que se refiere
a esta practica particular del canto, sino hasta mediados del siglo XV,
y la mayor parte de ésta proviene del siglo XVIII, cuando el Canto meid-
dico va habia entrado en un estado artistico deteriorado. Por ello no es
sorprendente que bajo tales circunstancias resultara solamente un con-
cepto muy limitado de la investigacién en este campo®. Mientras tanto,
sin embargo, se han descubierto nuevos y mas detallados aspectos del Can-

! Este articulo es otra versidn del publicado en casteliano en ias Actas del IT Congreso
de Estudios Mozdrabes, Toledo 1985, El texto ofrece una versién ampliada de mi ponencia
sobre el tema «Cantus Eugenianus-Cantus melodicus» {¢f. Jnternational Musicological
Society: Report of the Twelfth Congress Berkeley 1977, ed. D. Heartz y B. Wade, Kassel-
Rasilea-Londres, 1981, pp. 407-413).

2 1448 marca el afio en €] gue el Papa Nicolas V confirmé al Claustrero o Maestro de
melodia una de las 50 raciones existentes en ia Catedral de Toledo. De 1467 en adelante
se sabe de dieciocho personas que sirvieren como Maestro de melodia, cuya posicién fue
eliminada por el Concordato de 1851.

3 Acerca de la historia del Canto metddico ¢f. FERNANDEZ VALLEIC, F.A., Meniorias
y disertaciones que podrdn servir a guien escriba la historia de fo iglesia de Toledo, desde
ef afio MLXXXV.. (1785} Disertacion V, Sobre Jo miisica, ed. L. Serrano bajo el titulo
«Historia de la musica en Teledon. Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, . xvi {1907),
pp. 219-243, especialmente 226-23%; Rusio P1Queras, F, Misica y Musicos Toledanos, Tole-
do, 1923; Rowo, C. y Prapo, G., Ef Canto Mozdrabe (Biblioteca Central: Publicaciones
del Departamento de Miisica, 1. v}, Barcelona 1929, pp. 148-156; 8. Corbin, «Note sur
ornamentation dans le plain-chant grégorien, International Musicological Society: Report
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to melddico de Toledo en una fuente del siglo xv1?, Jos cuales nos desa-
ffan a reconsiderar y reevaluar la practica de este canto, en particular con
respecto a su origen, estructura interna, y estilo musical. En una perspec-
tiva mds amplia, encontramos aqui una tradicién local profundamente
arraigada en el mundo creativo del drea mediterranea y, que como tal,
contribuye con amplitud al ambiente musical de la Iglesia Primada de
Espaita.

Gerénimo Romero de Avila, Maestro de melodia desde 1749 hasta
1779, explica que el Canius melodicus representa una versidén de Canto
Gregoriano embellecida con ciertas ornamentaciones melodicas y rit-
micas’. Era cantado, afiade, «alternatim cum cantu Gregoriano», eso es
—alternando en una y la misma pieza— con el canto tradicional.

Romero hace distincion entre dos formas de Canrus melodicus: 1a Glossa
duplex y la Glossa simplex; sin embargo, la seleccion correcta depende
de la clasificacidn litdrgica del dia especifico en el calendario de la Igle-
sia. Como regla general, sdlo ciertas piezas de la Misa y de las Horas lititr-
gicas se ejecutaban en este estilo, mientras que el resto se destinaba al
Canto gregoriano o a la polifonia. Los cantores eran Ilamados seises (o
infantes de coro), muchachos especialmente entrenados en este estilo por
el Maestro de melodia. Segin Romero, la practica del Cantus melodicus
existia s6lo en la Catedral de Tolede, donde gozaba de muy alta estima.
Una observacion semejante se encuentra en un tratado publicado el 1776
por Francisco Marcos y Navas: «Canto Melddico es una cierta glosa, con
que los nifios de la Santa Iglesia de Toledo adornan los versicules de las
Horas, y otras cosas»®. Pedro de Loyola Guevara, tedrico del siglo XvI,
nos provee con una discusion critica «desto que en Toledo llaman Melo-
dia, que los moechachos dizen en los Versetes de las Oras, ¥ en otros Res-
ponsos, lo qual no se haze en otra parte de Espafia, ni fuera della...»”.

of the Eipth Congress New York 1961, t.1, Kassel, 1961, p. 435 5; Pravo, G., «Estado actual
gde los estudios sobre la misica mozarabe», Estudios sobre la liturgia mozdrabe (Publica-
ciones del [nstituto Provincial de Investigaciones y Estudios Toledanos, serie 111, 1}, Tolede
1965, pp. 89-106, especialmente 98-104.

4 Véase mds abajo la edicion critica de esta fuente.

5 La presente descripcion del Cantus Eugenianus en el siglo xvin {incluyendo varias citas)
esta basada en las cbras de Romero de Avila citadas abajo.

S Arte, 6 compendio peneral del canto-Hlano, figurado y organo, Madrid, {1776}, p. v,
nata {al.

7 Acerca de este tratado y el criticismo de su autor sobre la melodia véase mas adelante
en nuestro estudio.
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Romero de Avila también nos dice que este canto tuvo su origen con Euge-
nic il, el arzobispo visigtico de Toledo, quien murié en 657.
Podemos formarnos una idea del Cantus melodicus en ¢l tiempo de
Romero, referiéndenos a las siguientes ilustraciones: el primer ejemplo
nos lo da la Glossa duplex (Glosa doble}, 12 cual era usada «ad omnes
festivitates per annum» {«para todc lo que no es ferial»); mientras que
el segundo ejemplo muestra la Glossa simplex (Glosa simple) usada «ad
Ferias, Responsoria, et Tractus» («para lo ferial, Responsorios y Tractos»).

Glossa duplex
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Ambos ejemplos han sido tomados de la disertacion de Romero Sobre
el Canto Gothico, y Eugeniano, vulgo Melodia, escrita en 1774 a peticién
del Cardenal Francisco Antonio de Lorenzana®. Un afio mds tarde una

% El manuscrito original pertenece ahora a la Biblioteca Pibiica de Toledo donde lleva
la signatura R {Ms) 177,
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version latina del texto fue publicada en el Brevigrium gothicum de
Lorenzana®.

Obviamente estas ilustraciones reflejan numerosas medidas reformis-
tas que Romero aplicé al Cantus melodicus tal como habia sido transmi-
tido desde tiempos mas antiguos. Es el mismo maestro que en su tratado
Sobre el Canto Gothico refiere a la «expurgacion que se ha echo en este
ultime tiempo de €1, de los vicios que tenia, a causa del transcurse de
tantos siglos, v su reduccidn a Arte»'®,

Desde el punto de vista musical uno se siente bastante avergonzado por
la manera estereotipada con que la melodia gregoriana ha sido ornamen-
tada. En realidad, Romero usa una versidn simplificada del Graduale
Constitues eos principes, come base para su procedimiento de ornamen-
tacién, limitandose éste a la aplicacidon de unas cuantas figuras con res-
pecto a ritmo y melodia. A pesar de tales implicaciones negativas, se debe
subrayar que el Cantus melodicus de Romero de Avila pertenece a una
tradicién continua, aungue es sélo una reflexion pobre de lo que en otro
tiempe fuera una etapa mas vital.

Adentrandonos en los periodos mas antiguos del Cantus melodicus,
nos topamos en la ltima parte del siglo xvi con la obra del tedrico Pedro
de Loyola Guevara, quien termind su Arfe para componer canto Hano"
con el capitulo ‘De lo que llaman melodia en Tolede’. Las palabras de
Guevara son en su mayor parte criticas, hasta el punto de ser desfavora-
bles, De esta manera, €l deduce conclusiones inmediatas por ¢l hecho de
que no podria encontrar publicaciones acerca de la melodia, «ni menos
quien me de razén dellow. Este hecho fue considerado por él como indi-
cio de una préctica carente de arte, «porque si fuera arte, muchos le supie-
ran, y estuviera escripto sobre ello, y en otras muchas partes lo vsarar,
Y si nosotros seguimos su criterio, la mefodia no era mas que la «inuen-
cidn de algun embaydor», «cosa de burla, y que no tiene fundamento,
razon ni arte», no obstante sin olvidar el «algazara de Moros», acerca

¥ Toledo, 1775, pp. XXVLXXIX, impreso también en Migne, PL, t. LXXxvi, col. 33-36.

' Fol, 13v.

" E| titulo completo de esta obra publicada en Sevilla en 1582 {con Privilegio Real
de 1575} aparece de la siguiente manera: ARTE PARA COMPONER Canio llano, y para
corregir y emendar la Canturia que estd compuesta fuera de Arte, quitando todas las opi-
niones y dificultades que hasta agora a auido, por faita de los que la compusieron. Ei estu-
dio acerca de la melodia se encuentra en los folios 28v-30r. Para mas amplia informacion
sobre Guevara véase The New Grove Dictionary of Music and Musicians, t. vii, Lon-
dres 1980, col. 792a s.
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del cual é] recordd la practica de ornamentacion usada en Toledo. En vis-
ta de esto, debemos preguntarnos, si nuestro autor no se habria inspirado
en las reformas litiirgico-musicales de su tiempo, que no toleraba mas que
aquel canto que era oficialmente reconocido {canto purificado). Sin embar-
g0, Guevara reconocio ornamentacion de cantos gregorianos como una
practica aceptable de su propio tiempo, ornamentacion sutil «con bie-
nos pasos, ¥ quiebros meneandose discretamente de vn punto a otrow,
siempre y cuando fuera ejecutada por un cantor experto'?. Después de
todo, ornamentacion y desarrollo melédico deben ser considerados como
los aspectos mds esenciales y creativos del canto desde su origen y duran-
te su transmisién, especialmernte en los pafses mediterraneos.

La fuente mds valiosa acerca del Canto melddico de Toledo es un peque-
fio tratado espafiol con el titulo de Arfe de melodia sobre canto lano y
canto d’organo, actualmente preservado en la Biblioteca de Catalunya de
Barcelona (Ms. 1325)*. Aunque esta fuente tan interesante es andnima
y ne tiene fecha, varios criterios paleograficos sefialan su origen a princi-
pios del siglo Xvi. Tenemos también la evidencia del estilo literario, el
cual se caracteriza por el uso repetido de palabras y frases catalanas, Aun
mads importante: hay en la obra dos referencias especificas a nombres de
lugares, ambas relativas a Toledo'*.

En cuanto al contenido de ntuestro tratado, se debe considerar primero
de dénde deriva el término melodia. Aparentemente, €ste tuvo un amplio
significado durante mucho tiempo. Alin en los textos de Romero de Avi-
la, la memoria de la palabra y la idea que conlleva, esta todavia viva, cuan-
do él escribe: «Cantus Eugenianus quem nunc¢ melodicum appellamus
—Canto Eugeniano, vulgo Melodia». Pero aquf podemos notar que ¢l
nombre Melodia o Canius melodicus ha llegado a ser un aditamento a
lo que ahora es un titulo mas importante, Cantus Eugenianus, aunque

12 De interés especial son las palabras con las cuales Guevara termina su observacidn:
«... que claro estd que vn cantor diestro no a de dezir vo canto ilano si canta solo, tan sim-
ple, ¥ seco como el estd compuesto, st no que 2 de quitar, o poner de lo gue alli esta punta-
do, guardando la orden del tono, sin hazer desgarros, ni disparates, y assi esto no €s para
todos, sino para los que emos dicho» {op. cit., fol. 29r).

13 Este manuscrito contiene una coleccién de tratados tedricos pertenecientes a los siglos
XV1y xviii, entre ellos el Trectar molt tit de la art def cant pla {ed. H. Angles en Spanis-
che Forschungen der Gorresgesellschaft, serie 1.21, Miinster, 1963, pp. 281-293), y una ver-
sign catalana con vartas secciones de Guitlermus de Podio, Commentarii musices {Valen-
cia, 1495), lib. ¥1i, que fue editada por KW. Guimpel en Orbis Musicae, 1. 1, {1973-74),
pp. 41-52. Esta publicacién también incluye una descripcion detaliada acerca del ms. 1325,

¥ Véanse las frases 5 y 17 de nuestra edicién.
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la primacfa histdrica del anterior es evidente. Nuestro tratado del siglo
XVl nos da esta definicion: «Melodia es ornar y agraciar Jos sones del
canto lano»'®. Por otra parte, el texto menciona la «melodia o illumina-
cion de sones» como medios para hacer el canto «mas dulcen®, De for-
ma muy similar el Tesoro de la Lengiia Castellana o Espaniola {1611} de
Sebastian de Covarrubias define melodia como «clerto primor que hace
la voz y el canto suave y dulce...; y en la santa Yglesia de Toledo», el texto
continda, «ay maestro particular, que ensefia a los infantes de coro este
primor, porque no todos lo alcangan»?’,

Sin ninguna duda el uso de la palabra mefodia como términe genérico
para la ornamentacién vocal o ritmica sigue una tradicion por si misma,
la cual puede encontrarse ya en varias fuentes de la Edad Media, dentro
y fuera de Espana.

Me gustaria recordar el tratado andnimo Quatuor principalia musicae
escrito después de 1380 en Inglaterra. En el tercer Principale, 1a ejecu-
cion uniforme de piezas gregorianas en longae o breves es explicada, «quia
in plano cantu omnes notae sive voces naturaliter aequales». Pero «causa
melodiae et coloris», respectivamente «pro melodia facienday, clertas alte-
raciones ritmicas son permitidas'®. Aiin mds, el texto explica como apli-
car tonos de pase a intervalos melddicos, esto es, como parte de la «flo-
ritura».

(Otra fuente que capta nuestro interés, es la Crdnica del Franciscano
Salimbene de Addn, escrita durante la segunda mitad del siglo XIil. Aqui,
el término cantus melodiatus (sive fractus} es usado para describir un tipo
de canto, el cual, debido a sus modificaciones ritmicas y a su ornamenta-
cion melddica, se diferencio del Canto Gregoriano®,

15 ¢f frase 20,

% CF frase 5.

i? Cf. p. 798a de ia edicién del texto por Martin de Riquer (Barcelona, 1943).

18 Cf. E. oE COUSSEMAKER, Scriptorum de musica medii gevi nova series, t. v, Paris,
1876 {reimpresién Hildesheim, 1963}, pp. 25la 5. y 253a s.

' Una primera referencia puede encontrarse en las cronicas de 1247, en las cuales lee-
mos acerca del frater Henricus Pisanus: «ltem sciebat scribere, miniare..., notare, cantus
pulcherrimos et deiectabiles invenire, tam modulatos, id est fractos, quam firmos». Otro
monije, frater Vita Lucensis, «fecit multas cantilenas de cantu melodiato sive fracto, in qui-
bus clerici seculares maxime delectanturs {1247). Y acerca del frater Guidolinus lanuarius
de Parma, Salimbene recuerda: «Optime cantabat in cantu melodiato, id est cantu frac-
1o..» {1284). Cf Cronica Fratris Salimbene de Adam Ordinis Minorum, ed. . Holder-
Eger (Monumenta Germanige Historica: Scriptores, 1. xxxu), Hannover, 1905-1913, p, 18!
s, 183 y 552,
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Podemos también considerar la observacion de San [idefonso de que
el arzobispo Eugenio [I de Toledo melodiae cognitione, es decir, gracias
a su conocimiento de la melodia, corrigié el canto eclesidstico®®. De
todos modos, es interesante ver esta reforma del Canto Visigético total-
mente fundada sobre ¢l concepto de ‘euphonia’. Segin las palabras de
su hermano lsidoro de Sevilla, San Leandro compusoe «muita dulci
sonon?, Bdsicamente, lo mismo fue reportado por Félix de Toledo acerca
del arzobispo Julidn: «ac de officiis quam plurima dulcifiuo sono com-
posuit»??. ¥ San Ildefonso emplea las palabras «In ecclesiasticis officiis
quaedam eleganter et sono et oratione composuit», cuando habla del obis-
po Juan de Zaragoza®. Sin ninguna duda el Antifonario Visigdtico de
Ledn persigue la misma vena de los docurnentos anteriormente citados.
No sélo encontramos aqui claras referencias hacia los melodie cantus,
sino que nos encontramos familiarizados también con el concepto estéti-
co de melodia-euphonia:

O quam dulciter promes armonia suavia panges
tu codex magne antiphonari sacre.

QOmnia compones hominis sensus tu fobes

dura precordia tu leni fluxu mollis?,

En fin, en un lugar totalmente diferente, en los cantos de Aleluya de
la Liturgia Ambrosiana, la palabra melodiae (plural) clertamente sugiere
melismatizacion melddica, o bien agrandamientos ornamentales: desa-
rrollos musicales que en cambio tienen su homologo en los altamente
melismaticos Alleiuia prolixa de la liturgia mozarabe, asi como las melo-
diae longissimae, sobre las cuales Notker Balbulus nos habla en su Liber
ymnorum®.

20 7 iber de viris iftustribus, cap. 14 (Migne, PL, t. xcvi, col. 204} «.. studiorum bono-
rum vim persequens, cantus pessimis usibus vitiatos melodiae cogniticne correxit, offi-
ciorum omissos ordines curamaque discrevit.»

Y De viris ilfustribus liber, cap. 41 {Migne, PL, t. Lxxxm, col. 1104},

2.8 Jutiani toletani episcopi Vita seu Elogium {Migne, PL, t. xcv), col. 448},

2 Op. cit., cap. &, col. 201,

¥ Aneifonario Visigdtico Mozdrabe de la Caredral de Ledn, ed. L. Brou y I Vives
{Monumenta Hispanige Sacra: Serie litdrgica, t. v/1), Barcelona-Madrid, 1959, p. 4 (Afius
profocus, y Prefatio).

3 véase la edicion del Liber ymuorum por W, vON DEN STEINEN en Su obra Notker der
Dichter und seine geistipe Welt, 1. ii, Berna, 1948, p. 8 «Cum adhuc iuvencelos essem et
melodiae longissimae, saepius memaoriae commendatae, instabile corculum aufugerent, coepi
taciius mecum volvere, quonam modo eas potuerim colligare.»
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Lo que se puede tomar de estas fuentes es €l hecho de que ¢l término
melodia abarca una amplia variedad de fenomenos musicales. Considero
de bastante interés el hecho de que algunos tratados 4rabes ofrecen fasci-
nantes paralelos, los cuales no deben pasar desapercibidos. En ellos el
arte de melodia {lahn) esta expuesto como €l punto mas enfocado de deli-
beraciones tedricas. Ademas, este mismo arte se desenvuelve en dos dreas
importantes, Le., la ciencia de melodia {en su entendido moederno}, y la
ciencia del ritmo, Al-Farabi aun distingue muy claramente entre los tonos
fundamentales (también llamados ‘esenciales’) y los decorativos (*suple-
mentarios’) de melodias, cuando escribe: «Los primeros son compara-
bles a la cadena v a la hilaza de una fabrica, o a los ladrillos v a las vigas
usadas en una censtruccion. Al contrario, los otros tonos representan las
decoraciones, los ornamentos, y todos los elementos secundarios de una
construccion...»®. A pesar de todo, tenemos gue preguntar si el concepto
drabe se aplica también a la melodia como un procese de melismatiza-
¢idn, el cual, aparte de procesos ornamentales, parece ser ¢l aspecto mads
importante del Cento melddico.

En nuestro tratado del siglo Xvi la introduccion de la melodia atribui-
da a San Ambrosio, siguiendo las palabras del primer fragmento®,
entendemos su insatisfaccion con el Canto Gregoriano como «cosa muy

26 Al Farabi, Kitabu I-musigi al-kabir, introduccién: Discurso 1. Véase la traduccion
francesa en R. d'Erlanger, La musigue argbe, t. 1, Paris, 1930, p. 39,

27 actuaimente el texto introductorio comienza con una referencia a Gregorio Magno,
sobre la cual pueden ofrecerse estas observaciones: la leyenda medieval acerca del Papa Gre-
2Orio, cuya oracidn presuntamente salvé el alma del Emperador Trajano de tormentos infer-
nales, nos fue primeramente reportada a principios del siglo vin por un monje andnimo
de Whitby, Inglaterra, y después acepiada dentro de las biografias de Paulus Diaconus (tex-
to ampliado) y Johannes Diaconus. Mientras que estos documentos se concentran en la
oracién y ias quejas del Papa, otra ola de transmisiones nos menciona también la enferme-
dad fisica escogida por &l como castigo penitencial. Asi leemos en un texto castellano del
siglo xv: «E dizen que el dngel anadid: por que rrogaste por ¢l danado, escoge de dos cosas
qual quisieres; o seras atormentado dos dias en Purgatorio, ¢ todo el tiempo de ia tu vida
serds en enfermedades e en dolores. E el escogid que queria més todo el tiempo de su vi-
da auer estas enfermedades, que non ser atormentado dos dias en Purgatorio. Onde asi fue
fecho, que dende adelante o fiebre o podagra o alguna enfermedat sienpre sofrid, o dolo-
res, ¢ mas ¢! dolor del estémago que lo atormentaua mucho» {¢f, Legenda Aurea, cap. 46).
Se puede descubrir aqui facilmente un eco lejano de los Diafogi y 1a Epistole ad Venantium
et ftolicum, en los cuales Gregerio nos habla de sus varias enfermedades. Es de bastante
interés gue el Arte de melodia traia de edificar un puente entre este detaile biografico y
la percepcion tradicional del Papa Gregorio como fundador de misica sacra. Para mds infor-
macién sobre este tema véase GREGORIUS MaGNUS, Diglogi, ed. U. Mericca, Roma, 1924,
p. 211 5. {lib. i, cap. 33); idem, Epistola ad Venantium et Itaficum, Migne, PL, L. 1.xxXvi,
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dura y desgraciada» como la razén para su creacion de «otra menos diui-
sion de figuras. Y con aguellas menores figuras entre las maiores ordeno
tal melodia o illuminacion de sones, con que el canto lano pareciesse mas
dulce cantando»®, Esta frase nos demuestra que la amplificaciéon de
melodias estaba conectada al uso de notas que fueron interpoladas entre
los tonos originales de un cante particular?®. Seguramente, la amplifica-
cién y la ornamentacion resaltan como una de las principales caracterfs-
ticas del Canto Ambrosiano, cuando es comparado al Canto Gregoria-
no. Ya en los tiempos medievales deben ser detectadas tales cualidades
distintivas, puesto que el autor anénimo de la cbra Summa musicae ob-

col. 1056 s, {lib. 1X, ep. 123%; The Earlies Life of Gregory the Great By an Anonymous
Mornk of Whithy, ed. B. Colgrave, Lawrence/Kansas, 1968 (reimpresion Cambridge, 1986),
p. 126-129 {cap. 29) ¥ 161-163, nota 122; Paurus Diaconus, Sancti Gregorii Magni Vita,
Migne, PL, 1. LxXv, col. 43, 48 5. v 56 s. {cap. 5, 15 y 27); H. GRrisag, «Die Gregorbio-
graphie des Paulus Diakonus in ihrer urspriinglichen Gestalt, nach italienischen Handsch-
riftens, Zeitschrift fiir katholische Theologie, t. xi {1887}, p. 160, edicion pp. 164, 170;
Jorannes Diaconus, Sancti Gregorii Magni Vita, Migne, PL, 1. 1xxv, col. 65 s. y 104-
106 (lib. I, cap. 7); 11, 44) Jacobus a Voragine, Legenda Aureq, ed. Th. Graesse, 3° edicién,
Ratisbona, 1891 {reimpresién Osnabriick, 1965}, p. 196 5. {cap. 46}, La Estoria de los qua-
tro Dotores de la Santa Eglesia..., ed. F. Lauchert {Romanische Bibligthek, t. xtv), Halle,
1897, p. 297 5. {cap. 137 «de en commo rogd sant Grigorio por el alma del enperador Tra-
jano € de 1a pena que ouc por ello»); G. Paris, «La légende de Trajanw, Bibfiothégue de
V'Ecole de Hautes Etudes, t. xxxv, Paris, 1878, p. 261-298; FH. Dupoen, Gregory the
Great: His Place in History and Thought, Londres, 1905 (reimpresion Nueva York, 1967},
t. 1, p 48 s

% Arte de melodia, frase 4-5,

2 De este modo es comprensible que el capitulo que sigue a la introduccién explique
las figuras de las notas empleadas en la mefodia, y sus valores. Al lector se le muestran
ocho caracteres, los cuales pueden encontrar también en los Commentarii musices de Gui-
LLERMUS DE PoDi0, fe., maxima, longa, breve, semibreve, alpha, tocus, uncus, y finalis {¢f
lib. ¥, cap. 31-36). Entre estos merecen ser mencionades los lilamados *tocus’ y ‘uncus’ por-
que segun nuestro texte eran conocidos en Teledo por una palabra especial: ‘estrunto’. En
cuanto a los nombres ‘tocus’ y ‘uncus’, s6l0 aparecen en pocos tratados del sigio xvi{eg.,
Domingo Marcus Durdn, Lux beffa, Sevilla, 1492, fof (aé)r; Martin de Tapia, Vergel de
Muisica spiritual specuiativa y activa, Burge de Osma, 1570, fol. lviir). El Ordingrium Bar-
cinonense de 1569 presenta ambas figuras bajo ¢l nombre *uncus’ {fol. 247v).— Las prime-
ras tres figuras derivan del acento poético de las silabas en el texto: Ia breve con un valor
de la mitad de yna longa, mientras que la semibreve, siende igual 2 12 mitad o a un tercio
de una brevis, ha sido inventada «para dar ayre ¢ azer neuma al canto lano» {"ayre’, obvia-
mente {a traduccidn de ‘neuma’, debe entenderse en este contexto como la frase metisméui-
ce de un canto). Una explicacién similar se da para la ligadura oblicua lamada ‘alfa’. Cf.
EsTER-Sara, Maria A., «Difusié de "obra de J. Bermudo a 'Ordingrium Barcinonense
de 1569», Recerce Musicoldgica, v {1985), 13-43,
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servd al final del siglo XIIl que Gregorio Magno no hacia su canto tan
largo, «quemadmodum sanctus Ambrosius dictus est cantum suum
fecissen’®.

Estudiando el texto introductorio de nuestro tratado espafiol, conside-
ro de sumo interés el hecho de que el autor tratara de establecer una rela-
cion directa entre la melodia y el Canto Mozdrabe, pues termina sus deli-
beraciones anteriores diciendo: «como paresce en las cantorias de la missa
mosarue amtiquissimas en Toledo en su yglesian®. ;Fue esto un esfuer-
zo para engrandecer una prictica de ejecucion musical bastante dudosa;
o revela el autor, tal vez, cierta verdad acerca del origen histérico de la
melodia? Sin embargo, cudl era el conocimiento actual acerca de un can-
10 ya no existente en ese tiempo? ;O fue posiblemente una reflexion de
la reforma littirgica mozarabe iniciada por el Cardenal Cisneros? Sin cono-
cer la respuesta, me gustaria ¢reer que, con respecto al Canto melddico,
la idea de una fundacidén mas antigua habria tenido sus méritos.

% k%

Regresemos a nuestro tratado espafiol para centrar nuestra atencion en
el aspecto técnico v estilistico del Canto melddico. El capitulo 11 empieza
con el estudio sobre ¢l arte de melodia en un sentido mas estricto, intro-
duciéndole con la definicion dada anteriormente: «Melodia es ornar y
agraciar los sones del canto lano», Luego el autor prosigue esbozando
el orden de presentacion, €l cual se basa en la siguiente division: «Melo-
dia en un mesmo puncto, Melodia en subiendo, y Melodia en descendien-
don. Para cada explicacion se da el nombre, el patron del embellecimien-
to y una definicién del mismo.

Yeamos primero la «Melodia en un mesmo puncto». Hay cuatro ador-
IIOS €n conexién con una sola nota, y estos son quiebro, onda, tremola-
cio, y dos ondas.

Quiebro significa llegar a una nota y quebrarla en dos partes, de tal
manera que la voz no toca la nota baja ni la nota alta que sigue. Esta
figura puede ocurrir en diferentes partes de una nota; ie al principio,
al final, 0 con un quiebro al principio y otro al final de la nota.

Para ejecutar una onda se empieza de una nota dada a la siguiente nota
m4s alta, y luego se regresa al tono inicial. Otra vez el movimiento de

¥ yaase M. Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, St. Blasien,
1784 (reimpresién Hildesheim, 1963, t. m, p. 197a.
M Arre de melodia, frase 5.
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onda, y aparentemente el ‘deslizamiento’ de la voz, puede ser eJecutado
tanto al principio como al final de la nota.

El tercer ornamento, basado en una sola nota, la tremolacio, es expli-
cado como el hacer ‘temblar’ todo el tono o una gran parte del mismo,
sin tocar arriba ni abajo.

Dos ondas, finalmente, se caracterizan por ser sucesivas, de tal manera
que cada una de ellas se alza desde el tono inicial a la nota mas alta siguien-
te, v luego baja.

Después de estas explicaciones, s¢ nos muestra un ipresionante numero
de formas de ornamentacion para ser aplicadas a intervalos ascendentes
o descendentes, desde una segunda hasta una quinta. En general, presen-
tan cuatro formas diferentes para cada intervalo, siempre acompaifiadas
de un esbozo de sus caracteristicas.

Ademds, el lector dispone de ilustraciones cuidadosamente escritas.
También debo hacer mencidn de la terminologia extremadamente singu-
lar de la obra, la cual por su lenguaje descriptivo, bien puede tener su
origen en tradiciones folkléricas espaftolas. Era tal terminologia la que
fuera ridiculizada por Pedro de Loyola Guevara®.

Algunos ejemplos: Gleva (del latin ‘gleba’}* es un ornamento de tres
notas ejecutadas entre los tonos de una tercera descendente. Empieza una
segunda mayor debajo de la primera nota del intervalo, desde la cual pasa
a una segunda mayor encima, y retorna a la nota principal, de manera
gque crea una transicién suave hacia la segunda nota del canto Ilano.

Detras del nombre capileyo o capilejo, de “capilla’, descubrimos una
ornamentacion de dos notas en relacién al intervalo descendente de
una segunda mayor. Al describir esta formula, el Arfe de melodia men-
ciona tres caracteristicas: tocar en €l punto mas arriba, volver al punto
mismo, y pasar al canto llano. De paso, es logico que la inversion de
capilejo sea llamada confracapilejo.

Ambas formas, como la mayoria de los ornamentos, pueden ser exten-
didas segun otro patrén. Tales combinaciones tienen como propésito pri-
mordial el de ornamentar intervalos mas grandes.

2 Op. cit., fol. 28v-2911 «Y esto bien parece inuencién, pues no tiene arte, y ain los mes-
maos nombres que tienen, parece que hazen burla delie, a tos guales dizen Hondas, Forma-
ciém, Goteados, Sobaquillo, y otros muchos que yo no 3¢, ni adn éstos que € dicho entiendo.»

*? Sobre el fondo etimolégico de éste y de los otros términos véase J. COROMINAS, Dic-
cionario critice etimoldgico de la lengua castefiana, Berna, 1954,
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En cuanto a [os ornamentos individuales, quedan algunoes nombres que
merecen atencién: goteada {deriv. de ‘gota’}, cargadiilo {deriv. de ‘car-
ga'}, v sobaquilo {deriv. de ‘sobaco’). Entre los anteriores destaca el pri-
mero, de especial interés en lo que se refiere a sus caracteristicas —la repe-
ticion o anticipacion de una nota dada—, las cuales no se encuentran en
ninguno de los otros patrones.

La realizacidn mas simple de ornamentaciéon melddica se presenta en
la rastrada, el adorno mas frecuentemente mencionado. Liena el espacio
de un intervalo dado mediante el paso por los tonos intermedios, Etimo-
lggicamente hablando, el verbo ‘rastrar’ (‘arrastrar’) s¢ deriva de la pala-
bra latina ‘rastrum’¥.

Estudiando el fenémeno de melodia, uno tiene que darse cuenta que
en la Edad Media el arte de aplicar ornamentos musicales era una mane-
12 de transmisién estrictamente oral. Mientras que la teoria de la musica
se ocupaba de temas especulativos y analiticos, era mas bien a través de
la prdctica, la forma mediante la cual un cantor adquirfa sus técnicas
de embellecimiento. Solamente en el curso del siglo XvI aparecen los pri-
meros ejemplos de un tipo de tratado, en el cual el arte de ornamenta-
¢ién vocal e instrumental se convirtio en tema de consideraciones didac-
ticas. [nvestigaciones modernas nos han demostrado que ¢l proceso de
racionalizacion y estandarizacion empezé hacia el afio 1539, con Italia
y Espafia como sus mayores centros®®. Obviamente la melodia debe ser
considerada una parte de este proceso, y es posible que se refiera a una
préactica ya existente ¢n la Catedral de Toledo desde varios siglos antes.
Ello es igualmente valido para la practica ornamental francesa llamada

¥ Como el titulo del tratado nos indica, la melodia encontrd su aplicacién no solamen-
te en mysica monofdnica, sino también en polifonia {canto de érgano). En verdad, compo-
siciones como la Missa Tornacensis del siglo Xiv 0 los motetes de Felipe de Vitry con sus
ampliaciones melddicas pueden acercarnos a la practica actual de la mefodia. El tedrico
italiano UGoLiNe b OrvIETO €0 st Declaratio musicae disciplinae {5. Xv) nos presemiaz el
término ‘musica melodiata’, usando éste paralelamente al lade del término tradicional ‘con-
trapunctus’ (lib. 1, cap. 1 y 4 Cf. Corpus Scriptorum de Musica, t. V172, ed. A. Seay,
Roma, 1960, p. 3 y 8).

¥ Cf Feranp, E. «Didactic Embellishment Literature in the Late Renaissance», en
Aspects of Medieval and Renaissence Music: A Birthday Offering 10 Gustave Reese, ed.
1 LaRue, Nueva York 1966, p. 154-172.
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machicotage™. Ain cuando ésta se extendid en la Edad Media, su actuai
codificacién no tuvo lugar sino hasta el siglo XvI. No obstante, [a orna-
mentacion como aspecto vital de ejecucién musical, siempre fue expues-
ta a cambios técnicos y estilisticos, del mismo modo que todos los reper-
torios de canto monddico sostuvieron una transformacién constante. Por
es0 se puede asumir con cierta verosimilitud que nuestro Arte de melodia
refleja un nivel artistico avanzado del Canto meiddico. De qué manera
sobrellevaria cambios internos musicales, se ha podido ver en los ejem-
plos de Romero de Avila expuestos al principio de este articulo. Al mis-
mo tiempo podria imaginar facilmente una practica mas antigua, carac-
terizada por un uso mis flexible y extensivo de ornamentos y elaboraciones
melédicas. Como quiera gue fuese extensa su apiicacidn, eran siempre
usadas para crear la impresion de melodias bellamente fluentes, y segtin
las palabras del famoso teérico Domenico Pietro Cerone «para ganar la
benevolencia de los oyentes»®.

3 | 4 informacién mds extensiva acerca de la ‘machicotage’ puede encontrarse en el Traité
historique et pratique sur fe chant ecclésiastique de JEan LeBFUF, Paris, 1741 (reimpre-
sion Ginebra, 1972), cap. 5. Véase también M., D’OrTIGUE, Dictionnaire liturgique, his-
torigue et théorique de Plain-Chant et de musigue d'église, Paris, 1854 {reimpresién
Nueva York, 1971), col. 765-767, The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
t. 1, p. 437 5.

3 Et Melopeo y ef Maestro, Napoles 1613, lib. vin, p. 541.
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APENDICE
Barcefona, Biblioteca de Catalunya: Ms, 1325, fol. 2ir-24v

CRITERIOS DE EDICION

Texto principal: 1. Los signos de puntuacion son empleados conforme al siste-
ma actual, 2, Las letras mayviisculas y mintdsculas son empleadas segin el uso
moderng. 3. Se reemplaza la contraceidn de palabras del tipo ‘dorganc’ con el
apostrofe: d’organo. 4. Se desarrollan las abreviaturas. 5. Se emplean los corche-
tes agudos < > para encerrar letras, silabas, o palabras que resultan necesarias
en cuanto al entendimiento del texto original; los corchetes rectos [ ] para indicar
letras o palabras suprimidas; los paréntesis { } para encerrar [as particulas del texto
original que se perdieron cuando el manuscrito fue cortado.

El aparato critico registra todas las variantes del texto. Sirve también para explicar
formas particulares de la ortografia, e.g., lano = llano, assaber = a saber, etc.
Ademas el lector encontrard alli algunas notas textuales.

Jol. 2ir Jesus
'Arte de melodia sobre canto lano
¥ canto d'organc

Quando sanct Gregerio por la oratién de Trayano, por la penitencia de aque-
lla, <sofria> vn dolor d’estémago, el gual dolor no le cessaua sino en la missa
¢ en las horas candnicas, [v] por esto, porgué durd mds tiempo la missa <y >
las horas, pusc la musica en la yglesia, [en] la qual por muchos antigos filésop-
hos antes d'él fue alada y inuentada. 3Y entonces noté el dominical v santural
por canto lano y hiso gue antiphonas y psalmos y responsos se¢ cantassen, como
paresce en su tonario. *Después sanct Ambrosio, arcobisbo de Milan y doctor de
los quatro ¢n tiim]ologia, siendo sauio y affectado en la misica y viendo que
el canto lano assi como estd es cosa muy dura y desagraciada, inuentd otra menor
diuisién de figuras, *Y con aquellas menores figuras entre las maiores erdend tal
melodia o illuminacion de sones, con que el canto lano pareciesse més dulce can-
tando, como paresce en las cantorias de la missa mosarue antiquissimas en Tole-
do en su yglesia.

" \ano] Lanc (La forma tipogrdfica ‘lano’ en lugar de ‘Hlana’ es usada a través del
tratado).

I Trayano] trayana Ms. // cessaua = cessaba /7 alada (= hallada)] alaua AMs. /7 inuen-
tada] inuentaua Ms.

Y Y]y Ms, // hiso = hizo.

% Milan] milan Ms. // sauic = sabio.

SY)y Ms. // entre] entza Ms, // paraciesse] pareciesse Ms. // cantorias] cantarias Ms,
/¢ mosarue = mosarbe {mozirabe) // Toledo] toleodo Ms.
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%Y perque plenaria noticia se ava de toda la melodia vy de sus figuras y sus
nombres, per menute ablaremos de ias figuras principales y mayores de cante lano.

Jol. 2iv 'Capitolo < primero> de ocho figuras mayores
y principales de canto lano

8Las figuras del canto lanc sacadas de las figuras de geumetri{a) / fueron
inuentadas seguin la cantidat de las sillabas de cada vna de las ocho partes de
la oracidn, es a saber, sillaba breue o longa. °Y otras fueron inuentadas para dar
ayre al canto lano, y otras para en lugar de ligaduras, quales son estas: Maxima,
longo, breue, semibreue, alfa, tocus, vocus, finalis.

"®Maxima es figura grande, como paresce por exemplo 1 , y antigamente
fue inuentada < para > la sillaba longa, y fue sacada de la geumetria quadrulate-
ra, de la qual figura es canto lano [y no santos).

"Longo % fue inuentado parz la sfllaba longa, y fue sacado de la mitat de la
maxima por d¢ivision.

Breue @ fue inuentado para la sfllaba breue, y fue sacade de la mitat del lon-
20 por diuision.

E} semibreue by  fue inuentado para dar ayre ¢ azer neuma al canto lano o
en lugar de ligadurd, el gual fue sacado de la metat o del tercio del breue,

“Alfa by es figura como aqui, la qual fue inuentada para ligaduras y nevmas,
la qual fue sacada a similitud de! epigonio que es figura de geumetria.

“Tocus es figura sicut breuis con dos plicas azia riba §, <y> fue inuentada
en senyal de repelar la vos aza riba y tornar al mesmo puncto en lugar de melodia.

“¥ncus est figura como breue con dos plicas azia baxo fJ, y fue inuentada
para repelar la voz azia baxo y tornar al mesmo puncto. 'Y estas dos laman en
Toledo estrunto.

BEinalis es figura grande con dos birgulas después d’ela”, que trauiessen las
sinco lineas: ——== F —

__%_._.

L) B S —

6 Y] v Ms. perque feataldn) = porque // menute] manute Ms. // per menute = por
menude-menudo fcastellano), per menut feataldn).

9 Y]y Ms. // longo... finalis] Longo. Breue. Semibreue. Alfa. Tocus. Vncus. Finalis Ms.

0y no santos] Estas palabras no tienen ningin sentido en vista de la posicidn en la cual
se encuentran.

1 inuentado] inuentada Afs.

15 azia (aza) riba = hacia arriba // vos = voz.

16 azia baxo = hacia abajo.

7 Y} y Ms. /#/ laman = llaman # Toledo) toledo Ms,

8 pirgulas = virgulas // d'eia (dela) = d'ella // Debajo de la figura se encuentran en

Arta

el manuscrito las sigutentes anotaviones: —= é:’1£= q8%eq0p / sinco = cinco.
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fol. 22r B¢apitulo secundo de diffinicion
y diuisidn de melodia

PMelodia es ornar y agraciar los sones del canto lano, ¥Metodia es partida
en tres partes: Melodia en vn mesmo punto, melodia en subiende, melodia <en>
descendiendo, de les quales seguns sus nembres y figuras y diffiniciones daremos
exemplo por orden.

ECapitulo lerco de melodia
en yn mesmo punclto

BMelodia en vn mesmo punto én quatro maneras, ¢s assab(er), gquiebro, onda,
tremolacio, dos ondas, la diffinicidn de los quales es:
MQuiebro es entrando en el punto, quebra< n>do en dos partes que la vos
no toque alto ni baxo, come paresce por exemplo. [T 5 3 Ek‘l s &
thud wbes
®Onda es entrando en el punto y saliendo, tocando con la vos en el signo
propince mads arriba del punto, y voluer al mismo punto, como paresce por

exemplo. L7 | T
onds

¥Tremotacio es todo el punto ¢ 1a maior parte d’el tremolar... ne tocando en
ninguno de os estremos arriba ni baxo, como paresce por exemplo.
Tramolagio

YDos ondas es onda doblada, como paresce arriba y como parece por

exemplo. TVE3 T (=77

Doa ondea

Jfol. 22v BCapitulo gquarto de la melodia
subiendo

¥En la melodia subiendo y decendiendo se a de sobreponer al trauado sola-
ment por el canto lano, del qual la diffinicién es agl: ®Trauado es sillaba que
viene traue del son de la sillaba posada, y esto por la maior parte que la sillaba

2 melodia'? Melodia Ms. /7 les {cataldn} = las // seguns feataldn} = segln.

13 assaber = a saber // quiebro... dos ondas) Qiebro / Onda / Tremolacio / Dos ondas
Ms. /7 la] La M.

¥ vos = voz

B yos = voz.

¥ | ] Obviamente se encontraba agui otra palabra. En el manuscrito se pueden ver ras-
g0s de una letra indescifrable. // Figura: Tremolacio] tremolacio Ms,

2% travado] treuado Ms. /7 solament fcataldn)} solament (sic) Ms.
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sea de vona mesma diction, y en sillaba fonga por la maior parte, como paresce
por exemplo, )

)
a1 - o AT o i -
g ¢ & ey a-u
— B i

Per om- ni-a se~ eula seculorum

¥voluiendo a la melodia de! subir, comensando por segunda, quatro maneras
ay de melodia en la segunda. **La primera es que toca en el punto mas arriba
¥ buelue al mismo punto y después va al punto mesmo del canto fano, <y> el
nombre es sobaquilo. **La secunda es al azer otro punto en el mismo punto y
azer otro punto en el que viene y passar al canto lano, v su nombre es goteada.
1 a terca es tocar en el punto propinco y en ¢l otro mas arriba y voluer al can-
to lano, v su nombre es cargadillo. *La quarta es que toca en el punto més baxo
y torna al mismo punto y passar al canto Iano, y su no < m > bre es rastrada, como
paresce por exemplo.

— ¢ & . ] -
[ = - - 1 -
Schagquilo Goteada Cargadillo Rastrada
Jfol. 23r SCapitulo guinto de melodia

vl de tercera subiendo

"Melodia de tercera subiendo en guatro maneras. *!La primera es entrepues-
to entre’l un estremo y el otro v son pequenye. ¥La segunda es entrepuesto con
cargadillo entrepuesto entre los dos extremos. “La terga es entrepuesto corn gotea-

H comensando = comenzando.

32 puelue = vuelve / sobaguilo] Sobaquilo Ms.

3 azer = hacer // poteada] Goteada Ms.

3 cargadilio] Cargadillo Ms.

% rastrada] Rastrada Ms. // Ejemplo {Sobaquilo): Ioxo—] Ms.
¥ entrepuesto] entrepuesta A,
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da. ¥'La quarta es glosa rastrada que toca en €l punto mas abaxo y buelue al mes-
mo punto <y al otro> mds arriba y despues a2l canto lano, como paresce por
exemplo.

[] !__- [} [ ] -7

Entrepuesto Entrepuesto Entrepuesto Glosa rastrada
con cargadillo con goteada

“Capitulo sexto de melodia
de gquarta subiendo

“*La melodfa de quarta subiendo es en quatre maneras, *La primera es ras-
trada que es tocar en todos los puntos de entre los estremos. ¥La segunda es
<rastrada > con cargadillo en medifo) d’ela, anci a la parte graue como a la aguda,
como entre el {e)stremo de la rastrada v el canto lano que conuiene. *5La terga
<es> onda fuera del primero punto y passar al canto lan(o). “'La quarta es glo-
sa después de la onda sobredicha, passan{do) por los entrepuestos sones, <como
paresce por exemplo>.

- -
- . - ® l = -

. [ T " ]

Rastrada Rastrada onda Giosa
con cargadillo

4 hpelue = vuelve

45 drela {dela) = d'ella.

47 sobredicha] sobradicha Ms. // Ejempio: Rastrada®] Rastrado Ms. // La 4° nota de
la ‘Rastrada con cargadillo’ estd rodeada con un circulo. /¥ Después de notar In “Glosa’
el copista del manuscrito afiade las siguientes figuras:

i
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Job. 23v ®Capitulo séptimo de melodin
de gquinta subiendo

“La melodia de quinta subiendo es en quatro maneras. °La primera es onda
separada y passar al canto lano. ¥La segunda es rastrada, y es passar por todos
los entrepuestos. S2La terga es rastrada con cargadille al cabo d'ela. ¥La quarta
es rastrada con sobaquillo, como paresce por exemplo.

- - - »

- - £ 4
Cnda separada Rastrada Rastrada con Rastrada con
cargadillo sobaquille

HCapitulo prim <et>o de melodia
por descender

La melodia de descender por segunda, 3%, 4<% y 5%, como de cada vne dare-
mos exemplo, ¥ primerament a melodia de secunda.

$Melodia de segunda descendiendo en quatro maneras. >'La primera es gotea-
da, v es azer otro son en el mismo punto v otro en el venidero. *3La segunda
< es> contracapileyo, v es tocar en el punto < mds baxo y voluer al mismoe pun-
t0> y baxar al canto lano. **La tercera ¢s capileyo, y es tocar en el punto més
arriba ¥ boluer al punto mismo y passar al canto lano. %La quarta es glosa, y
es tocar en el punto mas baxo primerc y segundo y voluer al canto lano, como
parece por exemplo,

Goteada Contracapileyo Capileyc Glosa

8 septimo) Septimo Ms.

52 d’ela {dela) = d'eila.

5% primerament (eataldny] primeramente (sic} M,
5 goteada] Goteada Ms. // azer = hacer.

% poluer = volver.

60 glosa) Glosa Afs,
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Jol. 24r S'Capitulo segundo de melodia
para terca descendiendo

2] a melodia para decender terca en sinco maneras. $La primerza es rastrada
que es tocar al son intermedio. **Segunda es rastrada con glosa después de la ras-
trada. 5Terga es gleua que es tocar en el signo mas baxo y boluer al mesmo punto
y después boluer al signo que viene para passar al canto lano. ®La quarta es glo-
sa francesa que es tocar al punto mads arriba y boluer al mesmo punto y al otro
que viene baxando, y después al canto lano. ¥La quinta es capileyo con rastra-
da a la vna parte y a la otra, como parece por exemplo.

4

] S — ., C Idr— I E—

] -

Rastrada Rastrada Gleua Glosa fran- Rastrada
con glosa cesa COn caplileyo

SBCapitulo terco de < melodia de>
quarta descendiendo

%1.a melodia de quarta descendiendo es en quatro maneras. La primera es
rastrada, y es tocar en los signos de intermedio. La segunda es glosa, ¥ es tocar
en el signo mdas arriba y boluer al mesmo punto, v después rastrada. La terga
es rastrada con gleua a la parte baxa. *La quarta es rastrada con gleua a la par-
te d’arriba, como paresce por exemplo.

. 3 [ E o
L] * - : . - >
;2 - - -
Rastrada Glosa Rastrada con Rastrada con
gleua graue gleua aguda

8 ginco = cinco.

% oleua = gleba // boluer = volver.

% boluer = volver,

57 Ejemplo: Gleua (= Gleba)] gleua Ms. // Glosa] glosa Ms.
" boluer = volver.

n gleva = gleba.

" gleua = pleba / Ejemplo: Rastrada'??] rastrada Ms.
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fol 24v MCapitulo quarto de < melodia de>
quinta descendiendo

*La melodia de quinta descendiendo es en quatro maneras. "La primera es
rastrada, y es tocar en los puntos intermedios. 7'La segunda es contracapileyo a
la parte aguda con rastrada. La terga es capileyo & la parte aguda con rastra-
da. ®La quarta es dos terceras con dos gleues, como paresce por exemplo.

¥ [ [ i) ¥ -
1 - - - _w
[ [ M ¥
Rastrada Contracapileyo Capileyo Dos gleuas en
coh rastrada con rastrada dos terceras

" Rastrada] rastirada Ms. // gleues fcataldn) = pleuas {glebas) // Ejempio: slenas =
glebas.






