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20 REGLAS DE LA MUSICA.

se saca -de los dos experimentos , es el agrega-
do de tres armonias perfectas de Tercera ma-
for , cuyas fundamentales son la Primera, Quar-
ta y Quinta, que por lo mismo serin tambien
cuerdas fundamentales del Modo ; y el medio
mas decisivo de determinarlo sera manifestar con
la. modulacion la relacion de la Quarta y Quin-
ta con la Primera.

Usando de la analogia de los sonidos en Oc-
tava, de la serie de Terceras del primer expe-
rimento se pueden formar otras seis sin alterar
cuerda alguna:

Re, Fa, La, Do, Mi, Sol, Si, re.

Mi, Sol, Si, Re, Fa, La, Do, mi.

Fa, La, Do, Mi, Sol, Si, Re, fa.

Sol, Si, Re, Fa, La, Do, Mi, sol.

La; Do, Mi, Sol, 5i, Re, Fa,la:

S, Re, Fa, La, Do, Mi,. S, si.
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Fstas Escalas son los Modos vulgarmente llama-
dos diaténicos , usados por los antiguos en el
canto al Unisono, y de los que hacen los maes-
tros de contrapunto un gran misterio. Pero es-
tos Modos , como se demostrara mas adelante,
son muy imperfectos, y de ellos sin mudar
alguna cuerda no se puede sacar armonia ver-
dadera. Los Modos perfectos son los analogos con
el primero y segundo experimento , esto es, los
Modos que tienen perfectas y de Tercera ma-
yor las armonias de Primera , Quarta y Quin-
ta. Tales son los doce Modos mayores estable-
cidos en el artic. ¢9 de la Introduccion , de los
quales trataré ahora dexando los Modos meno-
res para tratar de ellos separadamente.

VIII.

Y de estas seis series se pueden formar otras | Melodia.
|

tantas Escalas asi como se formé la primera: |

Habiéndonos la naturaleza dado el Modo pa-
ra cantar , todo canto debera hacerse en algun
Modo determinado , el qual se hara sensible
manifestando la relacion de la Quarta y Quin-
ta con la Primera, descansando en esta la voz
. al fin del canto como en el discurso se des-
cansa en el punto final. Este descanso se hace

Re, Mi, Fa, Sol , La, Si, Do, re
Me 5 Sels Lk (8, D Rt i
Fa,S, La, Si, Do, Re, Mi, fa.
8o/, La, Si, Do, Re, Mi, Fa, s,
La,Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol, la
3, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, si.
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con las cadencias perfecta é imperfecta. 4 En
esta la voz salta de la Quarta 4 la Primera,
y en aquella de la Quinta 4 la Primera. Y de
qualquier manera que se module , para que la
voz descanse en una cuerda, es necesario ha
cerla sensible con una nota de bastante dura-
cion, y con un dar 6 alzar bien distinto. En
el cxemp. 10, aunque del primero al segun-
do compas se modula desde la Quinta 4 la
Primera , no deteniéndose en esta la voz , no ha-
ce all: perfecto descanso 6 cadencia ; pero si la
hace en el Gltimo compas.

Aunque la cadencia de salto se pueda ha-
cer por qualquiera voz , es mas propia del Ba-
X0, que en la armonia simultanea sirve de fun-
damento 4 las voces agudas. A estas correspon-
de la modulacion mas facil con saltos pequeiios
y de grado. Para entrar de grado en la cuerda
v. gr. del Modo Do, hay dos cuerdas, Re Se-
gunda de la Escala, y Si Séptima mayor , que
cabalmente forman la armonia de la Quinta So/ Sz
Re. Y por esta conexion de dichas cuerdas con la
Quinta la modulacion hace perfecto descanso Y
s¢ juzga hacer cadencia perfecta en el Modo , ha-
clendo sensibles la Segunda 6 la Séptima mayor

4 Véase la Introduccion art. 6.0 num. 89 Tomo L
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en lugar de la Quinta ( Exemp. Iz. )- Po.r 1§
demas la modulacion debe hacer sensibles diver-
sas consonancias sacadas del sisten'aa’ del Modo,
que con las cadencias se refieran 4 €l

Despues de haber moduladr? .el canto en un
Modo v. g. en C—sal:ﬁz-uf rcg‘nnex}do en este
algunas cadencias , hace digresion a otro v.d gr.
4 G-sol-re-ut repitiendo en este ofras en-
cias semejantes; aunque al fin debe siempre vol-
ver al primero. No hay Modo alguno que no
se diferencie de los demas por alguna cua?rda;
y asi el oirse una nueva cuerda es el primer
anuncio de la mutacion de Modo. No obstafl-
te, si la alteracion de alguna cuerda no sir-
ve para afirmarse en otro Modo, aquella alte-
racion serd una gracia que el buen gusto ha
inspirado al cantor ; pero estas gracias no de-
ben jamas destruir las cadencias en el primer
Modo. Si-con la nueva cuerda se hace una nue-
va cadencia , enténces podra decirse que se mu-
da de Modo. Sin embargo, sino se repiten las
cadencias del nuevo Modo y solo se toca de
paso no impidiendo el hacer inmedmta.mente
cadencia en el Modo principal , la mutacion se-
ri pasagera y de puro adorno. Pero la muta-
cion de Modo serd absoluta quando la cuerda
nueva con su cadencia impide la del Modo prin-
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cipal, 6 2 lo menos la modulacion se detiene
en el Modo nuevo sin volver inmediatamente
& hacer cadencia en el primero. En el exemp. 13
el Bfa del tercer compas y el F-fa-ut con
sostenido del octavo no causan absoluta mu-
tacion de Modo; pues las cadencias que vie-
nen despues , se hacen en uno y otro caso en
el Modo principal. Pero en el compas undécimo
donde el B-fa impide la cadencia en C-sol-fa-ut
y preparaeloido 4 la que se sigue en Fifaut,
la mutacion de Modo es absoluta.

La voz.sin cometer error alguno musical
puede cantar con malisimo gusto , asi como sin
quebrantar las reglas de la Gramética se hace
un discurso fastidioso. Pero entdnces cantard ab-
solutamente mal quando cometa un error que
ofenda los oidos de todos ; y esto sucederd siem-
Pre que con una nueva cuerda se destruya una
cadencia sin manifestar otra, 6 quando la voz
descanse en una cuerda nueva como en Mo-
do nuevo sin haber hecho cadencia en ¢l. En
elexvemp. 1 5 el B-fa del segundo compas can-
ta mal porque impide la cadencia en el Modo
principal sin producir otra. Igualmente canta mal

el G-sol-re-ut con sostenido del sexto compas por-
que sin producir Modo nuevo destruye la corre-
lacion de la Quinta con la Primera, en que se ha-
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ce cadencia. Canta finalmente mal el E-la-fa del
penfiltimo compas porque entra sin cadencia co-
mo en nuevo Modo en una cuerda nueva, des-
truyendo la armonia del Modo principal.

Podria escribirse un tratado entero sobre la
melodia ; pero como la armonia sucesiva se fun-
da en los mismos principios que la simultinea,
las reglas que se daran para esta, servirin tam-
bien para aquella. Entretanto considérese la can-
tilena del exemp. 14 que es la marcha de las
tropas espafiolas llamada vulgarmente lz Pru-
stana. No se puede inventar un ayre ni mas
sencillo ni mas adaptado 4 la gravedad y com-
postura con que marchan aquellas tropas. El 4-
la-mi-re en que comienza, no puede ser Primera
ni Tercera del Modo ; porque si fuese Primera,
deberia llevar sostenido el G-sol-re-ut ; y si fue-
se Tercera, ademas del G-sol-re-ut deberia lle-
var el mismo accidente el E-Jz-mi S : luego es
Quinta del Modo que es D-lz-sol-re; y la mo-
dulacion variando de continuo por la Quinta,
Quarta y Tercera del Modo , hace en la ar-
monia de este repetidas cadencias, como se ve-
ra mas claramente en el articulo siguiente.

5 El Modo seria enténces F-fa-ut con sestenido , que
tambien lleva sostenido en E-lawmi.
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IX.
Armonia simultanea.

Si miéntras que una voz canta la Prusiana,
se agrega otra algo menos aguda y bien ento-
nada que sin reglas de Mosica quiera concer-
tarse con aquella, la acompafiara segun el ex-
perimento segundo con el contrapunto simple
en Tercera, como se ve en las dos partes agu-
das del exemp. r5. El uso fregiientisimo que
de este contrapunto en Tercera hace no solo el
pueblo sino tambien el arte, es claro indicio
de su verdadero origen. El nos es inspirado por la
naturaleza para aumentar con la armonia la fuer-
za de la expresion; y por esto en las compo-
siciones de mayor expresion las partes agudas
acompafian por lo regular 4 la principal en Ter-
cera 6 en Octava.

Las dos voces agudas del exemp. 15 de-
terminan tan claramente el Modo de D-la-sol-re,
que aunque se agregue otra qualquiera voz pa-
ra concertarse con ellas , se vera obligada a can-
tar en el mismo Modo. Afiddase pues una ter-
cera voz aguda como las primeras: si se propo-
ne formar con la voz mas baxa de las dos una
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ceric de Quintas , destruird de una manera in-
sufrible el Modo con el concierto , de suerte
que absolutamente se vera obligada a acompa-
fiar Ja una 6 la otra voz en Octava 6 en Unisono.

Si la tercera voz anadida es un Baxo, tam-
poco este podra sin desconcertar el Modo ha-
cer con qualquiera de las dos voces una se-
tie continua de Quintas. Por esto abandonard
el partido de hacer la misma modulacion; y ast
el tono natural de su voz le inducira a hacer
una modulacion mas pausada y mas sencilla que
sirva de fundamento 4 las voces agudas y ha-
ga nacer la perfecta armonia en quanto el Mo-
do lo permita. Tal serd el Baxo del menciona-
do exemplo que deteniéndose muchas veces en la
cuerda del Modo, no hace mas que hacer ca-
dencias en él. Basta dar oido 4 las canciones
populares para conocer como la voz que hace
de Baxo , hace freqiientes notas tenidas y repi-
te las cadencias que manifiestan el Modo. Un
principiante de contrapunto no llega facilmente
4 pomer por arte un Baxo tan perfecto co-
mo todos los dias se oyen hacer por puro ins-

tinto 4 las personas que ignoran absolutamen-
te la Misica. Este Baxo que con las repeti-
das cadencias hace manifiesto el Modo y per-
fecciona la armonia, es el Baxo fundamental.
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El expresado exemplo en que las voces agudas
concertadas entre si en Tercera estan regidas
por un Baxo fundamental , contiene el contra-
punto natural que el instinto inspira inmedia-
tamente , y de quien ha tomado el arte exem-
plo para formar el contrapunto artificial , que
es el objeto del presente libro.

X.
Armonias primarias del Modo mayor.

El Modo como consta del artic. 79 se com-
pone de las armonfas de la Primera, Quinta
y Quarta, de las que ‘segun los articulos 8% y 92
debemos usar en la armonia simultinea para
hacer cantar muchas voces en un Modo deter-
minado.Y determinandose este segun el artic. §2
con las cadencias , el uso primario de las armo-
nias de Primera, Quarta y Quinta sera con-
ducir las voces con las cadencias perfecta 6 im-
perfecta desde la Quinta 6 la Quarta a la
Primera ( Exemp. 16. num. 12 y 22). De aqui
proceden los dos movimientos primarios del Ba-
xo fundamental So/ Do y Fa Do. Se puede
tambien formar con las tres armonias insinua-
das un periodo con los movimientos del Baxo
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fandamental Fa Sol Do 6 Sol Fa Do (Exemp.
cit. sum. 532y 4°), aunque de Fa a Sol 6 de
Sol 4 Fa no se haga cadencia alguna. Son qua-
tro pues los movimientos del Baxo fundamen-
tal que se sacan de las tres armonias primarias
del Modo : 19 S0l Do: 2° Fa Do: 3° Fa
Sol Do: y 42 Sol Fa Do. El mas perfec-
to de todos es el primero; el segundo no es
tan perfecto ; el tercero menos que el segundo;
y el quarto menos que el tercero.

XL

Armonias secundarias del Modo mayor.

De la serie de Terceras , no consideran-
do separadas las armonias que la componen,
ademas de las tres primarias ya mencionadas
se sacan otras tres secundarias ( Re Fa La)
(Mi Sol 8i) ( La Do Mi ) que tienen
por badasla Segunda, la Tercera y la Sexta
del Modo : la postura §7 Re Fa de la Sép-
tima es disonante por contener la Quinta falsa.
Las armonfas secundarias son in{itiles para de-
terminar el Modo ; pero se reducen 2 ¢l mez-
clandolas con las primarias ; y el periodo com-
puesto de todas ellas resultara natural y bien en-
lazado procurando que cada una esté ligada
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con la siguiente por una cuerda comun : y es-
to se conseguira conduciendo el Baxo funda-
mental por intervalos consonantes de Quinta,
Quarta y Tercera, como se ve en el exemp. 17.
Aunque el Baxo de las armonias secundarias no
determine el Modo , se llama sin embargo fun-
damental en quanto rige la mas perfecta ar-
monia de Tercera y Quinta y conduce la se-
rie de posturas 4 las armonias primarias que
declaran el Modo.

En la armonia simultinea se muda de Mo-
do haciendo cadencia con una nueva cuerda
en un Modo nuevo. Y aquellas mutaciones de
Modo son mas naturales , en que el Baxo fun-
damental modula por las mismas cuerdas por las
que podria modular , si no se mudase de Mo-
do. En el exemp. 18 se pasa al Modo de G-sol-
re-ut en el quarto compas, y en el octavo al
de F-fa-ut. La primera mutacion es mas natu-
val que la segunda porque sin mudar de Mo-
do podria el Baxo fundamental modular de So
a Re y de Rea 8ol ; pero sin mudar de Mo-
do, jamas podria modular de La a AYAd

Finalmente ¢l todo de la armonia simultd-
nea canta mal siempre que se destruye una ca-
dencia sin manifestar otra, 0 siempre que se en-
tra en un Modo nuevo sin cadencia. Una y otra
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manera de cantar mal se ven en el exemp. 19;

‘en el segundo compas el B-fz destruye la ca-

dencia en C-sol-fa-ut ; y en el quinto se ep-
tra en ¢l Modo de 4-Ja-fz sin cadencia.

XII1

Naturaleza del Modo menor.

Aunque la naturaleza , como consta de
los dos articulos primeros , nos inspira prima-

riamente con el Modo mayor la armonia de
Tf—:rcera. mayor , sin embargo resultando de la
misma constitucion del Modo mayor tres ar-
monias de Tercera menor, el arte ha pro-
curado reducirlas 4 Modo , esto es, formar
un canto, con el qual las voces descansen en
la armonia de Tercera menor, como descan-
san en el Modo mayor en la armonia de Ter-
cera mayor. Pero este Modo no ha podido for-
marse sin tomar del Modo mayor las quatra
maneras que la naturaleza nos inspira de dar
d.escanso a la voz, es decir, las quatro caden-
cias, dos de salto propias del Baxo y dos de gra-
do propias de las voces cantantes.  Por lo de-
mas en quanto las cadencias lo permiten, en el

6. Véase el artz. 8o
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Modo menor son de Tercera menor las armonias
que en el mayor son de Tercera mayor. Una de
las cadencias de grado se hace entrando en el Mo-
do por la Séptima mayor de la Escala con un
Semitono ; esta Séptima es la Tercera mayor
de la Quinta?: luego la armonia de la Quinta
tanto en el Modo mayor como en el menor de-
be ser de Tercera mayor. Las armonias de la
Primera' y de la- Quarta pueden ser de Ter-
cera menor sin destruir las tres cadencias res
tantes : luego de las tres armonfas primarias del
Modo menor la de la Quinta es de Tercera ma-
yor, las otras dos de Tercera menor ; y la serie
de Terceras propia del Modo menor sera esta :

La, Do, Mi, Sol% , Si, Re, Fa, la.
Pero hé aqui una dificultad : de esta serie re-
sulta la Escala

La, 8i, Do, Re, Mi, Fa, Soh , la,
en la qual.la Segunda superflua Fa So/¥% no
solo es por su naturaleza dura y desagradable,
sino que destruye la esencia de la Escala, que
consiste en modular por Tonos y Semitonos , y
aquella segunda superflua es una verdadera Ter-
cera menor. Esta dificultad , de la que nunca pu-
do desenvolverse Rameau , se funda en la preo-

7 Véase el argic, cis.
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cupacion que falsamente supone que la Escala
es el fundamento de todos los Modos. El fun-
damento de todos los Modos , sean mayores 6
menores , son las quatro cadencias arriba men-
cionadas : supuestas estas cadencias, la esen-
cia del Modo mayor consiste en tener las tres
armonfas fundamentales de Tercera mayor; y la
esencia del Modo menor en tener las armonias
de la Quarta y de la Primera de Tercera me-
nor, y la de la Quinta de Tercera mayor
para no destruir una de las cadencias de gra-
do. El que de semejantes cuerdas no se pueda
formar una modulacion por cinco Tonos y dos
Semitonos , no es ningun absurdo ; como tam-
poco lo es el que de las armonias del Modo
mayor no s¢ pueda formar una modulacion por
quatro Tonos y tres Semitonos, El salto Fz Soisk
es ciertamente duro y desagradable , porque el
oido acostumbrado 4 las impresiones mas natu-
rales del Modo mayor extrafia que de Ia
Sexta menor de un Modo se salte 4 la Sépti-
ma mayor. Pero esto no quita que aquel salto
se pueda hacer ( como lo hace Benedicto Mar-
celo en el Miserere en lengua vulgar) espe-
cialmente en un canto en que la dureza de la
Segunda superflua contribuye 4 la expresion del

asunto. Y si se quiere evitar aquel salto, pén-
"Tomo 11, c
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gase un sostenido 4 F-fa-ut, cuya cuerda ne
destruye el Modo, por no impedir la inmediata
cadencia en él ; 6 higase menor la Séptima , 3
no ser en el caso de la cadencia perfecta en el
Modo & , como se ve practicado lo uno y lo
otro en el ¢xemplo 20.

XIII.
Armonias del Modo menor.

Las armonfas primarias del Modo me-
norson (La Do Mi) ( Mi SolX Si) (Re
Fa La ). Con la segunda y la primera se
hace la cadencia perfecta Mi La ( Exemp. 31
num. 1°). Con la tercera y la primera la ca-
dencia imperfecta Re La (num. 2°2).Y de to-
das s puede , como sucede en el Modo mayor,
hacer un periodo con el movimiento del Baxo
Re Mi La 6 MiReLa (num. 3° y 4°2)
Quando no se hace+cadencia imperfecta , la ar-
monia de la Quarta puede ser de Tercera ma-
yor ; como tambien puede ser de Tercera me-
nor la armonfa de la Quinta quando no se ha-
ce cadencia perfecta. Si en el mum. 22 del exemp.

8 Véaseel artic. 8.
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eit. se diese 4 la Quarta Tercera mayor , se
destruiria el Modo ; como tambien se destrui-
ria sien el zum. 1° se diese a la Quinta Ter-
cera menot. Pero en el mum. 5° se puede dar a la

Quarta Tercera mayor , y en el num. 42 4 la
Quinta Tercera menor sin destruir el Modo,
porque ni la armonia de la Quarta del num. 3°
ni la armonia de la Quinta del zum. 42 se usan
como armonias primarias , cuyo principal objeto
es determinar el Modo con las cadencias.

El Modo menor en comparacion del mayor

es ciertamente irregular ; lo qual no debe cau-
sar maravilla ; pues el mayor es enteramente
obra de la naturaleza , y en el menor se ha-
Ha la naturaleza ayudada del arte. Claramente
se ve la irregularidad del Modo menor en el
gran nimero de disonancias que resultan de
su constitucion primaria. En la serie de Terce-
ras del Modo mayor todas las cuerdas tienen
su armonfa perfecta 9, exceptuando la Sépti-
ma 57, cuya disonancia §i° fz, como se verd
en el capitulo siguiente, caracteriza el Modo.
Pero en la serie de Terceras del Modo menor
ademas de las tres armonfas primarias no se
balla mas que una armonia perfecta que es Fz

9 Veasc el artic. 1r1.
c2
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La Doj;todaslas otras posturas son disonantes,
y de ellas se tratard en el capitulo siguieate.

XI1V.
Trasmutaciones de la armonia perfecta.

Las posturas consonantes de Tercera'y Sex-
ta, y de Quartay Sexta son, como se dedu-
ce del articulo 6%, trastrueques 6 trasmutaciones
de la Tercera y Quinta. Si en la armonia per-
fecta Do Mi Sol se traslada 4 la Octava
aguda la fundamental Do, resulta la postura de
Tercera y Sexta Mi Sol do. Y trasladando
tambien el M7, resulta la postura de Quarta
y Sexta Sol do mi. El Baxo fundamental de
estas posturas es constantemente la cuerda De,
que puesta debaxo de la postura hace nacer
la Tercera y Quinta. El Baxo 6 cuerda grave
de la Tercera y Sexta 6 de la Quarta y Sex-
ta se llamard Baxo sensible para distinguirle
del fundamental.

De la postura de Tercera y Sexta se pue=
de usar arbitrariamente , ménos en las cadens
cias. En estas el baxo sensible de la armonia
del Modo debe ser fundamental , porque el

oido no quedaria satisfecho si la (iltima postu-
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ya no fuese de perfecta armonia. Si la caden-
cia es perfecta, la postura de Quinta se pue-
de trastrocar en Quarta y Sexta, 6 en Tercera
y Sexta ( Exemp. 22); porque entonces el Ba-
xo sensible, aunque no haga cadencia de salto,
la hace de grado. Perosi la cadencia es imper-
fecta, ]a armonia de la Quarta no puede tras-
trocarse ni en Tercera y Sexta, ni en Quarta
y Sexta ; porque trastrocandola , el Baxo de
quien principalmente depende el sentido de la
cadencia, no puede entrar en el Modo con mo-
vimiento de cadencia ni de salto ni de grade
(Ezemp. 23.). De la postura de Quarta y Sex-
ta no debe usarse con tanta libertad por la
razon insinuada en el artic. 6° Sin embargo se
nsa con el fin de debilitar la armonia para ha-
cer resaltar mas la que sigue ; por esto hace
buen efecto la armonia de la Quinta trastrocada
en Quarta y Sexta, quando el Baxo sensible
baxa de grado al Modo; como tambien se sue-
le trastrocar en Quarta y Sexta la armonia del
Modo , quando el Baxo sensible pasa de la
Quarta 4 la Quinta, como se ve practicado lo
uno y lo otro en ¢l exemp. 24.

Con los trastrueques de las posturas se con-
sigue otra elegancia, y es que las voces no ha-
gan constantemente entre si los mismos inter-
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. 4 O 5
valos como en el evemp. 25. num. 1° en

que las voces hacen wuna monotonia insufrible
de Terceras , Quintas y Octavas. Aunque quie-
ra conservarse en el Baxo sensible el fundamen-
tal , aquellas posturas se sucederan con elegan-
cia como en el mum, 2 De aqui se deriva
la celebrada regla que prohibe dos Quintas su-
cesivas hechas por las mismas voces. En los si-
glos pasados se prohibian con igual rigor dos
Octavas , y no se tenia por muy buena la su-
cesion de Terceras y Sextas. *® Pero en esto
ciertamente se equivociron nuestros antepasados;
"quando la’ misma paturaleza nos inspira en el
contrapunto simple la sucesion de Terceras y
de Octavas. Es verdad que deben evitarse las
dos .Octavas quando las voces se dirigen 4 pro:
ducir la armonia simultinea’ mas bien que a

sostener la expresion de una sola parte ; pero

por lo que mira 4 las Sextas y Terceras se pue-
den suceder en qualquicra clase de composicio-
nes 5 tanto mas quanto que de la misma natura-
leza de las posturas resulta que las Terceras y
las Sextas son’ las mas veces alternativament
te mayores y menores. De otro modo debemos
pensat en quanto 4 las dos Quintas; porque

Yo Véase Zarlino Part. 3. cap. 29. de las Instituc. armonic.
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estas nacen del Baxo fundamental , que la na-
turaleza afiade 4 las voces agudas acordadas en
Tercera ( Exemp. 15.), Y que por la razon
insinuada en el cap. ¢ rara vez las hace nacer,
Y justamente porque algunas veces las hace na-
cer, la regla que prohibe generalmente las dos
Quintas , no es regla fundamental de la armonia.

e Ve
Principios inalterables de la armomid.

Véase aqui como la Misica tiene sus prin-
cipios fundamentales establecidos por la natura-
leza y tan inalterables como lo son los del
equilibrio de los cuerpos. Estos principios son:

1. La armonia consiste en la Tercera, Quin-
ta y Octava.

2. Todo intervalo que sea parte de dicha ar-
monfa, es consonante. Y todo intervalo que no
sea parte de dicha armonia, es disonante.

3. Todo canto debe hacerse en algun Modo.
Y este se detetmina con las cadencias, que son
dos, perfecta é imperfecta. En la imperfecta se
salta de la Quarta 4 la Primera del Modo, en la
perfecta de la Quinta 4 la Primera.Y de la iltima
se_ derivan otras dos cadencias de grado , la una
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baxando y la otra subiendo un Semitono,

4. Para determinar el Modo en la armonfs
simtiltanea con una cadencia imperfecta , la ar-
monia de la Quarta debe ser de Tercera ma-
yor en el Modo mayor, y de Tercera menor en
el Modo menor. Y para hacer cadencia perfec-
ta , la armonia de la Quinta en uno y otra
Modo debe ser de Tercera mayor.

5. Con las armonias secundarias no se pue-
de determinar el Modo. Poner excepciones 4 es-
tos principios .suponiendo v. gr. consonante un
intervalo que no puede constituir la armonfa per-
fecta de Tercera, Quinta y Octava, 6 inven-
tal.ido un nuevo género de cadencia, seria lo
mismo que fabricar una casa en la inteligencia
de que sin cimientos se pudiera sostener.

CAPITULO II

DE LAS POSTURAS DISONANTES.
T
Falsas reglas sobre las disonancias.

! :
Ya hemos visto en el cap. antec. la ar-
monia pura y sencilla como la naturaleza la ha

producido ; ahora conviene exdminar poco 4 po-
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co los adornos que se la han afiadido por el
arte 3 sers el primero de estos el uso de las
disonancias , cuya teorfa en los autores de prac-
tica es un laberinto sin principio ni fin. Es ver-
dad que siendo las disonancias un puro adorno
de la armonia , no pueden estar sujetas a un
principio inalterable , y el compositor debe co-
mo el arquitecto usar siempre de la libertad
de alterar en ciertas circunstancias las medi-
das de los adornos. Aun para estos tiene e
arquitecto ciertas medidas regulares , y obran
do con arreglo 4 ellas esta seguro de no errar
pero este principio falta en la teoria de las di-
sonancias. El erudito P. Martini en el tomo 1°
de la historia de la Misica, reuniendo en la
segunda disertacion quanto acerca de la reso-
lucion de las disonancias han dicho los antiguos,
dice asi : ¢« Dos caminos hay ( para resolver
» las disonancias ), en el primero deteniéndose
» el agente despues de la percusion’, dexa al
» paciente el cargo de resolver. * En el segun-

1 La Misica ha sido tambien adornada por nuestros
antepasados con el elegante vocabulario de la escuela aris-
totélica. El agente es la voz que al formar la disonanci
se mueve. El paciente la que no se mueve al formar L
disonancia. Percusion es el instante en que el agente hiere
con la disonancia al paciente.




