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antes ciracos, hay otros dos tratados de fos madrigales del compositer: Nino Pirota,
Montevesd's Poetic Choicess, Afusic and Culture in Ialy from the Midedle Agest to the
Barogue: A Collection of Essavs, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1984, pp.
271-316, vy Gary Tomlinson, Monteverdi and the End of the Renaissance, Oxford, Ox-
ford University Press, 1987,

La continddad de la dpera en Mantus, Florencia v Roma

Dos libros recientes dedicados a Claudio Monteverdi resultan Gtiles para contextualizar
su dpera L'Orfeo en su contexto: Paolo Fabbri, Montererdi, rad. Tim Carter, Cambridge,
Cambridge University Press, 1994, y Silke Leopold, Monteverdi: Music in Transition,
trad. Anne Smith, Oxford, Oxford University Press, 1691, Un estudio detaliado de la
dpera se encuentra en John Whenham, Cloudio Monteverdi: Orfeo, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 1985. Las Operas y otros especticulos musicales en Florencia
posteriores a L'Euridice, especialmente representaciones durante las dos regencias fe-
meninas, son explorados por Kelly Ann Harness, «Amazzoni di dio: Florentine Musi-
cal Spectacle under Maria Maddalena d’Austria and Cristina di Lorena (1620-30), tesis
doctoral, Universidad de Lliinois, 1996, Los comienzos de ia dpers en Roma son ex-
plorados por Hill, Roman Monody, Cantale, and Opera, cit; por Margaret Murata,
«Classical Tragedy in the History of Early Opera in Rome-, Early Mutsic History 4 {19843,
pe. 101-134, y por Murata en Operas for the Papal Court, 16311668, Ann Arbor, 1981.
Un destacade estudio de la mdsica en el contexto de la cultura romana y el patron-
azgo de la familia Barberini 2 comienzos del siglo xvi es Frederick Hammond, Music
& Speciacke in Barogue Rome: Barberind Patronage under Urban VI, New Haven,
Yale University Press, 1994. Un estudio de la dpera Chi soffre speri con texto, traduc-
cidn y partitura del episodic correspondiente a Fiere df furfi se encuentra en Ham-
mond, -Bernini and the Flera di Farfae, Gianlorenzo Bernini: New Aspects of His Ant
and Thought, ed. Trving Lavin, University Park, Pens., Pennsylvania State University
Press, 1985, pp. 115-178.

Capitulo Il

Nuevos géneros de mudsica instrumental

FRESCOBALDL Y EL CAMBIO DE ESTILO EN LA MUSICA PARA LAUD Y CLAVE

Los cantantes virtuosos y compositores de las primeras monodias ¥ Operas de los que
hemos tratacle en el Capitulo 2 prestiron sevvicio en las cores de nables i 11685 junto
& compositores e intérpretes de teclado e instrumentos de la famitia del land. Tanto en el
drea de fa composicién como en el de la interpretacion ~vocal e instrumentab- los iralia-
nos de comienzos ded siglo xvit Intentaron capturar en la partitura el efecto espontines
de la interpretacion improvisatoria, y emplearon llamativos contrastes y amplios gesios re-
toricos para desperar las pasiones de los oventes. Una dliferencia importante, sin embargo,
es que el estilo improvisatorio aparecid mucho antes en las colecciones escritas n_m_.m
teclado y tatid. Los principales tipos de obras para teclado ~tocata, variaciones, danzas v
elaboracién contrapuntistica— s¢ habian venido componiendo durante un siglo o mis antes
de que Frescobaldi pusiera el sello del banoco temprane v de su estilo personal en ellos.

FIGURA 3-1. Claude Melian,
retrato de Girclamo Frescobaldi.
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Bl maestro de Girolamo Frescobaldi (1583-1043, Fig. 3-1), Luzzasco Luzzaschi (ca.
1545-1607), fue €l principal compositor de la conte de Alfonso 1 d'Este, duque de Fe-
rrara. Lizzaschi era un famoso viruaso del teclado que compuso madrigales en el esti-
fo de la seconda pratica antes que Momseverd y madrigales para solisia antes que Cac-
cini. Los estudios de Frescobaldi con Luzzaschi y su prodigioso talento le posibilitaron
trabajar en la corte de los Este, donde conocid a Carlo Gesualdo (ca. 1561-1613), com-
positor de madrigales polifnicos tenos de cromatismos y disonancias. Cuando el du-
que Alfonso murid sin dejar heredero en 1597, Ferrara quedd bajo el mandato del papa,
y I corte se disolvié. Pocos afios después, Frescobaldi se trasladé o Roma, donde tra-
bajd al servicio de diferentes cardenales. En 1608 obtuve un impoitanie puesto de or-
ganisia en la basilica de San Pedro, donde permanecié, con algunas interrupciones, el
resto de su vida.

Las camposiciones mds importantes de Frescobaldi estan incluidas en dos coleccio-
nes impresas de tocatas (1615 y 1627; la segunda fue reimpresa en 1637, con el agre-
gado de varaciones, danzas, etc.), cinco libros cle obras contrapuntisticas para teclado
(canzomas, ricercares, fantasfas, caprichos, versas), una coleccidn de canzonds para
conjunto instrumental (1628-1835), un libro de madrigales a cinco voces {1608), dos -
bros de monodias (1630), dos misas y NUMErcsos moteles Para Uia a cuatfo voces con
basso continio.

TOCATAS

El estilo de 1as tocatas de Frescobaldi deriva principalmente de la escuela venedana,
como queda ilustraco en las obras de Clavdio Merulo (1 333-1604). Las tocatas de vene-
cianos anieriores, como Andrea Gabrieli (ca. 1532/ 1533-1585}, habfan consistido en
poco mis que incoherentes series de episodios con acorges e una mano y pasajes r-
pidos en la otra —un tipo de pieza que los organistas podizan improvisar—. Merulo dio a
la tocata una forma més predecibie, variedad de texturas, sutileza en el ritmo y recursos
expresivos. Una tocata tipica de Merulo puede dividirse en cinco secciones: 1) acordes
con trinos; 2) pasaje brillante figurado, con variedad ritmica y contornos amplios; 3) con-
rapunte imitativo; 4) disonancias y cromarismos; 5) retorne culminante al pasaje brillante
figuraco, Vistas de oo modo, estas secciones se ha considerado que encarnan cince ma-
neras diferentes de variar una composicidn basica tipo madrigal para cuatro o cinco voces
concehidas vocalmente y de manera continuada, usande disminuciones estructuradas y
no estructurades. Segln esta vision, un punto de origen para el surgimiento de Ia rocata
para teclado es la prictica de tocar un madrigal o un motete en un érgano o un clave
can ¢l agregado de disminuciones propias del teclado, Desde esta perspectiva, las toca-
tas de Merulo son madrigales de nueva composicion omamentados que nunca dispu-
sieron de texto y nunca fueron cantados.

Los pasajes en compds ternario o compuesto —encontrados ocasionalmente también
en madrigaies polifénicos- fueron agregados a las tocatas por compositores de a ge-
neracidn posterior 2 Meruio, como per ejemplo en la tocata para chitarrone publicada
en 1604 (A. 14) por ei noble veneciano Giovanni Girolamo Kapsberger (ca. 1580-1651),
colega de Frescobaldi en Roma durante varios afos, Las secciones en compds ternario,
las repentinas frases lentas v llenas de cromatismos y disonancias, ¥ la emocionante fi-
guracién irregular son tipicas de las tocatas de dos napolitancs, Ascanio Mayone {ce.
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Interpretacién de las obras de Frescobaldi

Frescobaldi escrbid cuatro prefacios para las publicaciones de su mu-
_sica para teclado fen 1615, 1616, 1624 y 1635) en los cuales incluyd
valiosos comentarios sobre la manera mds apropiada de interpretar sus
composiciones. Esto puede complementarse con el conocimiento ob-
tenida en ios manuales de instruccién contemporingos v en las ane-
taciones realizadas en las pastituras por Frescobaldi y oiros musicos de
la época. En las obras contrapuntisticas v las colecciones de variacio-
nes, Frescobaldi esperaba un tempo firme. Sin embargo, Ias obras con
pasajes ripidos podian tocarse en un tempo mds lente que aguellas
mcm no los tenfan. En las tocatas, la «manera de tocar no debe estar su-
_m.S 4 un compds, como sucede en los madrigales modernos, que, por
dificiles que sean, s¢ hacen mas Ficiles a través del compds, dirigién-
dolos ahora lento, ahora répido, e induso dejindolos en suspenso, de
acuerdo a sus pasiones- (1616). La digitacién pars teclado de la época
de Frescobaldli promovia deliberadamente una pequefi prolongacion de
Em notas en las partes fuertes def compds, Las notas mantenidas, espe-
cialmente en los rerudos, a menudo podian repetitse, y los acordes
podian arpegiarse «ara no dejar el instrumento vacios (1616), como su-
n.m% cuando el sonido se apaga. Frescobaldi escribid en algunas oca-
siones sus trinos, pero otras veces simplemente los indicd con la letra
<. Sus tinos comenzaban normalmente con la nota principal y osci-
laban ascendentemente.

1565-1627) y Giovanni Maria ‘Trabaci (ca. 1575-1647), pubticadas en 1603. Estas obras
también ejercieron su influencia en Frescobaldi. o ,

Pese 2 estas influencias, Ias primeras tocatas de Frescobaldi resultaron sorprenden-
ﬂm ¥ originales cuando se publicd su primera coleccitn en 1615, Para la segunda edi-
cién ampliadz de esta coleccion en 1616, Frescobaldi escribid un prefacio que describe
el estilo de las obras come da manera de tocar con affert cantabill A_"o_.:mﬁmaﬁwm Hiri-
cos") y una diversité oi passi- (referencia tanto a wvariedad de pasajes Rgurados como a
-conirastes entre las divisiones estructurales de la piezar). i

Frescobaldi presentd su Segundo Hbro de tocatas (1627) como «concebido y realiza-
do con novedad en el arificior en una «mueva maneras que reguiere sgracia, soltura mm,
xibilidad de tempo y elegancias en la interpretacién. Los cambios de noﬁwumm, a:m no
aparecen en la primera coleccion, se incluyen en est: dltima, Las secciones que integran
cada obra tienden a ser més numerosas, breves y mis claramente diferenciacas. Ly for-
malidad melédica, rimica y arménica se mezcla con pasajes figurados informales, mien-
tras que <w_.wmnm0nmm aparentemente caprichosas de los motivos del terna hacen n,Em las
secciones imitativas sean menos formales.

La Tocata novena del Segundo libro de Frescobaldi (A. 15} es representativa v, al igual
que la mayor parte del resto, especial en ciertos aspecios. Algunas de las secciones de I
obra son tan breves que uno podria pensar en ellas como en subsecciones de SEgMentos
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més largos, La amphia variedad de texquras, ritmos v grados de formalidad, las yuxtapost-
ciones dramiticas repentinas entre pasajes contrastantes, v la forma constantemente cam-
biante de ideas relacionadas hacen que estz obra sea fresca, espontinea y poco habitual.
En el otro lado de la balanza, Ia mayoria de sus secciones estan unificadas internamente
por una peguefia cantidad de ideas musicales, ¥ el conjunto de la obra obtiene cierta co-
herencia por la variada recurrencia de dos motivos convencionales que aparecen en Ia fi-
guracién de la mano izquierda en la transicidn def primer compds (Ej. 3-1)
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EJEMPLO 3-1. Dos molivos convencionales que aparecen de diversas maneras en los dltimos
pasajes, en el Segundo libro de tocatas (1727), Tocate novena, de Frescobaldi.

En la Tocata novena de Frescobaldi, los cinco tipos de pasajes establecidos por Me-
rulo estdn presentes junto con los episodios en compds ternario mmammumaom al género por
Kapsberger v los napolitancs, El tradicional comienzo acdrdico estd anm:.ﬁ:ﬁ oramen-
tado, pero su armonia subyacente es ficil de seguir (Bj. 3-2). En los pasajes fugados (oc,
12-15, 27-29, 31-34), el sujeto se estira de diversas maneras y nunca se expone dos ve-
ces exactamente de la misma forma. La seccién de Hgature e durezze {cc. 23-26) es muy
breve. Varios de los pasajes en compis ternaro —0 compuUesio- presentan E%mmn%ommm
de compis contradictorias, que parecen representar deliberadamente Ias superposiciones
de divisiones del tiempo binarias y ternarias. Esta es probablemente la caracterfstica n.mm
la tocata que Frescobaldi menciond en el comentaric agregado al final de la obra: «Sin
un trabajo dure no se lega al final.
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EJEMPLG 3-2. El esquema de acordes ornamentado en et Segundo libro de tocatas (17273, To-
cate novena, cc. 1-9, de Frescobaldi.
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VARIACIONLS

Al igual que las tocatas, las variaciones pueden consiclerarse derivadas de una pric-
tica interpretativa extemporines captada y refinacla por [z notacidén musical, La téeni-
ca de las variaciones puede encontrarse en mdsica an temprana como la del siglo v,
¥ las seties de variaciones para instrumentos de teclado se remontin a comienzos del
siglo xvi. Frescobaldi y sus contemporineos iliancs continuaron con L tradicisn mas
anligua de componer variaciones sobre melodias conocidas y sobre los mismos pa-
trones de acordes/bajo, como el de romanesc, que Fueron usados en variaciones mo-
nodicas estrficas tales como Torna, deb torna pargoletts mio de Caccini (A. 5). Las
variacionss sobre estos patrones tradicionales tendieron, en el siglo xvi1, a repetir una
linea de bajo estindar en cada variacion mucho mds 2 menudo de fo que fue habiral
en ¢l siglo anterior, Esto es especialmente caracteristico de las variaciones sobre hajos
con ostinalos breves —la passacaglia y |a cinccona-, Bl Ejemplo 3-3 muesta patrones
de acordes comunes ~aunque no invariables— representados por la linea de bajo aso-
clada al género particular de la composicién.

El passamezzo (antico y moderno) fue originalmente una danza en compis bi-
nario del periodo ca. 1550-1650. En las variaciones escritas, Ias notas de paso o us ar-
menias auxiliares pueden estar insertadas entre os acordes de esias estructuras o las
rotas del bajo asociadas a los mismos. Fste proceso se muesta en el Ejemplo 3-3,

La romanesca era una férmula musical usada en los siglos xvi y xvi para la poesia
cantacla (especialmente la offavg rima) y para las variaciones instrumeniales, Una fi-
mifia de patrones de acordes/bajo es la caracterfstica mds evidente que tienen en co-
min ias variaciones de romanesca, Aungue algunos expertos mantienen que dos frases
Je melodia descendente, nota contra nota sobre el bajo, formaban parte de Ia tradicidn de
In romanesca, esas frases melddicas se encuentran en la musica no escrita, En las varia-
ciones vocales e instrumentales de comienzos del siglo xvu, la romanesca estd casi stem-
pre escrita en compdis binario, aungue con un paudn de organizacidn predominante
que sugiere un compds ternario, La estructura de acordes/bajo precdominante niormal-
menge se expande mediante notas de paso y armonfas sustitutivas como aquelias de ig
parte de bajo continuo de Yorna, deb torna pargoletto mio de Caccini (A. 5),

El passacaglia surgié de la musica popular de Espafia y aparecié inicialmente
como un patrdn de acordes en libros de guitarra. Entre las estrofas de una cancién a
entre diferentes canciones se usaba a menudo un pairén de passacaghin que hacia las
veces de un breve interludio. El nombre, que deriva de las palabras espafiolas pasar
y calle, sugiers que era tocado por artistas ambulantes mientras caminaban de on si-
tio a otre. En los libros de guitarra de comienzos del siglo xvi, la mayor pare de los
passacaglias tenen un paude de cuatro acordes (el patrén primitivo mostrado en el
Bj. 3-3). Por otra parte, en las primeras variaciones italianas, et bassacaghia genernl-
inente usa un bajo continuo que se repite ¥ que expone, con algunas distorsiones, una
escala menor que desciende desde el octavo al quinto grado (el patran desarrollado),
como podemos chservar en las variaciones de Frescobaldi (1627, A. 17). Muchas va-
riaciones de passacaglia agregan notas cromiticas intermedias a este patrén, y en al-
gunas el patrdn estd invertido melédicamente, produciends un SEgMEnto Con und es-
cala de cuatro notas ascendenzes.

Claccona. A juzgar por la literatura espafiola y las canciones de finales del siglo
xvi, la ciaccona fue originalmente una danza popular ascciada con s Tndias occi-
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dentales y acompafada por castafiuelas. Aparecid ?.asﬁ.,ﬁ.,wﬁn en ccwmnion.mm de
guitarra como el patrén de acordes prinitive mostrado en el Eemplo m..w‘. En S:.Eﬂ%
vomﬂm_.woam, el acorde de V final a menudo estaba extendido por una :&ES: Qn_a.m-
cial estindar (la forma desarrollada mostrada en Ej. 3-3). Una de las primeras series

EJEMPLO 3-3. Patrones comunes de acordes/bajo usados en la musica det sigho <vn.
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conocidas de variaciones instrumentales sobre este astinglo (1623, A, 14) fue com-
puesta pura chitarrone por Alessandro Piccinind (1566-cer, 1038}, un colega de Fres-
cobaldi en Ia conie de los Bste en Ferrara. Esta obra os tipica de las primeras vuria-
clones de claccona por la pessistencia de la melodia del hujo, el use de una
progresion de acordes que se tepite en cada aparicion del bajo, y el ritmo unificado
dentro de cada varfacion, que se mueve entre los patrones 4) ¥ da

Otros patrones usados para las viridciones en la masica del siglo xvi sen aguetios
dertvados del ruggiers {una formula cantada}, la folia (originzlmente una danza fol-
clérica de Portugal) v la moneca funa cancién popular). Aunque estos patrones tie-
nen origenes diversos y melodias o familias de melodizs asociacks a ellos, todos dan
origen a patrones de acordes/bajo que se usan como base para distintas variacicnes
que tienen poca 0 ainguna conexidn con los géneros o pricticas musicales en las cua-
les se originaron dichos patrones.

Dos de los passacaglias de Frescobaldi aparecen en ¢l tercer movimienio de series
breves de danzas. En dos de estas series, el primer movimieno, en compds binario, v
el segundo, en compis ternario, usan los mismos motives. Este es un vestigio de una
prictica compositiva renacentista que probablemente se originé en unz tradicidn no
escrita que consistia en modificar, de improviso, una danza en compéds binario para
tocatta en compas ternario. La gagliarda y la corvente en el Aria detta la Frescobalda
de Frescobaldi (1627) guardan un estrecho paralelismo con esta prictica tradicional

{JBRAS CONTRAPUNTISTICAS

Las cbras contrapuntisticas para teclado —ricercares, canzonds, fantasias y capri-
chos- de Frescobaldi estdn igualmente hasadas en el formate bisico, El ricercar tradi-
cional para teclado que heredd Frescobaldi, surgi6 en la década de 1540 con diversas
transferencias de los procedimientos del motete renacentist al conjunto instrumental y
el érgano. Al igual que los motetes, los roereares eran generalmente imitativos en I
textura, serios en el cardcter, majestuosos en el ritmo v con movimiento par grados con-
juntos en la melodia. Alpunos presentaban cromatismos y disonancias. Aunque muchos
de los ricercares de Frescobaldi usan una serie de temas que se imitan, como el mote-
[e, otros tienen un tema 1inico o predominante, una modalidad introducida por Jacques
Buss en su Recercari... da cantare ef sonare d'organo et altri stromenti (1547 v 1545,

Las canzonas desivan de las chansons parisinas del sigle xvi, ya sea como arreglos
ornamentados para instramentos de determinadas canciones, ya come imitaciones del
estilo de la chanson parisina en general. En contraste con el ricercar, las canzonas
tienden a ser mds vivas en su contorno melédico ¥ ritmico, comenzando tipicamente
con alguna variante del patrén $4sd. Generalmense presentan algin tipo de repeticion,
a memutdo en el tema inicial en compds binario, tras una seccidn central homofénics
en compis ternatio. Aunque las fantasias v Ios caprichos de Frescobaldi pertenecen
més frecuentemente a la familia del ricercar, e tiulo capriccio iambién puede apzre-
CEI €N canzonas y variaciones.

Es caracteristico de las obras de Frescobaldi que lleven tiulos como famasia o ca-
Priccio parz Incorporar estos rasgos, mientrds se exponen simultineamente diversos te-
Thas, se presertan emas en aumentacion o disminucién rftmica o en inversion melédica,
y se Limita la composicidn mediante la imposicitn de cieras obligaciones, tales como la
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de evitar todos los grados conjuntos, resolver todos los retardos ascendentemente o re-
querir al organista que cante un carius firmus indicado mediante una regla verbal (un «<ca-
non) gue 1o estd anotada. Entre estos recursos también se encuentra el ingarne (engu-
fios), mediante el cual se transfortma un tema reemplazando una o mis de sus notas con
distintas alturas que denen Ia misma sifaba en un hexacordo diferente (véase Ej. 3-5). Se
hace necesario dar una pequeiia explicacion al respecto.
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EJEMPLO 3-4. Las series de hexacordos.

Los musicos de comienzos del siglo xvit continuarcn denominando y organizando
Ias notas de los registros normales de las voces (Ia -escala») de acuerdo a una serie de
escalas de seis notas denominadas shexacordoss en tres octavas, como se muestra en
el Bjemplo 3-4. La escala podia continuarse con octavas mds agudas o mds graves si
era necesario, y podia transportarse agregando una armadura de clave o usando alte-
raciones. En esta época, los muisicos estaban entrenados para cantar las silabas de la
sohmisacién de los hexacordos como un recurso para aprender los intervalos v las po-
siciones dentro de la escala.
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EJEMPLG 3-5. Transporte del tema 3 por aumentacion e inganno en la Fantasia nim. 10 de
Frescobaldi (1608).
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Bl otro método para organizar la estructura de fas alturas de las melodios y dle fas
texturas contrapuntisticas en uso durante el siglo xvar era el modo, que siguid siende
el sistema de organizacidn de las alturas para las obrms contrapuntleticas o lo lurgo del
siglo. Sin embarge, algunos tipos de compasicidn parecian operar fuera de la tracli-
cidn modal y depender de Jos acordes v los patrones de acordes, Una explicacion de
estos dos enfogues es necesaria ames de poder aplicarlos 1 obrus especificas,

COMPOSICION ACORDICA

El sonido del acorde de trfada ya habix sido comin en la mtsica durante mas de
un siglo cuando, en 1558, Zadino lo reconocid tedricamente como ¢l hloque de cons-
triceion bisico de la midsica. Sin embargo, Zarline reconocié des tiadas musicales di-
ferentes: 1) Ia nota del bajo con la tercera y la quinta superiores, ¥ 2) la nota det bajo
con la tercera y la sexta superiores. .

El reconocimiento tedrico de la inversidn de triada prede encontrarse por vez pri-
mera en el Artis musicae delineatio (Ef arte de la miuisica resumido, 1608) de Omo Sieg-
fried Hamisch (ca. 1568-1623), en el Syropsis musicae novae (Resumen de la meva m-
sica, 1612} de Johannes Lippius (1585-1612) y en A New Way of Making Fowre Paris in
Covnter-point (Un nvevo modo de bacer cuatro voces en el contrapitito) (ca. 1613-1614)
de Thormas Campicn {1567-1620).

Harnisch, recurriendo a 1z obra anterior (1581 de Johannes Avianius (m. 1617},
describe el acorde de trfada como aquel que consta de una fundamental (hasis), ura
tercera (thedius) y una quinta. Una ufada es «perfectas, segiin Harnisch, «cuando 1z basis
0 parte mds grave de la quinta estd escrita en su posician habitual, o una octava por
debajo. Es «imperfectas cuando la basis estd escrita sélo en la octava superior, de modo
tal que la medius, la tercera, que esta entre la parte superior y la inferior de la quinta,
se defa como la parte mds grave del acorde. Si el bajo tiene Ja nota que normaimente
formarfa una quinta por encima de la basés, entonces esa nota formard una cuarta con
una de las voces superiores.. Harnisch considera esta Glima inversion de tiada como una
disonancia.

Lippius usa términos similares a los de Harnisch: Ta trims radicalis (ufada en esta-
do fundamentals} consiste en una nota de bajo (basis) v fas notas que estin una terce-
ra (medial y unz quinta (ultfmea) por arriba. Explica que +a voz del bajo puede en al-
8unas ocasiones, aunque rara vez, usar la wlima o media de la fundamenml de ia
triacia-. Por tanto, cuzlquier tiada puede ser invertida colocando en el bajo una nota
perteneciente a cualesquieca de las tres alturas constituyente de la triada. Ademds, las
notas de la trfada pueden ser transportadas v duplicadas en una octava. Lippius inclu-
80 ensefiz 4 los principiantes & comenzar una nueva composicién escribiendo la linea
del bajo en un pentagrama, continuar colocando puntes por encima de cacta nota del
bajo para indicar los elementos de la triada fundamental correspendiente (Ff. 3-6a) y,
finalmenze, conectar los puntos sin violar jas reglas del contrapunto a fin de formar las
voces de tenor, alto v soprano (B, 3-6b). La teoria de Lippius tuvo muchos seguidores
en Alemaniz, entre ellos Baryphonus (1615, 1630), Alsted (1620, 1630}, Criger (1630,
1754), Herbst (1643), Prinez (i676-1677), Ahle (1695-1701) v Werckmeister (1702,

Campicn también ensefia un procedimiente para componer sobre un bajo, pero
ademnds agrega un método ¥ una terminclogia para analizar Iz mdsica existente, Expli-
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EIEMPLO 3-Ga. Bajo con puntos que muestran tas natas de los acordes triada, de Lippius (1612).
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EJEMPLO 3-6b, Tres partes superiores realizadas 4 partir de notas del acorde elegidus, de

Lippius (1612).

ca que, cudndo un acorde contiene una sexta por encima de la voz mis grave, esa voz
mis grave no es un «verdadero bajor, que se encuentra una tercera por debajo det bajo
escrito. El werdadero bajor de Campion es 1z fundamental de una triada invertible,

La naturalera fundamental e invertible de las tfadas encuentra su reconocimiento
prictico mis claro en la notacién y fa interpretacion de los acompafiamientos de danzas
vy canciones para guitarra espaficla de cinco cuerdas, de moda en Ttalia durante las pri-
meras décadas del siglo xvi. La mosica para guitarra espafiola estaba anotada en tabla-
tura simple, con cada acorde representaclo por una letra el alfabeto v el mimero de re-
peticiones del acorde algunas veces mestrade por trazos.

El sistema fue impresc por vez primera en la Nuova inventione d tntavolaiura per
sonare Ii balletti soprat let chitarra spagnuola (Nueva tvencion de una tablatura para
tocar danzas en la guitarra espariola, 1606) de Girolamo Montesardo, aunque sé en-
contraba en mamiscritos al menos una década antes. En esta notacidn, patrones tales
como los de romanesca, passamezzo moderno, ciaccona y passacaghia se mostraban
simplemente como una serie de acordes, algunos de los cuales sonaban como trfadas
en estado fundamental, otios en primera inversién y otros en segunda inversidn. La
serie de acordes en tablatura para guitarra progresé sin considerar el contormno melé-
dico de la linea del bajo ¢ las inevitables quintas paralefas, produciendo una madsica
puramente acdrdica,

COMPOSICION MODAL

El sistema modal sirvié originariamente para clasificar las antifonas del canto llano
a fin de elegir el tone comecto para la selmodia. A finales de la Edad Media llegd a
ser un sistema para ciasificar y componer cantos llanos de todos los tipos. Fue apli-
cado por vez primera a la misica polifénica por Tinctoris €n 1476, v a finales del si-
glo Xvi era un tema tratado en todos los libros sobre contrapunto. A lo largo del siglo
xvir, el sistema modal contiruaba siendo la tnica teoria exhaustiva de la organizacién
de las alturas en la musica, incluso caando ciertos tipos de misica —los basados en
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ﬁ..n.:wommm de acordes/bajo establecidos y los gue usaban un estiio busado en i impro-
visacidn, por ejemplo- parecian no adecuarse a las normas de la compaosicidn modal

ia modalidad se usilizaba como un sistema de clasificacién de la mdsica Gamﬁ:ﬁn.
independientemente de las intenciones del compositor, y también como una amﬁ:n._
Enw paa la composicion que podia ser seguida con mayor o menor rigor. Una com-
posicidn era asignada al modo con el cual compartia las caracteristicas mas nowables
a pesar de {as contrzindicaciones ocasionades. De igual manerz, una composicion amn_hw
podia .H.mmm_.ﬁ el modo elegido en algunos aspectos y no en otros,

A finales del siglo xv y a lo largo dei siglo xvit habia tres criterios esenciales y tres
nmn.mnwmaman.rs secundarias para determinar el modo de una composicidn. Los tres cri-
terics esenciales eran:

L. Bl patrér de intervalos de tono y semitono en relacién con la nota final o fina-
lis (real o supuesta) en una melodia o en una determinada voz. Esto se descri-
hia generalmente en los tratados como las especies de guinta (. e., patrdn de
intervalos de tono y semitono deniro de la quinta) sobre la finalis y las espe-
cies de cuarta (1. e, patrdn de intervilos de tono v semitono dentro de la cuar-
ta) ya sea por encima de la quintz o por debajo de la finalis, dependiendo de
si la melodia o la voz estaba en un modo auténtico o plagal. En teorfa, estos pa-
trones de tono y semitono podian transportarse a cualquier altura mediante el
usc de armaduras de clave, pero en lz prictica sélo se usaron uno ¢ dos trans-
portes (armaduras de clave) para cada modo durante el siglo xvi.

2. La posicién de la nota final en la composicidn (més ficiimente identificada
como la final enarménica del bajo) dentro de la (posiblemente hipotétics) octa-
va central 0 Ambito de cada octava. El dmbito se extiende, va una octava por en-
cima de la final en el caso de los modos auténticos, ya una quinia por encima v
una cuarta por debajo de la final en el caso de los modos plagales. Tedricamen-
te, se consideraba que una textura polifénica contenfa cuatro voces esenciales
-soprano, alto, tenor y bajo— compartiendo 1a misma nota final pero alternando
entre las formas auténtica y plagal del modo desde la voz més aguda a la miés
grave. El &mbito del tenor v de la soprano en relacidn a la nota final determina
s la composicidn en su conjunto es clasificada como auséntica o plagal.

3. Eltipo de motive o melodia escuchado al comienzo de la composicién. Aun-
que resulta importante para determinar el modo en un canto llano, la melodia es

EQ_Em esencial que los dos primerces criterios a la hora de determinar el modo
de las obras polifdnicas,

Las tres caracteristicas secundarias de un modo en la polifonia eran:

1. La definicién compositiva de la enarmonia que ocupaba el segundo lugar en im-
poriancia, después de la finalis, llamada ia nota de repercusién, que correspon-
de a la cuerda de recitacion (tenor} de la formula tonal de la salmodia asociada.
En los modos auténticos, la nota de repercusidn estd una quinta por encima de
la nota final, excepte cuando la nota final es Mi, ya que la nota Do reemplaza
a la nota Si. En los modos plagales, 1a nota de repercusién estd tna tercera pos
debajo de la nowm de repercusion del modo auténtico, compartiendo la misma
nota final, excepto cuando la nota final es Sol, en cuyo caso Do reemplaza a Si.
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5 Estructura melddica y contrapuntistica de la octava modal durante el exor-
dio (generalmente, el fragmento de la obra que va desde el comienzo hasta la
primera cadencia importante) mediante un énfasis especial en la nota final, con
las notas de los extremnos separando la cuarta y la quinta caracteristicas del modo,
v la nota de repercusion (sl es diferente a las dos notas de los extremos). Esta
estructura se consigue generalmente con la configuracién melddica de los moti-
vos v las lineas melddicas més importantes, especialmente un MOtive que €s imi-
tado, las alturas de afinacién en entradas imitativas v/o el modo en el cual dos
voces adyacentes dividen la ocrava modal entre ellas.

3. 1a jerarquia de las cadencias de acuerdo con la enarmonia de a nota de re-

solucisn en relacién a la nota final En el siglo xviI, el orden de esta jerarquia

era generalmente finalis, nota de repercusion, notas extremas y Lercera sobre la
finalis. Algunos tedricos también mencionan el tipo de cadencia final -ya sea
auténtica, plagal o frigia- como una gula para la clasificacién maodal.

Ademias, muchos tedricos ¥ compositores del siglo xvi —y Xvil— asociaron combi-
naciones especificas de claves v armaduras de clave con la representacion de modos
especificos. Estas combinaciones, no obstante, son una cuestidn de conveniencia ~las
claves se eligen para evitar las lineas adirionaies v las armaduras de clave para evitar te-

situras que no se pueden cantar—. Ni las claves ai las armacuras de clave deben en-

tenderse como algo inherenie a los modos.

La mayoria de los compositores y tedricos del siglo xvi continuaron la tradicion de
identificar ocho modos, Sin embargo, desde que Heinrich Glarean lo propusiera en su
Dodecachordon (1547), algunas veces s€ puso de manifiesto un sistema de doce mo-
dos en la tearia v en el pensamiento COMPOsitive, generalmente en determinados cen-
tros musicales, como Veneciz, Adermis de los ocho modos tradicionales, Glarean pro-
puso otros cuatro; modo 9 ( e6lica) y modo 10 (hipoediica) con su La final, y modo 11
(jénico) v modo 12 (I bipojonico) con su Do final. En ¢l sistema de ocho modos, que
siguid siendo el predominante a lo largo del siglo xvi, se consideraba que las com-
posiciones que terminaban e 1a representaban modos en Mi ransportados, ¥ las que
terminaban en Do, modos en Fa transportados.

Hahfa res métades para denominar los modos: par avmero, por manierd y por am-
bitus (para los ocho modaos originales), v por su nombre griego tatinizado, como sigue:

\ Modo 1 I protus auténtico dérico
Modo 2 protus plagal hipoddrico
Modo 3 deuterus auténico frigio '
Modo 4 deuterus plagal hipofrigio
Modo 5 tritus auténtico lidio
Modo 6 tritus plagal hipolidio
Modo 7 tetrarcus auténtico mixolidio
Modo 8 tetrardus plagal hipomixolidio
Maodo 9] {edlice]
{Modo 18] [hipoedlicol
[Mode 11] [j6nico]
Modo 121 [hipojonicol

NUEVOS GENEROS DE MUSICA INSTRUME

taL 81

La denominacidén por nidmeros era lz méds comiin.
o F.z,._ caracteristicas especilicas de cada modo cambiaren ligeramente a4 o largo de
mc_umwm omm M_E y XvIL mbm m..mmnﬂom de estos cambios tendieron a perturbar la simetria re-
y a disminuir la variedad de patrones de notas en usc. En los elemplos 3-7, 3-8
Y 3-9, se muestra la finalis de cada uno de los ocho modos wadicionales no,: e
donda, fas notas extremas con blancas v las notas de repercusion nom :,mhmﬂ.mﬂ e

Modo: 1
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EJEMPLC 3-7. La estructura de octava de | 3
A wra 05 modoes segin la teorfa de finales a Bds 2
dia y comienzos del Renacimiento, ) vt e fnsien e L e M-

Bajo la influencia de Zariino, muchos tratados tedricos del siglo xvit presentan lo

MMMMWM MwﬁMn::mnoﬂﬁnmo de onmmmma abstractos que guardan poca relacién con la <9.w
: A a: las finalis modales son Re, Mi, Fa, Sol, La ;

dificaciones .mmwncm de los patrones de las mmnmwmw Mﬁmammbﬁmﬁmﬁw__wwmwwmﬁmw MWMMMM
wwm%mnﬁwwﬁm“woﬁ ¥ Mmm notas de 1a nmmn:am Uﬂbmﬁ&. son, de manera uniforme, la fi-

is y era v la quinta por encima de la finalis, sin ninguna consideracién cs-
pecial por la nota de repercusion. Un informe méis complejo y realista de la prictics
Boamw puede encontrarse en £ 'organc suonarino (1603) y Carteila musicale Q%Ku m?w
ommm:.:mﬁ y compesitor bolofigs Adriano Banchieri (1568-1634). La explicacién de mmM;
n&mnmun %dm_ BnMow sus oomnwcm_cwmm“ se mew: en una importante serie de tratados
p amenie hasta finales del siglo xvii. El informe sobre los modos realizado por
wm_ansmmn._ corresponde, €n gran medida, a la prictica del siglo xvu mis que al 1 ma
y mecinico sistema de doce modos derivado de Zarlino. E! informe de Wuwngmm., .
BE.\ ﬁmwouwnﬁ ya que la prictica compositiva que explica v de 1a que da v ,: -
2uib siende relevante durante todo el siglo xvi, e

Las estructuras de la octava modal que resulian de la teorfa de Banchieri se
men en el Eferaplo 3-9, donde el marco de la octava en el que se debe poner mm_am ﬁcg
mm comienzo del movimiento o de la obra es maostrado con blancas, las caden ,S,u M_mu&
importantes en negras y fa nota final con una redonda, Obsérvese m:m las ovwm,mv%w,&‘
ﬁoﬁémmmcm tomados como ejemplo para cualquiera de los dos modos dewterus Mv
frigio), :anﬂo.m 3 v 4, comienzan como §i estuvieran en modo menor mmgm un La y
nc.m ambos incluyen la nota Do entre ias cadencias importantes. Pero el modo 3 h_w_ <
mind en rm_ mientras el modo 4 terming en Mi. Las cadencias principales, segin m.@-
chieri, estdn conformadas por una mezcla de finalis, tercer grado mog.,m Ww.w.xa%?
nota de 6@.9.955? de acuerdo con ka conveniencia de [z prictica musical mas ,,c<
con cualquier principio 16gico que deba seguirse. Las notas finales de los ﬁwoaoﬁw M

Modo: 1

38
W
L
e
o
~1
e

o T T

&

Mg.ﬁw,\mﬁo 3-8. Formulacién de la estructura de 1z octava modal caracterfstics de finales del siglo xvt
asada en los Praecetta musicae poeticae de Gallus Dressler (1563). o
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EJEMPLO 3-9. Estructura de notas tipica usada e el siglo v para representar los ocho tones,
basada en la Cartella musicale de Adriano Banchieri {1634 .

Lorenzo Penna, Li primi albori musical: {1672), aficma que algunos noEno.n:oﬂﬁ_ﬁ _,ﬁuammum:-
wn el séptimo mode con el Re como finalis y una armadura de clave con dos momnm:aom,. BP_M:-
tras que otros 1o representan con el Mi como firalis y una armadurx de ﬁ..:Em con un sostenido.
En otros tratados se encuentean informes similares. La explicacion ofrecidu es que __.m 3;«.&& Re
con dos sostenidos representa un final diferente y alternativo para el tono de Is saimodia,

7 son bastante distintas de las determinadas por la teorfa modal anterior, y esto requiere
cierta explicacién. . .

En el informe de Banchieri se proporcionan explicaciones sabre una serie de ocho
modos para ia polifonfa que combinan las principales nﬁm.nﬁmmmcnmm de los Boﬁwom
eclesidsticos para el camto llano con otras caracteristicas derivadas aw mHmE.,Om de los
tonos de saimodia equivalentes. En las estructuras de los Boamm m&#cEnOm de Ban-
chieri que se acomoedan a los tonos de salmodia {Fj. 3-9), 1a finalis o tono- aﬂ cada
madoe v las notas correspondientes a la quina y la cuarta se presentan COmo en 1a E.H
tigua teorfa modal convencional, Ef mode 2 se muestra en ,mH transpotte ascendents
tradicional de una cuarta con un bemol, como estaba en el mﬁﬂmmo 3-8. E. modo 6 se
le agrega la armadura de clave con 54, como s& muesita H.magmn en el Ejemplo w-m.
El modo 5 estd ransportado a Do, pero dada que se consideraba que el modo 5 sin
mansportar tenfa un Si, (nuevamente come en el Ejemplo 3-8), el .ﬂmm.mvonmw Do da
como resuitado la eliminacion del bemol. Para cada modo, mmmngwn también recu-
pera el reconocimiento de la nota de repercusion © ORo de recitacion 88»&0 de la
Esrmula del tono salmédico asociado ~una caragteristica suprimida por Nma.Eo cudn-
do no encajaba en su triada modal, consisiente en los grados 1, 3, m < 8-, Sin mﬁwmw
go, en el casn de los modos 3 v 7, Banchied incorpora una n\mhwnnm:munm del tono sal-
médico asgciado que nunca amtes se habia usado en la teorfa modal: fa nota .?.E._ de
ta Formula de resolicién del tono salmédico. De esta manera, el tono mm_._ﬂon:no mw.
que tieng un tong de recitacién de Do, no termina en la .\ms.«mma Bo_amr Mi. mn_ummr-
dad, los libros de canto llano dan cinco férmulas de terminacion posibles para el tono
salmédico 3, una que termina con 8i, dos que terminan con 4y mo,m que terminan
con Sol. De éstas, Ranchieri selecciona arbitrariamente una que termina con la, que
es 1a nota final de una de las cinco férmulas de terminzcién posibles QmonEmm para
el tono satmédico 7. Pero entonces transporta fa estructura resultante una quinta me
cia abajo, a un Re, con una armadura de clave con un bemol. bcnﬁm.._m €l tono salmd-
dico 5 también termina en La, Banchier ignora este hecho y mantiene la estructura
modal tradiciona} basada en Fa, que él transporta a Do.
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Queda claro, entonces, a partir de la seleccién de notas finales que hace Banchie-

fi, que su objetivo no e solamente ofrecer a los compositares medios para que fa es-

tructury tonai de sus composiciones vocales y sus versos para drgano se ajustara a la

estuctura del tono salmdédico cuando estas composiciones estaban destinaclas 2 la al-

ternancia con €l canto llano. Aparentemente, lo gue pretendia, en cambio, era restu-

blecer ¢l reconocimiento de la nota de recitacién (repercusién) a 1odos los modes y

proporcionar un marco tedrico para toda Jla misica escrita en los modos de La menor,

Do mayor y Re menor con un bemol, sin afiadir nada a la cantidad tradicional de mo-
dos eclesidsticos.

etonacion  lono de re
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EJEMPLO 3-10. La estructura del tono salmodice 3a aplicado al piimer verso del Salmo 109,

Aunque los tratados tedricos presentan generalmente los modos como si fuesen
algo estdtico —establecidos al comienzo de la composicién y nunca altterados a partir
de entonces—, en la prictica es evidente que las técnicas usadas para establecer el
modo al principio de una obra se aplican a menudo més adelante en la compesicion
para sugerir una octava modal diferente como preparacion para una cadencia en otro
conjunto de notas. Obsérvese que las cadencias en los grados modales principal v sub-
sidiario no indican por sf mismas un cambio de modo. Desde el siglo xv1 hastz el xv,
una serie de tedricos discutieron el cambio de modo; entre ellos, et autorizado Gio-
seffo Zarline, quien menciona casos en los cuales se usan los 4mbitos tanto del modo
autéatico como del plagal con [a misma firnalis, as? como casos en los cuales los dise-
fios melddicos ponen repetidamente de relieve una quinta diferente a aquella que defi-
ne el modo orginal (Mnstitutions harmeniche, 1558, Parte IV, Capitulo 14). Pietro Pon-
tio, Dialogo... ove si tratta della teorica et prattica di musica (1593), muestra en detalle
cdmo nuevos pasajes imitativos y cadencias pueden llevar una plezs polifénica de un
modo a otre. El cambio de modo fue un aspecto destacado en la controversia entre
Artusi v los hermanos Monteverdi. Christoph Bernhard, un discipulo de Heinrich
Schiitz, presenta en su Tractatus compositionss augmentatus, escito durante la déca-
da de 1650, un zndlisis detallado de los cambios de modo en un ofertorio de Pajes-
trina. A comienzos del siglo xvn, Jean-Philippe Rameau denominé «modulaciéns al
cambic de modo.

Las cadencias son parte integral de la composicién modal, puesto que ia seleccitn
de notas en las que concluyen, relativas a la nota final, ayudan a dewrminar el mode.

Al igual que sus predecesores, los mitisicos del siglo xvil continuaron consideran-
do lz cadencia como un tipo especial de articulacion o conclusién musical basada en
una estructura de dos voces y sus desarrollos arménicos tipicos, La estructura de dos
voces de una cadencia normalmente conlleva el movimiento contrario por grados con-
juntos desde una consonancia imperfecta (sexta mayor, tercera menor o décima me-
nor) hasta una octava o unisono, en el que la nota que es seguida por un grado as-
cendente generalmente se reirasa mediante un retardo. Entre los atributos normales de
una cadencia se encuentran la conclusidn sobre e} tempo fuere de un compis, algdn
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i P ' ina
tipo de retardo fitmice en la resolucidn y, en la misica vocal, la conclusion de una
unidad de significade en el exto. . |

En teora, ta estructura cadencial a dos partes afectaba a las voces de mOﬁHﬁ%o ¥ n_n_

! H -

tenor, aungue en realidad podia estar formada por cualesquiera dos voces. man mm
siglo _xé las armonizaciones tpicas legaron a estar tan asociadas no_w las mmwa_.,wn\_ MM_W

: _ i 't armoeniza

i cluso uno, de los parones para [a 2

cadenciales 2 dos voces que dos, 0 in . . o
de las voces podiz, dadas las circunstancias, reemplazar a la estructura m.mo_m ndm‘onmm,P B
sicamente normal. La ausencia de la armonizacidn tipica de la octava final de un ‘
dericia (nota del bajo, tercera y quinta) se consideraba una indicacidn para evitar una
cadencia final para la resclucion. . . A - .

El ejemplo 3-11, tomado de la Mostra delll luoni della musica Quwmmmz.gnwox_ de los
modos musicales), de Orazio Vecchi (1550-1605), presenia cadencias en Howmmm as :Mm
tas cliatdnicas de sisterna matural, Se han agregado los nombres de las bowmm _”:mgwmnﬁﬁ
las lineas que sefialan el movimiento contrario de la Soprano y el ﬁmzom_ E .mm om e cuar
ta & quinta en el bajo deberfa considerarse como algo caracteristico. Chsérvese qu Cuanco
la sexta mayor no se encientra en el sistema natural, se ha agregado un sostenido
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EJEMPLO 3-11. Cadencias en todas las notas del sistema natural, de Orazio Vecchi, Mosira de-
1 sond delia musica (ca. 1600).
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voz de soprano. La cadencia en Mi se cres por un intervalo de semitono cdescenden-
te en el tenor, en vez de por un semitono ascendente en f voz de soprano, En este
ejemplo, la conclusién de la cadencia en Mi en las voces de SOprang y tenor estd ar-
monizick con un Lz, v no con un Mi, en el Pajo. El resultaco es una progresion de
un acorde de Re a un acorde de La en ln cadencia, Ia tnica manem por la que la caden-
<la plagal era reconocida tedricamente en ese momento. En fas otras cadencias en Mi,
el movimiento descendente por grado conjunto del tenor puede encontrarse transfe-
ricio al bajo con la nota final armonizada con un zcorde mayor en Mi. En el ejemplo
3-12, del mismo tratado de Vecchi, vemos otra armonizacion de u cadencia en Mi, asi
come una breve coda tras la cadencia final en Do, que concluye con una progresicn
armonica plagal.

A lo largo del siglo xvir fueron surgiendo diferentes métados tedricos v practicos
con ideas acerca de la mdsica v fa composicion acdrdica y modal hasta que, final-
mente, alrededor del afio 1680 estos dos principios pueden encontrarse Funcionando
conjuntamente para conformar lo que actualmente suele denominarse «tonalidad ar-
mcnicas. De momento, resulard Gl para nuestros propdsizos examinar la composi-
cidn modal en la nuisica sacra para drgano de Frescobaldi,
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EJEMPLO 3-12. Otrog slemplos de cadencias de Orazio Vecchi, Mostra defli tuoni della musica
(ca. 1600},
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MUSICA SACRA PARA ORGANO A COMIENZOS DEL SIGLO XV EN ITALIA

Puesto gue los drganos en el siglo xvi en Imlia generaimente no tenian pedaleros
independienies, la misica iraliana para érgano de ese periodo es en gran medida in-
distinguible de la musica para clave, tanlo en su notacion como en el lenguaje musical.
Los principales géneros de musica aliana para teclado durante el siglo xvi —tocatas,
partitas, canzongs, ricercares, fantasias v denzas— se tocaban en cualquiera de ios dos
{nstrumentos. La dnica muisica destinada a ser interpretada sélo en el drgano estaba €5~
crita especificamente para la firurgia catdlica romena, € incluso en este caso ciertas obras
ejecutables por el clave pedian rambién tocasse al Grgano en la iglesia.

Pricticamente todas Jas iglesias de Europa tenjan un Srganc en el siglo xvii, v el
instrumento desempefiaba un papel fundamental en la mayoria de los servicios reti-
giosos. En las iglesias catolicas de la época, el uso del Grgano durante la misa estaba
regulado por el Ceremoniale eisCOPOTHTE {Ceramonial de los obispos) promulgade por

el papa Clemente VIII en el aflo 1600:

En lz misa solemne el érgano se toca aliernating pard ei Kyrie eleison y €l Gloria in ex-
al final de la epistola y en el ofertorio; para el Sanctus, alterna-
wante la consagracidn; para el Agnus Del. alternatin,
rambién al final de la misa.

celsis...; lo mismo se hace
tin; luego, mas grave y sudvemente du
v en el verso anterior 3 ia oracién de la poscomunion;

£n colecciones de miisica sacra para Grgano tales como el Fiorl musicali (Flores

musicales, 1633) de Frescobaldi o ol Annuale (1645) del organista venetiano Giovanni
Battista Fasolo (ca. 1598-después de 1664), podemos observar que «al final de la epis-
tolas (es decit, durante Ja recitacion silenciosa del gracual) era normal tocar una can-
zoma. <En el ofertosios (es decir, durante la recitacion silenciosa del ofertorio} era cos-
rumbre tocar un ricercar. Durante la consagracién €l organista normalmente tocaba
una tocata o una breve «modulacidne Iigubre. ¥ era habitual tocar una canzond mien-
trag se daba la comunion (antes de la oracién de la poscomunidn). Al finalizar la misa
podia tocarse una canzond o una tocata. También habia momentos especificos en las
visperas durante los cuales se tocaba el érgano, especialmente €n tugar de los versos

alternos del magnificat.

B! érgano alternaba con el coro durante el canto de cuatro de las cinco partes del

ordinario de la misa —kyrie, gloria, sanctus y agnus, pere no en el credo-. Bste es el
significado de Ja palabra alternatim en el Ceremonial de los obispos. En esa pricrica,
el organista tocaba breves movimientos, llamados versos, en sustitacion de fragmen-
tos especificos del canto Hano, ¥l resultado e esta alernancia de canto ¥ Grgano se
denominaba misa de drgano. Durante la primera mitad del sigle xvE, cada unc de es-
tos versos normakmente incorporaba de algin modo el fragmento reemplazado del
canto Hano. Un ejemplo es la serie de versos para el kyrie de la misa normal de do-
mingo (A. 18} del Ricercarl a quatiro vech, canzoni francesi, tocale, ef versi (1614) del
organista napolitane Glovanni Salvatore {(comienzos del siglo xvn hasta aproximada-

mente 1638).

En la interpretacion de los versos del kyrie, el coro comienza cantando una vez el

Kyrier. Bl primer verso de Salvatore reemplaza la repeticién del Kyries incorpora la
melodia del canto reemplazado como Canius firmais en notas largas en ¢l bajo. Tras
el tercer Kyries, que es cantado, ¢l segundo v €l tercer verso de Salvatore reemplazan
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el primer v tercer Cheistes inc ’ .
_.”Emwn no_ﬁw o Qﬂ_:w”.n , ncorporando las primeras cinco notas de la melodia det
ivar hilsico para el desarrollo, B e )
sarrolle, El cuwto verso de Salvatore

plaza el segu o ; Salvatore, que reem-

o e mw. nmn_% 3"”3.3 del _958 del Kyrien, prefigura k mefodia del nn.sm_nm_ﬂ.:sﬂu Ky
" 1o cantz inmediatamente despuds - e

. SOUES, ar : i i

claca con el canto. P El verso final no tiene una relacion

La canzona para & : s i
e Canzon \ﬁﬁ&._u omn,.bmo fue el género elegido para reemplazar el graciual mas la
o nm_umnohamm,m M. M: prot wmu__mam:mm por su vivacidad, en concordancia con el o.:mn,
a Liturgia de la Palabra, la parte diddctic S ini-
=r piiblice 4 a parte diddctica de la mise 1 o in
e e . ' . - la E a misa entre el rito ini-
- NNSWJ_ ._Sim y gloria~ y lu consagracién de la hostia para fa comunion, Las E.”
8 Fanidsie over canzoni alla francese (Fantasi ! estilo francés,
1 £ cttasias o can 7 sitlo fi 2
1603, A, 19) de Ranchieri . ° zonas en ef estilo francds
SSW . 9) de Banchieri usan el ritmo ddctilo tipico (— U U), en un estilo wm_ﬁoam o
f Contra 5 : X ¥ isti , y e
mmnn.&w coni %M_WMM w ‘_mv H_mn?:mm contrapuniistica y homofénica mencionadas en la
3 . més, el retorno al motive inicial i tras un n
hecion el : at en el compds 33, tras un episo-
i ME,BBmEm homofénico, es comiin en las canzongs de no_anzunhm nmmw ﬁm_MﬂAUo
sta. canzona sitve como ejemypl i oo 2 o
o refativamente poco complicad
su transporte tipico a Sol medi e b (v 2 en
ediante una armadura de cl
o rasspe . e clave con un bemol (véase Ej, 3-
o mMmM__ Sol, puede encontrasse en el alto, ef tenor v & bajo del ,.\_:mxo uun.ow
. e 4 i \ )
cie Las voces de Mmm.u.ﬁso (canto) v Hm_:.oﬂ no se extienden hacia arriba mas alls del flo-
e noBM..m:Nc _ Mip) hasta la nota limite de la quinta caracterfstica del modo (Sol-Red
o comie mo“ a estructura de octava del modo 2 en Sol, Re-Sol-Re, queda perfiiada om
1 . ' ’
i ves o¢ Bmwﬁo« .mwo juntas y por las voces de tenor ¥ bajo junias, como es a%no
puando ¢l HMMV :_.Eﬂmn_o mwnmm:Nm las notas extremas de la cuinta 6 Ia cuarta. Y todas
2 uelven en la nota final, Sol, ex ; .
B cepto las do 8% € ). i
la nota de re » e pioy s cos en 54 (cc. 19 y 30). S
percusion o tono de recitacidn del o o
ot de repe ® recita el mocio 2 transportado 2 Sol, y una ca-
3 nota de repercusion no €5 necesari - p
; 5 necesariamente una sefal d i
coneia sebre | fial de un cambio de
modo. Sin et h:mo.;m_s los compases que llevan a esta cadencia, Banchier! resalta las
m.aﬁmamwm %“ wmmvmmﬁ mente en las partes de soprano y bajo. Esto sugiere un cambio
momentine mﬂmﬁc M ncm Banchieri identifica como niimere 6, transportado agui a Si,
il mis reve cambio de modo tiene lu : . ,
bre gar en los compases 28-30
una repeticidén a gran escala; | : ol i
4, los compases 12-22 se repit I
Lapenein 4 8rin ¢ 3 i piten en los compases 22-34
S os familiar del modo 4 i ‘
: ueda ilustrad fa «C i toni
oo s 8] 2 en i «Canzon guartl toni
Eom,w : 3%%“ %MEMD@ ?mmmmcsﬂ en el cuarto modo después de la ﬁOmnomEMmmnc det
o QM MM ﬂmvﬂov&ah (1633, A. 20). El esquema inicial La-Mi-La, recogido mz la
5 o ve ! -
pposicion ¢ momnmmaoowom:% mm_nngnn (Ej. 3-93, es presentacle en la combinacién de
altc en los compases 1-3. Est da i
i o prano \ ses 1-3. Esto queda ilustrado en e! Ejemplo
primera cadenciz sobre la nota fi 1é e
L Gue inal, E, también esta Cs
T e , , E, estd marcada. Bs
cnmmé Q&nﬂa wnmﬁ%a la cual la sexta mayor formada por el Re y el Fa se expande a una
i~ : i
i) mediante un descenso de medio tono (Fa-MD) v un ascenso de un tono

Re-Mi ir i
{Be-Mi), Compdrese esto con las cadencias on Mi presentadas en ios Ejemplos 3-11 y

Mn“w MMMM mn_mwwm_._me M%%m mmw Mt aparecen en los compases 17, 21, 26 v 59; en el G-
ime nmammﬂ,mm - Mmﬂ\. o en la voz de .moma.bm es reemplazado por un silencio. Las
o) en e s Uo= Rﬁmﬂ MMM_mMMMnMMMN frigias en 8i y cadencias normales (auén-
, L res 2 o H

nEMa. W:mm.cmm de estas cadencias estd mmMMMHMM Mﬂ. MM MM.MMM MMOHMMMMNQO por Bax
- mw_uﬁwwwmmm«nwmmwﬁwﬂWammwc il wo% comune ambién iustra la canzona vagdacidn,
ot e G es m_u:m,...mn mn.nonﬂmam en Ricercate, canzone francese,

anni Maria Trabaci {1603). En este subtipe de canzong, el tema ini-
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cial retorma con una o mas transformaciones, Mm:.ﬁmgmsﬁ en al Bmacw‘..._._m‘ M.%mé
compés. En el caso de la «Canzon quarti toni nwo‘muo il post comune: de m_wwro .LQ i, nm
el compds 18 se presenta una primera variacion del tema owumwumr Gumuﬁcnﬁw w *.N )
mica y méiricamente. Esto s¢ muestra en et mmmamﬁo 3-13b. Eﬂn:nmﬁmbwo a s_xv:ﬁw Mo
riacion se presenta poca después en ritmo ternasio E_Emsﬁmao.mnn. .wm{w en _M_ VO e
soprano en primer lugar). En el compds 39 comienza una seccion final basada en ur
segunda variacidn importante del ema, mostrada en el ejemplo 3-13¢.

cade

AP A A
SR
4 /(//
A
”.f/ csguema tpice det modo 4 .\\
L S 3 = o -
s

EJEMPLO 3-13a. La estructura del modo 4 y Iz cadencia frigia al comienzo de la «Canzon quart
toni dopo il post comunes (1635) de Frescobaldi.

Durante el siglo xvn, las canzonas fueron usadas m.umnwn;_maamsﬁ en _mdn_ﬂmm du~
rante ta Liturgia de Ja Palabra (la parte de la Ewmm dedicada a Em.bmng.:,mm ,J_ icas y m\
las oraciones generales) y después de la ncﬁcﬂow, _wammﬂm ia Eﬁ:@w &.m a mﬁnmwwx
tia (la preparacidn, la transubstanciacién y la maﬁ.ﬁ%ﬁﬂom del pan y el SMO en m >
munié) se tocaba un ricercar mds lgubre. Un ricercar para 6rganco tiende a ser B‘
lento en el Hiumc v a menude es mas croméatico ¥ disopante que una canzond. En su
Fiori musicali (1633), Frescobaldi proporciona ricercares para ser Enpn.wmm wlespués
del Credor, lo que significa e hugar del ofertotio y durante \E noamﬁmn.wﬂom. oco

Los géneros cultivados por Frescobaldi y sus contemporaneos continuar o;: ,Mmm
caracteristicos de la milsica italiana para teclado 2 lo largo del siglo xvi y también a

comienzos del siglo xvi.
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EJEMPLO 3-13b. La primera variacion importante del tema en la «Canzon quarti toni dopo il post
comune- (1633) de Frescobaldi
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variactm niny 2 sobee of terma, completa

EJEMPLO 3-13c. la segunda variacidn importante det sujeto en la «Canzon qusirti toni dopo i
post comune: (1635) de Frescobaldi,

EL VIOLIN Y LA MUSICA ITALIANA PARA CONJUNTO INSTRUMENTAL

Las primneras composiciones escritas conocidas que especifican el uso de violines son
dos danzas para conjunto instrumental a cinco partes (dos violines, dos viclas v wolo-
ne, todos ellos considerados svioliness, es decir, miembros de la familia del violin} que
fueron tocadas por diez italianos como parte de un especticuio musical cortesano fran-
cés lamado el Balet comigue de lo royne (1381). Hay muchas referencias anteriores al
uso de violines para la danza y para las serenatas al aire libre que se remontan a 1523,

Jambe de Fer, el primero (1556) en describir un violin de cuatro cuerdas afinacio
por quintas, expresd la opinidn comdn de que el violin era un instrumento de segun-
da categorfa porque «hay pocas personas que lo usan, excepto aquellos que chrienen
un beneficio del mismo con su trabajor, mientras que con la viola da gamba «wasan su
tiempo los caballercs, los comerciantes V Otros virtuosos,

En realidad, fos instrumentos de la familia del violin comenzaron a formar paste de
ta musica artistica a mediados det siglo xv1, al menos en el norte de Italia (Fig. 3-2).
El lugar donde mejor estd documentado es Brescia. Alli, al igual que en las ciudades
europeas mis importantes, el gobierno civil contatd a instrumentistas para su partici-
pacidn en ocasiones ceremoniales, Mientras que en la mayorfa de los centros urbanas
los instrumenistas eran asalariados, los brescianos tocaban en procesiones civiles v en
la iglesia a cambio de cierios privilegios exclusivos tales como la proteccién frente 2 1a
competencia. En Brescia, en lugar de un dnico corjunto municipal come el que habia
en la mayorfa de las ciudades, habia diversas formaciones estables, denominados «om-
paiifas., que estaban aseguradas por este acuerdo.

La primera peticién: de los instrumentistas de Brescia, en 1308, expresa su deseo de
vincular su profesién a unas condiciones «dignas y destacadass, 2 io que es noble y ele-
vades v a productos de talentos «sublimes v excelentess, v se refiere con desdén a los
intérpretes «infames, viles e inexperlos. de instrumentos primitives y poco refinacles. Las
compafias de conjuntos instrumentales incluidas en el acuerdo con la ciudad eran se-
leccionadas por un grupo de expertos a partir de una audicién. En una peticién de 1544,
uno de los conjuntos, conformado por seis misices, atestigud que tocaba tromperas, chi-
rimifas, cornetas, cromornos, flautas de pico, flautas traveseras y violines (viole da brac-
cinj «en conjuntos instrumentales con Grganc v de manera improvisadas (i concerti et
nell’ organo, come all tmproviso). Hacia 1562, fa ciudad reconccid tres conjuntos instru-
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FIGURA 3-2. Gaudenzio
+ Perrari, dngel tocando un
violin, de un grupo de
figuras realizadas en
madera en la iglesiz del
Sacro Monte de Varallo,
Italia, antes de 1549.

mentales especializados: un cuerpo de frompetas, una banda de vientos y un conjunto
de instrumentos de la familiz de los viokines (probablemente cincos.

Un cuerpo (eompagnie) de trompetas en el siglo xvn en Italia, y probablemente en
el resto de Europa, haca musica combinando la improvisacién con melodias y pro-
cedimientos normalmente aprendidos de memoria y ocasionalmente escritos. Dos ma-
nuates de ensefianza que explican esto son Tutla larte della trombetia (Todo el arie
de la trompera, 1614) de Cesare Bendinelli v Modo per imparare a sonare di iromba
(Método para aprender a locar la tromfela, 163%) de Girclamo Fantini, Dos manuales
similares, pero menos detallados, fueron escritos antes por los trompetitas daneses de
la core Hendrich Libeck (ca. 1596-1609) v Magnus Thomsen {1598). De estos ma-
nuales y de diversos tratados impresos posteriores se deduce que los cuerpos de trom-
petas normalmenie eran para ¢inco instrumentistas, cuya variedad, funcién, caracter y
nombre quedaban determinados por 15 tradicién establecida. Fl mas agudo de estos
instrumentas, €l clarino (clarin), improvisaba una contramelodia ripida y ornamenta-
da. Bl Bjemplo 3-14 muestra Und sonatd cop su parne de ¢larino escrita por Bendine-
1li, a la que se le ha agregado el alio ¢ basso, pulganc y grosso de acuerdo a sus ins-
trucciones. Sonatas para trompeta de este dpo se escuchaban en los campos de batalla,
las calles, los jardines, los banquetes y las iglesias de Zuropa a diario, y dificilmente se
puede sobreestimar su presenciz en el paisaje sonoro del periodo bagroco, Cuando se imi-
saban en 1 misica vocal e instrumenial de otro tpo, evecaban poderosas asociaciones con
la pompa, el ceremonial, la guerra y Ia nobleza.

El primer instrumento que s cortesponde al detalle con el moderno violin ¥ que
ha llegado hasta nosotros, construido por Gasparo da Salé en Brescia y por Andrea
Anati ets la cercania Cremona, data de la época del memoarial de Brescia de 1546. Du-
rante las décadas de 1550 v 1560, conjuntos de Brescia conformados integramente por
violinistas fueron contratados por la ciudad de Parma, por hermandades religiosas en
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HIEMPLO 3-14. Una somaty de
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Venecia y por la corte electoral de Dresde. El primer célebre virtuoso de violin itine-
Bmﬂm,.goﬁnbw Battista Jacomelii {ca. 1350-1608), provenia de Brescia, al igual que
los primeros dos violinistas que Hegaron a ser compositores famosos Won su Bmmes
mento, mE.m.uo Mzrini (1594-1663) y Giovanni Battista Fontana (ca. 1589-ca. 1630). An-
tes, en el siglo xvit, se fundaron conjuntos para instrumentos de la EE_.__.M_ del ﬁa::
en diversas ciudades en el terriorio sitvado entre los Alpes al norte y los Apeninos al
sur, surcado por el Po y sus afluentes. Los primeros compositores de Em_mwnmﬂmu_.m ﬂw_mm
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conjuntos provenian de fas mismas ciudades, en las que también se conservin fas pri-
meras descripciones de los violines (Fig. 3-3).

Tal como sucede con la nuisica vocal para solisty, la mdsica para violines de comien-
zos del siglo xvit parece adecuarse a practicas de nowcidn que en el siglo xvi pertenecie-
ron & las tradiciones no escritas. En la formudacién en la peticion de Brescia de 1346 pa-
rece estar Ja clave: «en conjuntos instrumentzles con Srgano y de manera improvisadas.

Cuando los instrumeniistas tocaban en conjuntos a medliados del siglo xvi, podian in-
terpretar carnzonas, ricercares, danzas o misica vocal. Brescia nivo diversos compositores
que creaban musica de ese tpo, v 1 produccidn continud en el siglo xvi en todo el valle
del Po. Las innovaciones en la misica para conjuntos a comienzos del siglo xvit depen-
dieron de I introduccién del bajo continuo. En algunos cases, esto simplemente signifi-
caba que la parte de bajo en el conjunto podia ser tocada por un drganc, con acordes
agregados. En ¢} caso de la primera obm para conjunto instrumental que especificd el uso
del violin -la Sonata con irs viclini (Sonata con tres violines, publicada en 1612; W, 2) del
organista veneciano Giovanni Gabrieli {1531-1612)- la parte de continuo para &rganc
ahrid el camine para un conjunio de instrumentos sopranc. Pero la innovacitn més radi-
cal promovida por el uso del bajo continuo en la nidsica para conjunto es la introduccidn
de obras para un solo instrumento (viclin, cometa u otro) y sin acompadamiento.

La primeta obra conocida para violin solistz y bajo continuo es la Sonaia: violinG
e violone (Sonata: violin y violdn, 1610; A. 21) de Giovanni Paclo Cima (car. 1570-1630),
organista v maestro de capilla en Mildn. Mientras que la sonata pasa violines de Ga-
brieli es realmente un ricercar desde el punto de vista del estilo musical, la sonata para
violin de Cima es como una canzong, lo que puede observarse en el ritme del moti-
vo inicial (el ). La tipica seccién intermedie homofdnica, anterior al retomo del
motivo inicial, es reemplazada aqui por un pasaje (ce. 59-71) en el que el viclin y el
instrumento que acompafia en el bajo se alternan para tocar «disminuciones- (pasajes rd-
pidos) escritas del tpo que los instrumentistas estaban entrenados para improvisar en
lugar de las notas escritas mis lentas, De acverdo con la naturaleza de ta canzona, €l
tempo esperado de esta obra oscilaba probablemente entre J = 70-80, con lo que las
semicorchess tocadas con el arco sonarfan con bastante rapidez. Como sucede co-
miinmente en las canzonas o los ricercares para instrumentos solistas y bajo continuo
del siglo xviL, la imitacidn polifénica es sugerida por secuencias en las cuales un mo-
tivo dado es escuchado sucesivamente en diferentes divisiones de una octava, como
si fuese tocado por distintos instrumentos (compases 13-15, 26-27 o 98-105).

Existieron diversos tipos de interpretacion instrumental all‘improviso reflejados en el
primer repertorio de misica para violin, Uno de estos tipos parece CONSErvarse en las
piezas del tipo de la tocata, como la Sonaia mim. 6 publicada pdstumarmente en la So-
nata a 1.2.3. per violino... (1614) de Giovanni Baitista Fontana, pero probablemerte
compuesta durante la década de 1620 o antes {A. 22). Los elementos de esta obra que
parecen patticularmente pestenecientes ai &mbito de la improvisacidn son la combina-
cion de figuraciones tipicas de las varjaciones sobre notas mantenicas {acordes) en el
acompafiamients de continuo v la falr de recursos constructivos tales como la repei-
cidn del temz o la imitacién. Tales obres son frecuentes, por ejemplo, en las primeras
coleceiones impresas de la musica para violin de Biagic Marini.

Las variaciones escritas sobre melodias conocidas o patrones de acordes/bajo es-
tandar seguramente también aprovecharon los resultados de la improvisacién. Un ejem-
plo son las variaciones sobre la cancidn popular Ja monica» (La monjar) en las Sonate,

NUEVOS GENEROS DE MUSICA INSTRUMENTAL 93

Instrumentos de viento de comlienzos del siglo xvn

La corneta (cornetto, zink) se toca con una boguilla en
. forma de taza, como a de un instrumerito de viento metal,
- pero estd hecha de madera y tiene seis o més orificios, como
uhg flauta de pico. Se construfa en diferentes mmafios: so-
prano, alto y tenor. La corneta bajo se denomina serpentén.

El trombdn barroco (sacabuche) se usaba
en los tamados de alto, wenor y bajo. En com-
paracion con el wombdn moderno, el instru-
mento barroco tenia una boquilla muche mis
estrecha y una campana mds pequepa.

La trompeta de! periodo barroco no tenia
oi vilvalas ni vara para modificar el lazgo del
tubo. Produce su variedad de nots ccravando
distintos arménicos. Su tubo es dos veces mds
largo que el de la trompera de vilvulas moder-
nd, que acerca SUs arnmonicos en una octava
dadz. De este modo, se puede tocar un arpe-
glo mayor en su octava mis grave ¥ una esca-
la mayor completa, mds una cuarta aumentada,
en su octava superior

Las chirimnias se construfan en las varieda-
des de alto, tenor y bajo. La chirimia estd pro-
vista de una dobie lenglieta, ya sea cubierta por
una cdpsula, como en la gaita, ya en contacio
con los labios del intérprete, como en el oboe
modernc, en comparacion con el cual el tala-
dro interior del tubo es mucho mis ancho y su
sonido mds fuerte v menos refinado.

En las flautas de pico el sonido se produ-
ce medliante las oscilaciones en fa columna de aire, que, al
chocar contra la arista del bisel del instrumento, se arremoli- Flauta de
na dentro del ruba, Se construfan en diversos tamagos. pico

Corneta

Trombon

Trompeta

5

Chirimia

.@.E@@oﬁm:. e retornelli, op. § (1629}, de Biagio Marini {(A. 23}, La picza de Marini
inserta wn ritornelfo, no relacionado con la melodiz, entre cada una de las variaciones,

La ﬁnanmm de improvisacién parecen estar conservadas en las muchas scnatas eco
de comienzos del siglo xvi, en las cuales dos o wes violines se van akernando pam tocar
.mmunmwmm figuras ornamentales sobre un acompasamiento de continuo relativamente
inactive. Las primeras colecciones de misica para violin también contienen muchas dan-
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FIGURA 3-3. Las ciudades de Traliz en las que surgld la interpretacion, 4 construceién y la md-

gica para violin en el valle del Po.

i do improvi-
zas sencillas, que histéricamente pertenecen. a una nmﬁmom,m @wwo Mﬁ% HMMMBO i om o
sada. Las primeras danzas parz viclines y bajo nGE_E_.E e &3 n:w o_ st como s b
meros ejemplos de composiciones en iio con dos viclines wm con Gm‘\mvna e
T primo libro delle sinfonie e gagliarde Qmo&. de m&m\ﬁocm. %mmw ¢ EmuEw ! nomz.mnwom
sico més importante de la destacada noEcEa.m& astistica ju rm anwa @ comienzes
del siglo xvii, cuyas actividades teatrales v musicales m@m_maon.my mMMM e la cor e
La expresion nell'organa («con el érgancs) m«@nm una n.:m@_ 2 diference ce lner
tacién improvisada. Algunos miasicos de comienzos del siglo s con won i

b rovisar bre un cantus firmus o un patron de acordes proporcionado por :
ﬁﬁosmmm&o.wms.%a%mﬁo polifénico © un instmmento melddico que .rmnﬁ &A UmWMA Una
Wmap%wmowwmom:uﬁmn de esta técnica se encuentra en el manual de instruccidn de me
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diados del siglo xvi pura intérpretes de violu der gember de Diego Ontz, Tratlado de glo-
sas sofre clausulas y ofros generos de puntos en la musica de violones (publicado en
Romaz, 1533, v en una wracuccicn italiana}. E! Ejemplo 3-15 muestra «l CONLEAPUNIG +im.
provisados sobre un «tenor italiangs (eomo él I llanzaba) de Ortiz Qe recenocemaos
como la romanesca. Aunque muchos de sus otros ejemplos muestran sélo un bajo por
debajo de la linea del instrumento solista, Ortiz ensefa que el acompafiante al tecla-
do debe agregar acordes a las notas del bajo. Ortiz escribe los acordes para sus lec-
tares en este ejemplo. El tipo de conirapunto improvisade, consistenie en un bajo con
un it constante (canius Sirmaus) y una parte superior floridz (discanto), se deno-
minaba contrapunto alla mente (congrapurite mental) o sortisatio en Imlia, El manual
de Crtiz es uno de los primeros y mis explicitos entre los muchos que ensenan esta
técnica. El contrapunto resultante puede ser muy rudimentario. Obsérvese que en la
variacidn mostrada en el Ejemplo 3-15 la improvisacién en la parte superior consiste
fundamentalmente en cuatro patrones de un compds, cada uno de ellos correspon-
diente a a duracién de una nota del bajo. Bl patrén de un compis seftalado como B,
por gjemplo, se usa nueve veces en veinticuatre compases, Comienza siempre una
quinta per encima de Iz nota del bajo y termina una tercerz mis arriba que ésta. Si el
bajo (¢ cantus firmus) consiste en notas de igual valor (redondas con puntillo en este
caso), el intérprete que improvisa puede, como ménime, vsar una figura simple como
€sty para cada cempds dentro de un pasaje. Mientras que iz altura de |2 primera nota
de la figura corresponde al intervalo que se forma a partic de la nota del bajo, el res-
to puede variar. Si las notas del bajo forman un patrén secuencial, la parte de! solo
sobre el mismo también lo hard. E Ejemplo 3-16 muestra dos secuencias de este lipo,
ambas creadas en un estilo sortisatio de contizpunta sobre un movimiento par grados
conjuntes con un ritmo uniforme en el bajo. Este tipo de contrapunte €s muy comin
en las primeras sonatas de myisicos que, comu el veneciano Dario Castelic, fueron li-
deres de una compadiia de instrumentistas.

Técnicas de construccion ¥ contrapunto mas intrincadas pueden encontrarse en la
miisica para conjunto instrumental de comienzos del siglo xva COMpUEsta por maestros
de capilla rales como el monje franciscano Giovanni Battista Buonamente (m. 1642),
que ccupd puestos en Mantua, Vieni, Bérgamo, Parma v Asis. Publicd al menes siete
libros de piezas para conjunte instrumental, de las cuales los tres primeros se han per-
dido. Lz Sonaia cuarta en estilo canzona del Cuarte libro de sonatas (1626, A. 24)
presenia una mezcla constante de motivos nuevos ¥ recurrentes.

Al igual que otras muchas obras de esie Hipo, consiste en diversas secciones que se
distinguen por cambios de compis {p. e., proporviones), la iltima de las cuales vuelve
a Intraducir dos motivos importantes de Ja primera seccion, un procedimiento habinal
en la canzoma instromental. Las lineas instrumentales de Buonamente estin unicas
por secuencias e inversiones melddicas, ¥ el bajo participa del contrapunto imitativo.

El trabajo de Buonamente coma misico de cdmara en la corte def emperadar Fer-
nando Tf en Viena, 1626 1629, no fue el primero realizado por un composilor italiano
para vioiln en Herras germancparlanies, Biagic Marini fue maestro de capilla en la cor-
te de los Wittelsbach en Neuburg an die Donau entre 1623 ¥ 1649, v Caro Farina (ca.
1604-1639) trabajé como concerting en Iz come electoral de Dresde entre 1625 y 1629,
periodo durante el cual publics cinco libros de musica parz vicln, que incluyen mu-
chas obras sorprendentemente programdticas que demandan efectos con términas ra-
les como col legno, sul ponticello, glissandos, scordatura v cuerdas dohles.
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EJEMPLO 3-15. La titima variacidn {sobre un paudn de romanesca) .am la recercada mmmwﬁ.ﬁﬁ
en el Tratado de glasas sobre clausuias (1553) de Diego Ortiz, que Hlustra el contrapunio im

provisado sobre un patrén de bajo dade.

Tl dltimo compositer importante con raices en las tradiciones de los conjuntos de
cuerda civiles ¥ cornesanos del valle del Po fue Marco anmmmﬁm .mm.n..\ﬂmow Momomummwﬁ%m
i 1 tre 1641 y 1662, dirigié la Comp
ués de estudiar con Buonamente en Agls, ma., : .
mﬂo:smm de la corte de Médenaz, un tipico corjunio de cuerdas a cinco Hum;wm &MMoS%,
lines, dos violas y un wviolone, un tpo de violonchelo grande-. Entre Hm\mu M_ 1 90 ¢ m,
ﬁmmouﬁ conjunto de cuerdas de la ciudad y la core &mmwm:.:m_ que habia sido fun
i intérpret e i diadas del siglo xvr,
do por cince intérpretes de Brescia a me \ 3 L
Wmm sonatas de Uccellini son significativas por la amplia noﬁ.ﬂos mm.ﬁ:memo%aw.
muy veloces ¥ con ornamentaciones dificiles, secuencias extendidas, registros e
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EfEMPLO 3-16. Dario Castello, Sonata nim. 3 de Sonaie concertate in stile moderizo (1621 ), que
ilustra el contrapunto de tipo sortisario,

madamente agudos, secciones muy largas, definidas por e compds, v cambios de
mado v sistema (usando inchuso acordes de La, v Rep). Su sonata titulada Za vinoria
trionfanie (La victoria triunfanie, 1645, A. 25) combina un uso intensivo de la elabo-
racidn temdtica de una pequefia canticdad de motivos (usando aumentacidn y dismi-
nucion ritmica e inversién melédica y contrapuntistica) con pasajes que reflejan [a tra-
dicidn de la improvisacion informal sobre un bajo o earntus firmus. Los manuales de
instruccion de este periodo dejan hastante claro que los ripidos pasajes ornamenza-
dos y los trinos, que frecuentemente combinan la oscilacidn con alguna repeticién de
notas, eran interpretados habitualmente con diferentes ligachuras o silabas de articula-
cidn en los instrumentos de viento, tales como Je e le res, «de ler de lers o «de re te
rex. Puesto que en otras ocasiones Uccellini es generalmenie cuidadoso al marcar 1a-
les ligaduras, l2s semicorcheas y las fusas de la viftoria trionfante seguramente indi-
can que deblan articularse separadamente a una velocidad aproximada de J = 60-70.
Los compositores de musica para teclado ¥ conjunto instramenta! dutante la primera
mitad del siglo xvn en Tulia crearon, por i@nio, nuevos géneros, en parte introducien-
do en la notacidn musical diversas pricticas que habfan sido desarroltadas antes en
las tradiciones no escritas o parcialmente anotadas. Una vez reducidos a la noucidn,
estos géneros fueron, 2 menudo, efriquecidos por una retroalimentacicn a partir de
las formas mids eruditas de a mdsica escrita. Bn las Iglesias v en los escenarios cortesa-
108, un nuevo tipo de intérprete profesional de teclado y laudista virtuoso reemplazd
al intérprete generalista v al noble aficionado, micntras que los conjuntos instrumen-
tales, especialmente los de violines, adquirieron un prestigio social y artistico mds ele-
vado y comenzaron a extenderse desde su lugar de origen en el valle del Po. Muchos
de estos avances fueron paralelos a las innovaciones en ef drea de la miisica cortesa-
na vocal y teatral, v, como veremos en el préximo capitulo, algunos también pueden
enconitarse en el desarrollo de la musica sacra 2 comienzos del siglo xvit en lialia,
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La introduccién més minuciosa a la teoriz modal se centra en el siglo xv, pero
constituye una base fundamental para entender los modes en el sigio xvir Bernhard
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etilles
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