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RESUMEN

Este trabajo recopila y resume de manera efectiva, concisa y clara, los textos de
contrapunto basados en el estilo del siglo XVI de los autores Fux, De la Motte, Gaudin y
Jeppesen, con el objetivo de realizar un andlisis comparativo de los textos académicos mas
representativos sobre el contrapunto del siglo XVI, para adquirir los conocimientos
necesarios y asi poder ofrecer unas conclusiones que permitan una correctaescritura

estilistica.
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1. INTRODUCCION

En la siguiente investigacion, veremos como cuatro de los textos mas representativos del
contrapunto del siglo XVI son analizados en profundidad y ofrecidos a manera de
resumen. Hablamos especificamerie de los textos de Joseph Fux Gradus ad parnassuym
Diether de la Motte, Kontrapunkt Robert Gauldin, Sixteenth century Counterpointy Knud
JeppesenKontrapunkt (volkalpolyfony).

Para el texto de Fux, veremos como la intencion del autor de plantear el lbro a manera de
didlogo entre el maestro, Palestrina, y el alumno, el mismo Fux, es netamente pedagdgica,
de acuerdo con una tradiciéon de entonces. Discutiremos diferentes problemas y visiones
de este texto; el cual, al ser tomado como base de trabajos ptariores, postergo los errores
del mismo al no diferenciar claramente el contrapunto contemporaneo de Fux y el del

siglo XVI que proponia estudiar.

El texto de De la Motte, el cual desafortunadamente estd nefastamente traducido al
espafol, nos ofrece una vsidn histérico -evolutiva de los elementos contrapuntisticos; el
texto profundiza en el idioma musical de Josquin para luego analizar los cambios que
Palestrina hizo al estilo del citado compositor para desarrollar el suyo. Lo mas interesante
de este analsis es la conclusién de que Palestrina, en lugar de afiadir elementos al estilo,
lo gque hizo fue restarle ciertas libertades asociadas con el estilo france flamenco, para

lograr elevar aiin mas el idioma de este siglo.

En el trabajo de Gauldin se propone aibrir los elementos basicos del contrapunto en el
menor tiempo posible, para abarcar otros mas profundos; sacrifica asi muchas veces, en los
temas fundamentales, claridad y profundidad. Veremos cémo el libro si toca temas
posteriores que no se han visto entrabajos antes citados de los demas autores; pero se
mostrard coémo la presion que se pone el autor para abarcar lo basico en poco tiempo
desemboca en una carencia de bases y claridad que no deberian ser aceptados por los

criticos y estudiosos, dado que, & los detalles esta la esencia del estilo.

11



El texto de Jeppesen serd la piedra angular de esta investigacion; no soélo se hara referencia

al Il i br o de Kontmapuhkt (dgkalpplyfogi L 9396, sino tambi ®n a
el manejo de la disonancia. Como veremaos en el analisis de sus textos, la profundidad del
trabahe Htyle of P al e s tes una abra abligdda panaeaquBllbssgeeo n a n ¢
realmente deseen profundizar en este estilo y sobre todo en el analisis puntual y detallado
delmismo. EI | i br o dkentrapanktt(Molalpolyfori 0 1 8396, que ser §
fondo en esta investigacion, es la aproximacion pedagdgica de este autor como
consecuencia de la importantisima influencia de su trabajo anterior. Estos dos libros
condensan, profundizan y resumen el estilo de Palestrina y se convierten entonces en uno

de los aportes mas importantes a la histaia del estudio del contrapunto.

Era la intencion inicial del autor de esta investigacion incluir también los textos de Luigi
Cherubini y Harold Owen; pero luego de proceder a analizarlos y resumirlos, su
contenido y conclusiones hacian realmente mas alusién al contrapunto del siglo XVIII que

al del siglo XVI y fueron descartados de la edicién final de este trabajo.

Una vez cubiertos estas importantes textos, se ofrecera un modelo de andlisis estilistico
basado en las conclusiones extraidas del estudio de los trabajos citados y un resumen de

las principales reglas estilisticas del contrapunto del siglo XVI.

12



1.10BJETIVO GENERAL

Realizar un andlisis comparativo de los textos académicos mas representativos sobre el
contrapunto del siglo XVI, para adquirir los conocimientos necesarios y asi poder ofrecer
unas conclusiones que permitan el analisis bajo parametros estilisticos de las otas
enmarcadas en dicho periodo. Logrando asi generar unos pardmetros especificos, que
permitan finalmente una escritura fiel e idiomatica del contrapunto sacro -vocal del siglo

XVI.

1.1.20BJETIVOS ESPECIFICOS

1 Realizar un analisis de los textos académice sobre contrapunto del siglo XVI, de
los autores Fux, De la Motte, Gauldin y Jeppesen

Ofrecer dicho analisis a manera de sintesis conclusiva

Evaluar el propésito de cada autor al escribir su texto

Corregir, comentar o ampliar dicho resumen segun lo amerite el caso

= =4 =4 =4

Ofrecer un compendio de conclusiones estilisticas que permitan al lector
aproximarse al idioma sacro-vocal de la época

1 Poner en practica el andlisis y el compendio de los textos estudiados, en obras
sacras de Palestrina con el fin de apoyar, gengar o refutar las conclusiones antes

obtenidas.

13



1.2 JUSTIFICACION

La siguiente investigacion parte de un interés personal por conocer con mayor
profundidad el estilo sacro-vocal del siglo XVI, particularmente la obra de Palestrina y de
la llamada primera practica (Prima Prattica) para posteriormente continuar con una
investigacion de nivel doctoral sobre la segunda practica (Seconda Pratticay la retérica

musical en las cantatas de Barbara Strozzi (ca.1619677).

En efecto, los libros que tratan el contrapunto del siglo XVI sélo pueden ofrecer una
aproximacion al estilo. Hacia falta entonces un trabajo investigativo que analizara y
sintetizara a las autoridades mas representativas y ofreciera, a partir de dicha sintesis,
unas conclusiones que sirvieran como un peldafio mas para acercar al estudioso del estilo
a la comprension y escritura de la polifonia sacro-vocal del estilo Palestrina, asi como un

modelo de analisis de figuras y disefios melddicos particulares de su pluma.

14



1.3HIPOTESIS

Solo con el estudio de un manual de contrapunto no se alcanza el acercamiento al estilo
del siglo XVI, ya que hace falta también una aproximacién al manejo de las figuras y

disefios melédicos propios de este.

Cuando un texto de contrapunt o se basa en otro anterior y no en fuentes originales, corre
el riesgo de perpetuar los errores del libro en el que se baso; en efecto, los textos que no
toman los ejemplos musicales directamente de la época, sino que son aportados por el

mismo autor del | ibro, corren el peligro de generar falsas conclusiones.

Para poder acercarse al estilo del siglo XVI, es necesario aproximarse a su escritura de

multiples maneras y no solo bajo la vision de la materia por especies.

15



1.4METODOLOGIA

Se gante6 estudiar cada uno de los textos escogidos, de manera individual y efectuar un
resumen de sus principales reglas, siempre respetando el punto de vista del autor y
anotando sus ejemplos mas representativos, de manera que el lector pudiera entender

claramente la intencidn de dichos autores sobre los diferentes temas de la materia.

Una vez realizada la sintesis de conclusiones de los autores escogidos, se compilaron las
principales reglas idiométicas del estilo en un guia de referencia rapida, para que aquel
lector familiarizado con el idioma musical de la época, o bien, el estudiante que ya haya
recorrido por los diferentes capitulos, pudiera tener una referencia rapida de los diferentes

usos estilisticos del contrapunto del siglo XVI.

En una segunda revision de los textos, se realizaron los comentarios o correcciones de los
mismos en los casos que se consideraron necesarios, comparando los puntos de vista con
otros autores o citando a otros tedricos de la época, o bien, afiadiendo a las explicaciones

de dichos maestros

Para terminar esta investigaci - -n, Bcee sacerdosa

magnu® de Pal estrina.
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1.5PRESENTACION DEL PROBLEMA

El real estilo de escritura sacrovocal del siglo XVI, con sus lineas libres y frescas,
enmarcadas dentro de una intrinseca naturalidad melédica; pero que al mismo tiempo,
gozan de una gran interrelacion con las demdas voces y son regidas por un delicado
balance entre todos los elementos y sus partes, convierten este estilo de escritura en unde
los mas sencillos y parcos en apariencia, pero en realidad, lleno de fragiles sutilezas y
filigranas que lo convierten en uno de los lenguajes mas ricos de la historia de la musica.
Los libros de contrapunto tienen entonces, una labor titanica al tratar de aproximar a sus
lectores a dichas destrezas. La realidad nos muestra que tales textos pocas veces aciertan
en contenidos o0 en explicaciones que logren plenamente este propésito. El principal
problema es que se convierten en un compendio de reglas casestériles con respecto a la
realidad de la musica misma. El objetivo de esta investigacion es el de proporcionar,
dentro de sus conclusiones, una relacion efectiva entre dichas reglas y el estilo mismo de
las obras contrapuntisticas sacrevocales del siglo XVI, para lograr acercar al entusiasta del

estilo a los reales problemas y maravillas de dicha escritura.
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2. JOHANN JOSEPH FUX, THE STUDY OF COUNTERPOINT FROM GRADUS
AD PARNASSUM

Compositor y teorico austriaco, nacié en 1660 y murid6 en Viena en 1741. En 1698 fue
nombrado compositor de la corte; en 1704 fue nombrado maestro de capilla enSt. Stephen
y luego fue maestro de capilla para la corte. Este era el puesto musical mas alto que un
compositor podia obtener en Viena; Fux sirvid a tres emperadores consecutivos en esta
posicién. Dentro de su produccién como compositor encontramos operas, oratorios, piezas
sacras y obras instrumentales; como teérico, tenemos el libroGradus ad Parnassuti725, en
el cual se estudia el contrapunto del siglo XVl a manera de tutorias entre maestro (Aloisio,
qguien hace referencia a Palestrina al ser una latinizacion de Luigi) y alumno (Josephus,

latinizacién de Joshep) quien en este caso es el mismo Fux.

Dentro de las caracteristicas mas importantes de este libro esta el muy celebrado uso de
especies como herramienta de la organizacion tematica del contrapunto. Sin embargo, Fux
no fue el primero en ordenar el contrapunto de esta manera; Berardi y Bonocini ya habian
propuesto el uso de especies para el estudio del contrapunto También vale la pena
mencionar que Fux tomas sus reglasdel contrapunto del siglo XVI, de estos dos autores y
por supuesto, del estudio de la obra de Palestrina.. El uso de la aproximaciéon por especies
lo podemos encontrar ya en Zarlino, o por lo menos la manera de aproximarse (véase
Ku r t Grundlagen des Linearen Kontrapudkt 1 9 1 gina 114 P) &le esta manera al

contrapunto.

Sin desacreditar la gran capacdad pedagégica del libro de Fux, asi como la base que senté

para la composicion y el estudio del contrapunto, ya que no es de ninguna manera facil

resumir con tanta efectividad dicho tema; debemos ver como Fux no logra diferenciar
perfectamente el contrapunto de su época, siglo. XVIIl y d contrapunto Palestrina, siglo

XVI . El maestro Jeppesen adjudica esta fall:

di sposici-n o a su inhabilidad para | iberarse

19



Otro de los aspectos historicos mas relevantes de este li fue el uso de los grandes
compositores y pedagogos para el aprendizaje o la ensefianza del contrapunto. Sabemos
que Haydn, Leopoldo Mozart, Martini quien dijo: 6 no t enemos otro sistem
Fuxbo, Mozart, Beet hoven, C h €hopinb iRossini, Auber,r | i 0z
Paganini, Moscheles, Hummel, Liszt, Schubert, Brukner, Brahms, Strauss, Hindemit, etc,

poseian una copia del libro y muchos de ellos trabajaron o ensefiaron basandose en él.

El libro de Fux, originalmente en latin, fue traducido a los siguientes idiomas: aleman

(1742), italiano (1761), francés (1773) e inglés (1791).

En el prélogo, escrito por Fux, vale la pena hacer mencién de ciertas frases que nos dirian
el por qué Fux decidié escribir un tratado sobre contrapunto de tiempos anteriores a su
época. Ya que la costumbre habria sido escribir sobre el contrapunto del siglo XVIIl,

haciendo caso a la moda de trabajar con la musica actual de la época.
Veamos las siguientes citas para tratar de entender sus razones:

OAl gunas pergormrsaes ptraelgunt ar8n por qu® he deci c
sobre todo por qué escribo en estos tiempos, cuando la musica se ha tornado casi arbitraria
los compositores se rehlsan a seguir las reglas y los principios, detestandolos como si

fueralami sma muertebod

ONo creo poder hacer recapacitar [con este | i
loca manera de escribir se alejan de los estandares normales. Dejemos que cada uno siga

Su propi o cami noo.

0 Mi objetivo es ay erkaque desednamendere CoROGI Iy aus CONOZCO
a muchos jovenes talentosos ansiosos de estudiar; sin embargo, carecen de medios y de
profesores, ellos no pueden realizar sus ambiciones y se mantienen sedientos

eternamente. 6

OBuscando wuna srodhilce maa, acoemsenec ®é a trabajar e
aquel con el cual los nifios aprenden primero letras, luego silabas, luego combinaciones de

s2l abas y finalmente a |l eer y escribiré viend:

20



él, pensé en publicarlo para asi hacer un servicio al arte y al mundo musical al recibir la

experiencia de 4acasi treinta afos. o

La intencion de Fux es claramente pedagogica; él mismo afirma su devocion a Palestrina,
llamandolo 6 The <cel ebrated | i ght omfl owmaverything fknoowvraf Pr a «
this art, and whose memory | shall nevsdEn ceas
la traduccion inglesa de Alfred Mann). La intencion del autor es entonces llevar aquello

gue ha aprendido de Palestrina, a lasmesas de trabajo de los jévenes musicos que desean
aprender el arte de la composicion y al mismo tiempo, proteger y preservar las reglas

antiguas, de la marcada arbitrariedad con que Fux ve que se compone la musica de sus

dias. La clara intencion pedagdgica con que pretende presentar el material de la disciplina

lo llevé naturalmente a las especies.

Habiendo hecho entonces un breve recuento de la gran importancia de este libro,
procedamos a un andlisis mas detallado de la visiébn de Fux sobre el contrapuntq la

ensefianza y los errores mas comunes de los estudiantes.

FUX,Joeph. o0They study of counterpoint from Gradus ad Parnas
IBID.
IBID.
IBID.
IBID.

o 0o d P
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FUX, GRADUS AD PARNASSUM

Fux comienza resumiéndonos cuatro reglas de movimiento, con las cuales sabremos llegar

a ciertos intervalos partiendo de otros.
Las cuatro reglas fundamentales de Joseph Fux (Pag. 22)

1 Primera regla: de una consonancia perfecta a otra consonancia perfecta se
debe proceder en movimiento contrario u oblicuo.

1 Segunda regla: de una consonancia perfecta a una consonancia imperfecta
se puede proceder con cualquiera de los tres movimientos (contrario,
oblicuo o directo)

9 Tercera regla: de una consonancia imperfecta a una consonancia perfecta se
debe proceder en movimiento contrario u oblicuo.

9 Cuarta regla: de una consonancia imperfecta a otra consonancia imperfecta
se puede proceder con cualquiera de los tres movimientos (contrario,

oblicuo o directo)
Estas cuatro reglas se podrian reducir a dos:
1 A una consonancia perfecta se debe llegar por movimiento contrario u
oblicuo
1 A una consonancia imperfecta se debe llegar por cualquiera de los tres
movimientos.

O inclusive a una:

1 No llegar a una consonancia perfecta por movimiento directo o paralelo

22



Vemos que con la aplicacion de estas cuatro reglas fundamentales descartamos el uso de

intervalos justos paralelos u ocultos.

2.1 PRIMERA ESPECIE EN DOS PARTES

Fux define la primera especie en dos partescomod | a composi ci -n m8s sin
voces,enh cual , teniendo notas de igual duraci - n
27)

En o referente a |l os distintos movimientos d
debe ser empleado tanto como sea posi [{Rag, y a
27) Al fred Mann nos dice, referente al movi mi

Unica forma de hacer movimiento oblicuo en la primera especie, puede ocurrir

ocasional mente en el contrapunt o, sin embargo,
El us o de consonanci as perfectas e i mperfec
consonancias imperfectas son m8s armoniosas (

en esta composicion simple en dos voces, si tenemos muchas consonancias perfectas nos

falt ar 8 armonz2a. 6 (P8g. 28)

Entendamos la cita anterior como la preferencia de las consonancias imperfectas en el
cuerpo de las composicion, la reserva de las consonancias perfectas para puntos

cadenciales o conclusivos.

Para Fux, el comienzo de las compostiones debe ser por quinta u octava si el cantus

firmus esta en la voz inferior, 0 con octava si el cantus firmus esta en la voz superior.

o0 EI comienzo debe expresar perfecci- -n vy el f
imperfecta de por si carece de pefeccion, entonces no puede expresar relajacion, el

principio y el final [de | a composici-n] deberl

23



Para las cadencias finales, en las cuales siempre una voz resolvera por tono y la otra voz

por semitono, se usa musi@ ficta en los casos necesarios. Fux lo explica de la siguiente

manera: oOen el pen¥l ti mo comp8s, debe haber

a voz inferior, y una tercer menor si [ el

0O
o A ——Fo—]
C.F. {2 I i |
S 1 i |
D)
hH
Cpto.

]

Cpto.

crigC 1

N> O

Estaes la formula cadencial del discantus (occursus)una voz se resuelve por tono y la otra

por semitono, bien sea a la octava o al unisono ¢lausula vera)

Fux también hacer notar que, si el contrapunto esta en la voz superior, comenzar con una
quinta por debajo de éste,seria una violacién al modo original del cantus firmus; asi
podemos concluir que s6lo podemos comenzar un contrapunto de primera especie en dos

partes con una octava si el cantus firmus va a estar en la voz aguda.

En referencia a las quintas y octavas directas, Fux nos explica su prohibicién debido a la
ornamentacion: un buen cantante no ornamentaria con disminucién (llenar los saltos con
notas de paso utilizando valores mas pequefios) estos intervalos directos, ya que su nota

resultante seria una octava o una quinta paralela.

24
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Como vemos en el segundo compas del ejemplo anterior, al usar la disminucién para
ornamentar el pasaje, obtendriamos quintas paralelas entre rela y do-sol. El mismo caso se

aplica para el segundo ejemplo.

Fuxnout i |l i za el modo Locrio ya que Ono tiene (

modo; esta quinta es disminuida y disonanted (

Mi (Tercera tono del Hexacordum Dururopntra fa (Cuarto tono del Hexacordum Naturaés el

di abl o en | a35mkFus nos teé este Poputar verso para prevenirnos de usa un
tritono de manera mel -dica, ya que oel salto
de cantar y suena mal, por esa raz-n est§ prol

Cabe anotar la prohibicion arménica del tritono ya que es un intervalo aumentado o
disminuido, segun el caso; recordemos que todos los intervalos aumentados o

disminuidos son considerados disonantes.

En cuanto a los sobrepasos, éstos son permitidos si la conduccion de la voZvoice leading)

lo pide asi (Pag. 36)

Este concepto puede generar muchas dudas en los lectores; la idea de que la melodia
necesite llegar a una nota en especifico puede ser confusa. Sin embargo, el principio de
balance, variedad, continuacion, direccionalidad, climax, etc, son factores que pueden
favorecer la eleccion de una nota en lugar de otra. No debemos olvidar nunca el principio
estético de la musica y la muy antigua mimesis de la naturaleza como funcién de las artes;

las melodias en el estilo de Padstrina no deben sonar forzadas niantinaturales, no deben
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ser concluidas intempestivamente y mucho menos usar contornos angulares sino

sinusoidales; mientras mas natural sea su curso, mas cerca estaremos del estilo.

Podriamos afiadir también que, la conduccion de voz en la parte que imita el sujeto esta
propensa a generar sobrepasos en canones al unisono. Existen en la literatura muchos
ejemplos de grandes maestros donde el sujeto, al ser imitado, sobrepasa a otras voces.
Cuando una melodia es claramente dferenciable de otras, ésta Ultima puede permitirse
esta transgrecion, ya que, asi invada registros agénos, nuestro oido la diferenciard con

facilidad.

Estos puntos seran tratados con méas profundidad por Jeppesen en capitulos posteriores de

esta investigacion.

Sobre las sextas mayores ascendentes y su prohibicién, Fux nos dic&sal t o de una
mayor, el cual es prohibido en contrapunto estricto, donde todo ser tan cantable como sea
posibledéd. (P8g. 37)

Para los compositores del siglo XVI, lossaltos amplios eran considerados bruscos o toscos;
a esto se le puede afadir la natural dificultad de cantar tritonos, sextas mayores y
séptimas. Tomando esta consideracibncomo base, se entiende que estos intervalos van a
ser dificiles de afinar y lo mas seguro es que el resultado de incluirlos en las partituras,

lleve a un error en la ejecucion a primera o segunda vista por parte de los intérpretes.

2.1.1 OCTAVA BATTUTA O THESIS

0 L | a mimttuta por los italianos y Thesispor los griegos, ya que ocurre al comienzo del
comp8sdé (P8g. 37), est eaunaoctavenpoenmovinientd eonjuntoa d ®c

contrario es prohibida por Fux; en referencia a la explicacion del por qué es prohibida Fux
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nos dice: o0l argamente he buscado | delerrmailan y n

di ferencia que hace | legar a | a octava del si

Ejemplo de octava battuta

o)

i E— °
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A 3[10] 8
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) o o

Ejemplo aceptado

Y
=
0

=R

o)

C_@;?kb Q_@;>k:-

Podriamos anotar la siguiente observacion:

Correccién propuesta por Fux para la octava battuta

0

O}
¢

=R

o)

C_@;?kb Q_@;>k:-

Cabe decir, que en el ejemplo de correccion de la octavabattuta ofrecido por Fux en la
edicion estudiada (ver bibliografia), la confusa asignacién de compas deja la duda de si la

octava se resolvio en tiempo débil. Si éste fuera el caso, no seria una octavaattuta.
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La correcta asignacion de la barra del compas resolvera la octava en tiempo fuerte.

D>

©
e

S Of

i

VA
<

e
¢
¢

Correccién de la octava battuta, con la separacion del debido compas para que caiga en
tiempo fuerte. Sea 0 no en la edicion, es mejor asignar la barra del compas y esta

totalmente satisfechos con la explicacion.
OEIl uso deéattitad oo dteagwa a su discreci-né pero | a
consonancia mas amplia que ella, por salto es, en mi opinion, intolerable, inclusive en

composicionesen masdedosw c e s . Esta regla se aplica tambi

2.1.2UNISONOS

OEn cuanto al un2sono, no debe ser empl eado e
del comienzo y del final. ¢
o)
o
Y AN
| fan)
ANV
o — o
£e)
o)
P’
¥ 4N
| fan
ANV
g — °
Fux anota un error en el ejemplo anterior y lo explica de la siguiente maner a: 0l ¢
progresi-n desde el un2sono a otra consonanci i

28



A continuacién, un ejemplo de primera especie en dos partes sobrecantus firmusen modo

edlico. (Pag. 40)

Cpto.

-
e
:
i
e
gt
>
g

6

CF.

[}

Cabe anotar que el disefio melddico del cantus firmuscomienza de manera secuencial,
haciéndose inusual en el estilo del siglo XVI. También vemos como en el compas 8 y 9 del

contrapunto encontramos repeticién de nota.

2.2 SEGUNDA ESPECIE EN DOS PARTES

Esta especie es definida por cafseescribenzantradmae s ul t
redonda; la primera de ellas cae en el tiempo acentuado y es siempre consonante, la
segunda puede ser disonante si sale de la nota anterior y llega a la siguiente por grado

conjunto. Sin embargo, si se mueve por salto, debeserensonante. 6 (P8&8g. 41)

Para simplificar la regla anterior: la primera blanca del compas debe ser consonante, la

segunda puede ser disonante sélo es nota de paso.

OEn esta especie no deben ocurrir disonanci as

cuando se |l ena el espacio entre dos notas que
0 .
p" AN ) ] 1T I I Il | IT Il I 3 Il |
nTo = | i | f 1 f 1|
iV A ~ O 11 (7] O 1 P ey | ) = I |
3 ° ° o - ° - o
0
A2 it H ff i | f
| an T, | 11 Il | 11 | I i | i |
ANIV.E 1T Il | 11 I | i | I |
J el Tt © o 4 7 o - °
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Y

ONo es de importancia si la nota resultante d

basta con que se |l ene el espacio entre | as d«

Vemos como, segun los ejemplos y explicaciones proporcionadas por Fux, las blancas son

consideradas figuraciones de las redondas; por ello el término disminucion.

El énfasis pedagdgico que Fux da a su tratado lo separa del contrapunto del siglo XVI en
este tema ya que las disonancias de paso menos comunes en la obra de Palestrina son
precisamente las blancas. En los capitulos posteriores de Diether de la Motte, Gauldin y

Jeppesen se explicaran las disonancias de una manera mas estilistica que pedagodgica.

Cabe anotar que la escritura en notas blancas (Longas, redondas y blancas), diferencia
mucho de la escritura en negras (negras, corcheas) para el estilo sacreocal que estamos
tratando. Generalmente las notas blancas, en compas binario de subdivisién binaria, se
presentan como notas reales, no como figuraciones o disminuciones; por esta razon, la

obra de Palestrina no utiliza de manera frecuente las blancas como notas de paso.

Fux hace énfasis en continuar con las reglas de movimientos y paralelismos de la pnmera
especie y explica que es mejor realizar el pendltimo compas primero; siguiendo las

siguientes reglas:

6 EI pen%l timo comp8s debe tener wuna qoartust a, S
firmus dmelodia de coral- se encuentra en la voz inferior. Siel cantus firmusse encuentra en
la voz superior, debe haber una quinta seguida por una tercera menor [en el

contrapunto] 6. (P8&8g. 42)

o)

L

:tDQQSSED

)

|
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Es clara, segun la explicacion anterior, la desviacion de la explicacion netamente purista de
la teoria del siglo XVI, ya que, para éste estilo, los intervalos no son una meta, son una
resultante. Seria mas propio del siglo XVI, mencionar como ambas voces deben llegar de
manera natural a su punto conclusivo; es mas, en autores posteriores de esta investigacion
veremos como el salto ascendente a la nota alterada de manera ficta no es recomendable, y

debemos llegar a dicha nota por grado conjunto o por salto descendente.

o0 EI salto de una tercera [descendent e] no pue
La nota del tiempo débil, debe ser tratada como casi inexistente, ya que gracias a su corta
duracion y a la pequefa distancia entre las notas, no puede compensar, hasta el punto de

nonotarlasdosqui nt as u oct(R4g.4®. paral el asbd

o)

o T =

g | &7 < - (8]
[ an T | | ~
SERRESSS

o

y 4

[ ffan

\‘VG

e) o o

OEs di f er ent de usintervaldb mas grantlepunacsiarta, quinta o sexta. En ese
caso la distancia entre las dos notas causa que el oido olvide la primera nota del tiempo

fuerte hasta | a aparici-n de | a siguiente not

Para Fux, los saltos mayores que la tecera previenen las quintas paralelas que se
formarian entre los primeros pulsos de cada compas. En el capitulo sobre Jeppesen

veremos con una vision estilistica estos casos particulares y cuando su uso es aceptado.
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0Es posi bl e usar S iugae wWe fla rimera noth I[ah comianzo edal |

contrapunto] .6 (P8g. 45).

0Si |l as dos partes est8n muy juntas y no se s

movimiento contrario, se puede llegar a éste [movimiento contrario] por salto de sexta

menor(elcual est8§ permitido) o por salto de octav
A |

P A I I T i | I 2 [ ~ I i |

y——— &+~ ° =7+ fF—F+++—+F~+o

h

P 4 [T I I i | T I I i |

¥ 4N [ | [ i | 11 I 1 i |

Ry f——F —+t 5 —oof—Fto —t+o

¢ o O o O e © ©

En el modo frigio, en lugar de la quinta del penultimo compas (si el cantus firmusesta en la

VOZ superior) se usa una sexta para evitar el tritono. (Pag. 46).
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A continuacién, un ejemplo de contrapunto de segunda especie en dos partes sobrecantus

firmus en modo jénico (Pag. 48).

Cpto.

C.F.
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2.2.1TRES NOTAS CONTRA UNA

Para el tratamiento de tres notas contra una,
dificil, y por ende de poca importanci a, no creo que sea pertinente tomarse el problema de
escribir un capitulo especial para tratarlo. Veremos que unos pocos ejemplos daran

claridad. 6

L

oLa segunda nota puede ser disonante ya que |
la tercera sonconsonantes]; seria diferente si una de ellas se moviera por salto; en ese caso,

|l as tres deber8n ser consonantes. 6 (P8g. 49)

En este punto, Fux sealeja de nuevo del estilo del siglo XVI, ya que para Palestrina,
cuando se tiene un compas ternario de subdvision binaria, las tres notas deben ser
consonantes. Las subdivisiones de estas notas pueden ser disonantes, como notas de paso,
anticipaciones, cambiatas y apoyaturas si cumplen con las condiciones de tratamiento para

estas figuras ornamentales.

Esta es toda la informacion que Fux nos da en referencia a la escritura de tres contra uno

en dos partes.
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2.3 TERCERA ESPECIE EN DOS PARTES

Fux define |l a tercera especie de |l a siguient

redonda. 6 (P8g. 50)

0 En p rluganedebe observarse que, si hay cinco negras consecutivas, bien sean
ascendentes, o descendentes, la primera debe ser consonante, la segunda puede ser
disonante y la tercera de nuevo debe ser consonante. La cuarta puede ser disonante si la

quintaesconsonante. 6 (P8g. 50).

Excepciones:

0éSi |l a segunda y |l a cuarta nota son consonant

Para nosotros, seria entender la tercera nota como una apoyatura preparada por grado

conjunto.

De nuevo, Fux se aleja totalmene del contrapunto de Palestrina en este tema; para que
podamos tener una apoyatura, debemos cumplir una serie de complicadas reglas que se

estudiaran en el capitulo sobre el libro de Jeppesen.

OLa segunda e xc e parmbitapar lod italianb $, acore @uando se va de la
segunda nota 0 cuando es disonante y va a una consonante por salto. Estrictamente

hablando, el salto de una tercera [descendente], desde la segunda nota a la tercera debe
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ocurrir desde la primera a la segunda nota; en este cas, la segunda nota formara una sexta

consonante. 6 (P8g. 51)
s} |
; ! | I Il | | Il |
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1 I il | I i |
d I i~ i 1 1 | [ i |
A § 765 6 8 |
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1 i |
GRS T ee fs o
3 456 5 3
oYa que, en esta especi e, |l as corcheas no se

primer ejemplo, donde la segunda nota forma una séptima (o una cuarta A. Mann),

posi bl emente porque es m8s f 8ci l de cantar. o6

[Los saltos de una nota acentuada a una nota inacentuada eran considerados dificiles de cantar
cuando eran valores pequefios (especialmente eccidit ascendente, véase Palestrina y la

disonancia). Nota de A. Mann.] (Pag. 52).

De hecho, la figura conocida como cambiataes una de las mas usadas por Palestrina. Si
vemos su disefio melédico, al mismo tiempo que el manejo excepcional de la disonancia,
entenderemos el gran balance que esta figura le aporta a las lineas melddicas. También
debemos mencionar que, para el uso de lacambiataen el siglo XVI, era mas comun
encontrarla en una disposicion ritmica diferente (blanca con puntillo -negra-blanca-
blanca), pero ya que es un disefio meldodico que necesita de minimo cuatro notas, es

apenas logico que Fux la introduzca en esta especie.
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Posibilidades para los penultimos compases:

) !
>
i et i i |
1 I ——— i |
o T 1
A Terminacion con cambiata
7 T " | T i |

Esta es la Gnica posibilidad que Fux nos da para el pentltimo compas cuand el cantus

firmus se encuentra en la voz superior.
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El siguiente ejemplo de contrapunto sobre un cantus firmus en mifue corregido en su

penultimo compas en el manuscrito.

Original
0
P T T T T T T T T T i |
o ! ! ! ! o 1 ! 1 ! i |
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03] o o °
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L an W ') T - T & & T T T T T & T T r A & T T T T T T T & I | il T T T T 1 T 1 | il & r ) T T i |
JT o ¥ & | r J o | Il & [ 1 I & T g Il Py I ] T T T I T T 1 I T I T I il
%J [ J [ J | T T ‘ T |
Correccidn
0
P T T T T T T T T T i |
o ! ! ! ! o 1 ! 1 ! i |
ANV T T o T T T T T IS ) T i |
03] o o °
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A+ e ey _ s e O
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El penultimo compas fue corregido, ya que la formaci 6n de secuencias (monotonia) no era

bien vista para la época del siglo XVI (principio de la varieta3.

36



Sin embargo, observamos que la segunda y la tercera nota forman disonancias, quinta

disminuida - cuarta justa; este caso no se ve en la explicacién propeionada por Fux en

cuanto al uso de disonancias y como ya vimos, el uso de las apoyaturas de esa manera, es

ajeno al estilo.

Veamos ahora el siguiente ejemplo tomado de la pagina 60.

0[Si no se usan estos bemoles] pueden ocurrir relaciones toscashérsh relation may occiy

como el si contra fa[tritono] y me parece que estos bemoles no interfieren en el sistema

di

at

n

coOo

y a

que

no

fuer on

usados

de

maner a

De esta manera, Fux nos muestra que las alteraciones dpaso pueden ser usadas si no se

esta llegando a un nuevo centro tonal en que la nota que recibe el bemol se convierta en la

nueva tonica, bien sea por tonizaciéon o por modulacion.

El uso del Bb como musica recta fegida,alteracién anotada en la partitura) esta permitido,
ya que en el sistema hexacordal esta nota aparece como nota real en la transpason

hexacordio suave.

A continuacion, un ejemplo de contrapunto en tercera especie en dos partes sobrecantus

firmus en modo lidio. (pag. 54)

T T T
I I I
T o T T
1 T T 1 T

e R
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Fux de nuevo, se aleja significaivamente del estilo del siglo XV I; el manejo de las negras y
el uso de las secuencias tiene tantas restricciones estilisticas, sobre todo en lo concerniente
a los saltos, que no me parece pertinente entrar a corregir cada error ereste punto. En los
capitulos posteriores se mostraran ejemplos de cdmo es su uso correcto. También vale la
pena mencionar, que el tratamiento del modo lidio como tal, evolucion6 en la época de
Palestrina, a ser un jonico transpuesto a la cuarta superior, tas la implementacion del Bb

como armadura.

2.4 CUARTA ESPECIE EN DOS PARTES

Fux define la siguiente especie con estaspalabras O En est a especi e, hay
una redonda. Estas blancas estan en el mismo tono y unidas por una ligadura; la pimera

de ellas ocupa el tiempo débil, la segunda el tiempo fuerte. Esta especie es llamada ligada

0 sincopada (igature or syncopation)y puede ser consonante o disonante. La ligadura
consonante resulta cuando ambas [ b ldsonantes ] S 0
ocurre cuando la blanca del tiempo débil es consonante [cabe anotar que la blanca en el

tiempo débil debe ser consonante] y la blanca del tiempo fuerte es, sin embargo,

di sonante. ¢ (P8&8g. 55)

Fux explica que estas disonancias, a diferencia ddas otras especies, donde eran tratadas

como notas de paso, no ocurren por disminucién sino que ocurren de manera intencional
sobre el tiempo fuerte y las |l ama o0ofensiva
renacentistas y barrocos se referian a la disonancias. Dichos musicos usaban éstas para

resaltar pasajes importantes en la musica, asi como para describir sonoramente palabras

como ofensa, dolor, amargura, etc. (afectos). Mas tarde, Galilei y Mei, en sus conclusiones

sobre la musica griega, ridiculizan este uso moderno de las disonancias sobre las palabras

mencionadas anteriormente.
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o0Gal il ei tambi ®n r i di c u bporzjerbpl, el uao de hotas répidasc i - n
para | as palabras ohuirdé o oOovol ar 6, adrigal@so S uUC
polifénicos -. Incluso objeta el uso de disonancias para musicalizar una linea de texto como

ocoraz-nyamakgaj e, voluntad cruel 6

1. HILL, John, Walter. La musica en Europa occidental, 15801750 .Pag. 40

2.4.1LA RESOLUCIO N DE LAS DISONANC IAS

Fux explica las disonancias como retardos de intervalo consonante siguiente y, por ende,
incluye que las disonancias deben ser resueltas de manera descendente a la consonancia

siguiente; para ello da el siguiente ejemplo:

>

RS

Cés’h; (J

Y luego remueve los retardos para mostrarnos como seria la masica sin la ornamentacion:

v
N

ﬁa
1
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e
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v}

0 Si camtus firmusesta en la voz grave, el intervalo de segunda debe ser resuelto al

unisono, el de cuarta a la tercera, el de séptima a la sexta y el de novena a la octava. Esta es

la razén por la cual no es permitido llegar del unisono a la segunda, o desde la octava a la
novena cuando se usan | igaduraséya que si s e

unzsono consecutivo u octavas consecutivaso (I
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Veamos la resultante sinadornos:
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Fux, sin embargo, permite llegar de una décima a una octava usando contrapunto
sincopado. Tengamos en cuenta que anteriormente se menciond este uso como no

permitido, bajo el nombre de octava battuta.

Recordemos la octavabattuta

N T I I 1T I T 1 I i |
o = 56— |

A 3 1 10 9 8

o T T I i |
7. (* | I | Il |
| £an WALV | 11 | Il |
ANV A I 17 I i |
o =S © o °©
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Veamos como la resolucién de las disonancias a intervalos perfectos, marcada como
aceptada por Fux, es contraria al estilo XVI(Pag. 57). En el estilo Palestrina, s6lo son
aceptadas las resolucbnes de las disonancias a intervalos imperfectos; por esta razén, en
dos partes no es permitida la disonancia 98, 21 cuando el contrapunto esta en la voz

aguda; cuando esta en la voz grave no se permite el uso de la disonancia-b, 7-8.

El uso de la disonancia mitiga la octava battuta al retardar la llegada a la octava

simultdneamente en ambas voces, permitiendo asi su uso ornamentado.
La octava battutano es permitida ya que el sonido resultante es brusco, fuerte y ofensivo al
oido; si estas caracterfticas son mitigadas por la ornamentacioén, la octavabattuta puede

ser usada.

Resolucion de las disonancias cuando el cantus firmus se encuentra en la voz superior:

0l a segunda que resuelve a | a tercera, I.a
58)

H

i I f } o —o 1 |
[ fan ] 1= [ O I I i |
ANV 1 == I Il [ i |
J © b
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De nuevo, Fux se aleja del estilo del siglo XVI al afirmar que una cuarta puede resolver a
una quinta, ya que, dentro del estilo Palestrina, las disonancias sélo pueden resolver a
consonancias imperfectas y no a consonancias perfgas con sus snoridades vacias ya que

éstas no logran tener un efecto complaciente, que logre en el oyente una senzacion de

resolucion completa.

En cuanto a la resducion de la séptima a la octava, Fux |l a proh2be ya

entre ellos [losgrandesmaesto s] que | a hayan resuelto de
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Of rece su propia explicaci-n: oOesta resoluci

intervalo perfecto, la octava, de la cual recibe muy poca eufonia.

Sobre las disonancias que resuelven de maner a descendente:

f ‘
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Fux decide explicar estos casos en cap2tul os
problema que es m8s dif2cil de AfkeeMaamofreegdluar qu e

pie de p8gina: 0l a mej or e x pgravedad see Rdn, Hgmantea e st
der Stimmfuehrung (P8&8g. 89)6

1.En la antigliedad se conocia con el nombre de nudo gordiano a un entrelazamiento de cuerdas con las cuales se sujetaba
el yugo del rey Gordio de Frigia. Cuenta la historia que quién pudieraddidio nudo regiria sobre todo el territorio de

Asia Menor. También dice la leyenda que el nudo gordiano vencié a Alejandro Magno, quién opté por cortarlo con su
espada al cabo de intentar varias veces y no poder desatarlo. Lo que no sabian Aléjearstioode éos que intentaron es

que el nudo Gordiano es imposible de desatar. Por estos dias se suele llamar nudo gordiano a algun problema que no tiene

solucién o que, como el nudo, es imposible de desatar.

1. http://feedeco.com/queselnudo-gordiano

Fux hace también la salvedad de que, a veces va a ser dificil usar ligaduras en todos los
compases y explica que en ese caso, se continuaran escribiendo blancas hasta que sea

posible reanudar las ligaduras o sincopas.

Para el penvl ti mmaresoeiup Els sextadrhagor] si ® pantus firmusesta
en la voz inferior, si esta en la voz superior, se usa una segunda que resuelve a una tercera

[ menor] vy Il ega al un2sonod6 (PS8g. 6 0)
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Final, si el cantus firmusesta en la voz inferior:

Fux no menciona el caso de las quintas paralelas que se forman si quitamos la
ornamentacion; podemos ver en su ejemplo 76 pagina 61, el uso de las mismas y por lo

tanto, inferir la aprobacion de éstas.
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Revisar pag. 59, el caso de la 7 resolviendo al 8
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Vemos en el ejemplo anterior, donde esta la anotacion, una séptima que resuelve a la

octava. Recordemos que el mismo Fux habia prohibido esta resolucion
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Al final de este capitulo, Fux nos explicaquel as | i gaduras pueden

la forma original casi no se altera, sin embargo, resulta un movimiento energizante

(enlivening . 6 (P8g. 62)

O

IS

LSS

té;") ep

Los primeros tres compases son la forma original; los siguientes dosla ornamentacion con

corcheas, los siguientes dosla forma original y los ultimos dos, la version ornamentada.

Notemos que las ornamentaciones se usan en subdivisiones de tiempos fuertes. Si
observamos el Ultimo compas, vemos como la disonancia no se resuelve sobre la negra, ya

que ésta se toma como parte de la ornamentacion.

Otra desviacién estilistica se obseva en el ultimo ejemplo sobre el Gltimo compas. Esta
manera de ornamentar la resolucion, es barroca yfue usada por Bach y Handel. La manera
correcta, dentro del lenguaje del siglo XVI, para esta ornamentacion seria con un salto

descendentede tercera, no con uno de quinta.

Otra forma de ornamentacion por medio de la anticipacion:

f

-
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Por ultimo, Fux nos aclara que estas corcheas también pueden ser usadas en la siguiente
especie, en la segunda o cuarta parte del compds, pero nunca en la primera o en la tercera

parte del compas:
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Correcto Correcto Incorrecto
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A continuacion, un ejemplo de contrapunto de cuarta especie en dos voces sobrecantus

firmus en modo doérico (Pag. 61)

9 T T T T T T T T T T i |
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2.5 QUINTA ESPECIE EN DO S PARTES
Fux define | a quinta especie as?2: 0esta

especi

jardin estd lleno de flores, esta especie de contrapunto debe estar llena de excelenda

(excellencegje todo tipo, una linea melddica plastica (plastic melodic lineen la traduccion
inglesa de Alfred Mann), un movimiento vivo entre las partes y variedad y belleza en la
forma. Asi como usamos todas las especiesle aritmética, contar, adicion, multiplicacion y

substraccion en la divisién; esta especie [decontrapunto] no es mas que la recapitulacion y

la combinacién de todas las [especies] anteriores. No hay nada nuevo qué explicar, excepto

gue se debe tener el mayor cuidado posible para escribir una linea melddica cantable

(singable melodic linéhid.), un cuidado que, teruego,s i empr e tengas en

cuen

Vale la pena anotar, en este punto, que Fux usa corcheas para llenar el intervalo de cuarta

y que también las usa como bordaduras. En su mayoria, son usadas después de una negra

ligada y de manera descendente. También vemos su uso, menos frecuente, sin ligadura de

la nota anterior y de manera ascendente. En total, se presentan doce pares de corcheas
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los ejemplos de este capitulo; de estas, diez son precedidas por una negra ligada. Diez de

egas forman bordaduras como ornamentacion de la resolucion a una suspension:

!
D
L

N> &

|

Y sélo dos llenan un salto de cuarta.

Todos los ejemplos tienen, en su pendlitimo compas, la resolucion explicada en el

contrapunto sincopado:

Cantus firmusen la voz inferior :

N O

N

1

@
=

Cantus firmusen la voz superior:

El ejemplo 85, de la pagina 65 llama la atencién, ya que, en el segundo compas, vemos

cémo la resolucién de la disonancia se da sobre corchea.

5
=
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Segun la costumbre de la época, las negras ligadas no debian usarseomo disonancias
sobre pulso fuerte (de blanca); por el contrario en pulso débil (de blanca) es aceptado su
uso. Ademas la resolucion de ésta, estaerrada ya que la resolucién de la disonancia debe

tener un valor minimo de blanca.

En los ejemplos anteliores, veiamos cOmo la segunda parte del compas tiene la nota de
resolucion y la segunda corchea, la actuaba siempre en fendémeno de bordadura

ornamental de dicha resolucion.

Esta pareciera ser la idea normativa predominante; la resolucion de la disonanciasobre el
segundo tiempo del compas, ya que en el otro modelo de ornamentacién (véase final de la

seccion anterior) encontramos la misma caracteristica. (Ultimos cinco compases del

ejemplo 85)

0H =~ | | ,
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o © o o

Concluimos que, es posible la ornamentaciéon sobre la segunda fraccién del pulso
acentuado cuando se presenta como disonancia ligada, y que dicha ornamentacion es

usual como:
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1 Un par de corcheas, la primera actuando como anticipacién y la segunda como
bordadura inferior de dicha anticipacién.

I Como salto de quinta segun Fux (Realmente como salto de tercera segun
Palestrina)

1 Como anticipacion de negra

En todos los casos anteriores, la segunda parte del compas debe ser la resoluciéon obligada

de la disonancia anterior y debe tener una duracién minima de blanca.

Fuxnoshace wuna %Y tima anotaci-n a manera de su
como regla, pero a manera de consejo: ya que la linea melddica parece demorarsdag) si
dos negras se ubican al comienzo de un compas sin una ligadura que las siga
inmediatamente, sera mejor, si uno quiere escribir dos negras al comienzo del compas,

conectarlas con una ligadura a las notas siguientes, o para facilitar la continuacion, usando

negras, como se ve en el ejempl o06:
Incorrecto Correcto Correcto Correcto Correcto
9 I 1 il —— 1 Tl } T m — I — i |
I ] I | | I I | I | Il |
e [ \ \ [ \ \

Sobre esta anotacion de Fux, que es de enorme inflancia estilistica, aunque alejada delas
reglas estrictas, anotemos que, en el contrapunto de Palestrina, es rara la vez que nos
encontremos con sélo dosnegrasaisladas, a no ser que se continte con una blanca ligada a
otra, para generar asi una sincopa ycrear el efecto de balance que veria quebrado al tener
un movimiento en negras comenzando sobre un pulso fuerte; este caso es totalmente ajeno

al estilo.
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A continuacion, un ejemplo de contrapunto de quinta especie en dos partes sobrecantus

firmus en modo jénico. (Pag. 66)
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2.6 PRIMERA ESPECIE EN 3 PARTES

Fux comienza afirmando que la composicién en tres partes es la mas perfecta de todas, ya

que se puede completar la triada arménica [para Fux, triada en estado fundamental, no en
inversion], sin afadir otra voz. Si se afladieraot r a voz, esta ser2a o0l a
y a presente en | a tr2zada arm-nica. o6 Tambi ®n
diestros en la composicion en tres partes, la manera de composicion en mas partes sera

bastant e f &cil . 6 (P8g. 71)

Es en esta primera especie en tres partes 00
comp8s, donde | as dos [voces] superiores son
hace ®nfasis en que OLa tr i achdacempassimohayunad e b e

raz-n especi al para no hacerlo. 6 (P8g. 71).

Las razones que justifican no usar la triada no armoénica son las siguientes:
cocasional ment e, para obtener una mejor | 2nea

pertenece propiamente a la triada arménica, como la sexta o la octava. Es comdn no usarla

para wevitar |l a sucesi-n de dos consonanci as
guinta o de |l a octava. o6 (P8g. prim2ra inverEiintded e s,
acorde.
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Ladefinici-n de tr2ada arm-nica, para Fux,

y quinta.©o

En la nota de pie de pagina de Alfred Mann (P&g. 72) se menciona que la escuela de Fux va
mas enfocada a la conduccién melddica de las voces, lo cual emtalmente estilistico, y no a
los principios armoénicos de los tratados posteriores, lo cual me parece bastante acertado y
gue los principios de armonia nacen con el tratado de Rameau (1722) en el siglo XVIIl y no
podian entonces haber influenciado la musica de Josquin y Palestrina. Esta observacion es
basada en la discusion que se da a partir de la pagina 73. Las consideraciones de Fux sobre
la buena conduccion de las voces tienen en cuenta los acordes con sextas, para nosotros en

primera inversion; veamos la siguiente discusion:

Fux dice: oOLa nota do, que genera | a sexta

se hubiera movido de su lugar natural:

Si estuviera en su lugar natural el acorde se formaria de la siguiente manera:

—
i

Do
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Este do, wiando se encuentra en su lugar adecuado, establece la triada armonica. Si es
transpuesto una octava hacia arriba, y las otras voces se mantienen en sus lugares,

7

tendremos una sexta resultante dfoen pri mera inversi- -n.J125¢é

Fux nos dice que para movernos de ese do en primera inversién, al acorde de re en
primera inversion (segun hoy lo concebimos), el movimiento de las voces es muy bueno ya
que las voces sélo necesitan moverse una segunda. También anota que si, en lugar de
movernos a fa, nos moviéramos a otro acorde (en su ejemplo, do mayor) es necesario
armonizar el mi del bajo con otro acorde, (en su ejemplo,mi menor) para tener una buena

conduccién de voces.

Este es el ejemplo de Fux, tomado de la pagina 75; vemos cémo, en el primer caso, Fux
prefiere usar do en primera inversion ya que considera que el paso al re en primera es
mejor alcanzado de esta manera. En el segundo caso, tenemos el mismmi en el bajo,

pero ahora no se movera por semitono; Fux prefiere para este movimiento usar una

armonizacion de acorde fundamental. Lo mismo ocurre en el tercer caso.

O

La repeticion de una nota para lograr tener la triada arménica, es corregida en favor de la
conduccion de voces, sacrificando la armonia en estado fundamental. Fux corrige esta
segunda linea y la cambia por la siguiente argumentando a favor de fluidez meléddica y de

la no repeticion de la nota la.
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oLa nota Il a, [primera parte del ejemplo] ocur
que ocurre dos veces en | a tuy aée temee el naysrt ar 2 a
cuidado posible para |l ograr esta clase de var

También hace mencion de favorecer el movimiento contrario en las voces, al comenzar el
contrapunto sobre un bajo que se mueve por grado conjunto de manera ascendente
durante cinco compases. Fux, en este punto, sugiere comenzar con las voces mas
separadas (comparar la primera parte del ejemplo con la segunda) para que estas puedan

tener mas espacio y moverse por movimiento contrario.
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Fux corrige el ejemplo anterior (segunda parte del ejemplo), donde las tres voces se
mueven de manera directa (segundo compas) y corrige el tritono al que se llegé de manera

también directa entre el tenor y la soprano (segundo compas).

Fux nos dice: 0Si

una gquinta por movimiento directbo, sino

#\o—ti—é—ﬂ

b4 o1
H

Y
o
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oOLas reglas [de conducci-n mel - -dica antes mer
bajo, sino que deben aplicarse entre las demas partes [tgor- soprano] asi no sea gempre

de manera estricta 6 (P8g. 76).

No hay una referencia directa al uso del acorde disminuido en el libro de Fux, sin
embargo, viendo sus ejemplos y el uso que hace de ellos en este, podemos concluir que su
aparicion en primera inversion es aceptada ya que, a partir del bajo, tendriamos una
tercera menor y una sexta mayor. Como vemos, no hay disonancia a partir del bajo y el
uso de este acorde en primera inversion es aceptado. Tampoco hay referencia a como

resolver el tritono ni como llegar a él.

Para continuar con la discusiéon anterior, donde veiamos que, a veces, es imposible

respetar las reglas de conduccion melddica en las partes superiores, Fux permite salir de

una consonancia perfecta a otra perfecta y de la quinta jusa a la octava justa por

movi miento directo ya que Onho existe otra po.
composiciones en tres partes, uno puede alejarse de las rigurosas observaciones de las
reglas si hay una seri a r aonesespanexstenciadeotral o 0 .

posibilidad para llegar a las cadencias. (Pag. 77).

Vemos en el siguiente ejemplo cémo, entre soprano y bajo, existe una octava directa.

La cadencia final, explica Fux, debe incluir la duplicacion de la octava y la inclusion de la

quinta: ouno siente que el grado de perfecci
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suficientemente positivo con esta consonancia imperfecta [si se incluye la tercera en el
acorde final]é es en | a ¢ omp o <condidiones puedenseruat r o

dadas; cuando | a quinta es afadida, |l a tercer

Con esta afirmacion Fux concluye que, en tres voces no incluimos la tercera sino la quinta
y duplicamos la octava para los acordes finales, ya que dos de las voes, incluido el cantus
firmus, deben concluir con las reglas vistas en primera especie en dos partes (clausula de
discanto) las que prescriben que una voz incluya por tono (el cantus firmusse mueve del
segundo grado al primero en todos los casos) y la ota voz, concluya por semitono (la voz
del contrapunto, al usar musica fictapara generar una atraccion por medio de la sensible

ascendida en los casos pertinentes).

En | a textura en cuatro partes, veremos - mo
[ puede ser afadida, ya que] nNo €S muy promine
(Pag.77)

Otra observacion que expone Fux en la textura de tres partes es el uso de las quintas

directas. En el siguiente ejemplo, proporcionado por Fux, vemos como, ertre los compases

séptimo y octavo, encontramos una quinta directa entre la voz superior y la inferior. Fux
explica que: 0si no hay otra posibilidad, uno
estrictas en la composicion en tres partes, para evitar peoes torpezas jawkwardnessen la

traducci-n inglesa, ibid.]O©o (P8g. 78)

Estas torpezas que Fux describe, las encontramos en los siguientes ejemplos, corregidas.
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Ejemplo donde es necesario transgredir algunas reglas para salir de apuros.
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Correccion propuesta por el alumno (compases 7 al 11 del ejemplo anterior).
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Primera correccion: nétese que tendriamos una quinta directa(compas 34) seguida de una

octava directa (compas 45) si tomaramos este camino; aparte de estos errores, vemos

cémo se lega a un unisono en la voz inferior y en la media (compas 3)

Fux dice, con referencia a este un2sono:

decir, anula una voz al mezclarla con otra, produciendo una textura pasajera en dos voces.

También es mencionado, en este pasaje, que el uso de lineas adicionales en la voz del bajo

oel

no debe ser utilizado sino en caso de o0grave

En la teoria antigua, que se basa en el uso de una clave para un registro vocal Unico, el uso

de lineas adicionales erapoco aconsejado, ya que el pentagrama, con su respectiva clave,

encerraba el rangocomodo de dicha voz.
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En la segunda correccién, Fux hace énfasis en la necesidad de escribir lineas propicias para

ser cantadas y critica el salto de séptima descendentécompas 3-4).
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Las quintas directas no parecen ya preocupar a Fux, especialmente en las voces media y
baja; su uso aparece en los siguientes ejemplos y no son mencionas$ de nuevo. Cabe decir
que, en cada uno de ellos, la voz aguda se mueve por grado conjunto descendente (Fig.

104, compases 7 y 8. Fig. 106, compases 3y 4)

En el ejemplo 105, pagina 80, podemos ver una discusién interesante referente al Gltimo

compas. Fux afirma que la tercera habria sido mas armoniosa, ¢tal vez por la necesidad de
resolver el tritono?, pero refuta diciendo 0a
usas la tercera menor, ¢no te das cuenta de que no es capaz de dar una sensacion de
conclusién? Si te refieres a la tercera mayor, ¢no te das cuenta de que el modo contiene la

tercera menor y que, gracias a esto, el oido se va acostumbrando a estas caracteristicas en

la linea melddica en el cantus firmusy de que estaria, de alguna maneraintranquilo si se

asciende | a tercera al final ?2 Por estas razone
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Ademas de esto, llama la atencién de que el tritono en el compas cinco no sea mencionado,
ni corregido. Sélo nos basta inferir que su uso es correcto al estr el acorde disminuido en

primera inversiébn como ya habiamos concluido anteriormente.

En ejemplos posteriores, encontramos varios tritonos que son aceptados por Fux; éstos se

presentan de nuevo, para nosotros, como acorde de sensible en primera invergn.

Para la cadencia final sobre la notami, Fux nos ofrece este final que incluye la tercera

mayor en |l ugar de |l a quinta, argumentando que
modo] é hace que | a cadencia wusual ntexcera lo p u e d a
en casos donde sea posibleod. Para Fux, no es

puede usar la quintaenellltimo comp8§sé sin resultar en dos qu
esto se debe usar la tercera mayor; ya que la tercera menor, al satna consonancia mas

(sic) perfecta, es menos apropiada para el final. (Pag.82).

En edici-n corregida: oOya que | MENGSpafecta,ees me n o |

menos apropiada para el final.01
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1. FUX, Johann Joseph. Gradus ad parnassunguttion francaise de Pierre denis vers 1773, Edition en fac similé

commentée par Monigue Rolli@nrs edition, Paris 2002 P4g.162

Cuando el cantus firmusesta en la voz grave dcomo ya mencionamos, el cantus firmus
siempre termina con el segundo grado que marcha al primero o las demas voces forman
un acorde de séptimo grado en primera inversion. También cabe anotar que la resolucion
del tritono no se lleva a cabo de manera tonal en el siguiente ejemplo; es decir, la cuarta
aumentada no resuelve a una sexa menor, sino que va a cuarta justa. Esto pasa cuando la

voz superior llega a la octava usando musica ficta.

Observemos, en los ejemplos finales, el comienzo con la triada arménica completa, es
decir, triada en estado fundamental. Lo que es importante es el uso de la tercera en el
primer compds y, para la candencia final. En los siguientes ejemplos, vemos la disposicion

de las voces en los compases primeros y ultimos. (Pag. 883).

Ejemplo 108 Ejemplo 109 Ejemplo 112
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Ejemplo de contrapunto en primera especie en tres partes sobrecantus firmus en modo

edlico. (Pag. 84)
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2.7 SEGUNDA ESPECIE EN TRES PARTES

Fux nos dice que, para este tipo de composiciéon, debemos tener en cuenta las reglas de la
segunda especieen dos partes y las reglas de latriada armdnica, vistas en la primera
especie en tres partes. Sin embargo, unos cuantos cambios son introducidos; el primero de
ellos nos muestra que las quintas paralelas ya son anuladas por saltos de tercera, y no es

necesario un salto de cuarta como en la textua en dos voces.

O I il |
s (P I i |
L S ) il |

L | i |

Encuantoaest a excepci -n, desta progresi - n, no ser

partes. En tres partesé puede ser tolerada pal
En la composicion en dos partes en segunda especie, veiamos como los saltos debian ser

consonantes. Llama la atencion que en el ejemplo siguiente, quinto y sexto compas, se vea

un salto cuya resultante intervalica en las voces agudas y media sea de tritono.
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Fig. 121. (P4g. 86).

Cabe anotar que la resultante armdnica se ve inalterada por ese salto, ya que estamos

conservando la armonia de sensible de do en primera inversion.

Vemos también como, en los gemplos proporcionados por Fux, escritos por él y no

tomados de la literatura a la cual trata de acercarse terminan usando contrapunto

sincopado o |igado hacia el

pen¥l ti mo

comp§8s.

ligadura, tendriamos como resultado una sonoridad de octava vacia o un mal unisono si se

usaran simplemente blancasé6. L a

resul

tant e,

de otras nota posibles, seria una octava paralela, claramente explicada por A. Mann en el

pie de pagina.
o]
I I ] | I I il |
¢ ! ! ] ; | i
%;(J—l_e—l_o—u_()—l_e—l_o—u
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o | | ! I i | | | il |
e e e e e |

Vemos cédmo, en el primer caso, en los compases penultimo y dltimo, encontramos octavas

paralelas entre contralto y soprano; en el segundo caso, gr&ias a la ligadura, esta octavas

son eliminadas al incluir el retardo re- do#.

60

S



Tambi ®&n vemos el uso de terceras ascendidas e
se puede usar en la voz superior, ya que tendriamos la sucesion inmediata de dos quints
[guintas paralelas, una disminuida y una |just:

(Final ejemplo 123).

De nuevo, nos encontramos otro ejemplo en el cual la cuarta aumentada no es tratada

como disonancia ya que, si este fuera el caso, se usaria como notde paso. Al final del
ejemplo 124, vemos ¢c-mo se sale de ella por
siempre concordantes concordant con las otras dos redondas. Al mismo tiempo, se logran

buenas progresiones y las reglas son respetdas tanto comos e a p o(Bag.l88).e 6

Sdlo nos basta concluir que es mas importante, en la vision de Fux, que las blancas sean
consonantes con el bajo, en primera medida; y que, en segundo plano, ubica la
consonancia con la otra voz, ya que si esto no fuera ciertogl salto del ejemplo anterior (B-

G#) hubiera sido imposible.
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Una Wl tima observaci-n de Fux: OResulta muy

uno no piensaunoodoscompasesadel ant e ant(Pag.9e escribird

Ejemplo de contrapunto de segunda especie en textura de tres partes sobre ycantus firmus

en modo lidio. (Pag. 90)
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2.8 TERCERA ESPECIE EN TRES PARTES

Una explicacion similar a la anterior abre éste capitulo; se deben observar las reglas para la
textura entres voces, es decir, la triadaarménica y las reglas anteriores de la tercera especie

en dos voces, paralelismo, disonancias, etc.

Y afade: oO0Oen todas | as especies de contrapunt
de |l as notas del primer tiempo daadonocsepupdds 6. T
usar la triada armdnica en la primera negra del compas, se debe usar en la segunda o la

tercera negra. A. Mann incluye la cuarta negra dentro de esta consideracion (Pag. 91)

A medida que los ejemplos van avanzando y las posibilidades de las reglas van
permitiendo el uso de mas notas y de notas de paso, vemos coémo, cada vez, hay menos
saltos a través de la barra del compas; esto lo entendemos dentro del estilo, cémo no saltar
sobre una nota acentuada, ya que hablar de compases donde éstoro existian no tiene
sentido. Ademas debemos recordar el papel del texto y el hecho de que éste manejaba los
acentos melédicos dependiendo del acento natural de la palabra. Inferimos que los saltos a

silabas acentuadas no eran comunes en el estilo.
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Podemos concluir, segun el pensamiento de Fux, en tener triadas arménicas dentro del
compds y en la busqueda del pulso arménico. Cabe preguntarnos si el pulso arménico era
una cuestion tenida en cuenta antes de la codificacién de reglas propiamente armonicas
por Rameau en 1722 o no. Ahora, el pulso arménico podia ser una resultante de las
consonancias incluidas en el compas, no un objetivo del compositor quien, naturalmente,
buscaba lineas meléddicas independientes, no entrelazamientos yresultantes arménicas

concretas, exceptuando los puntos cadenciales.

Como ya hemos dicho, no entraremos a discutir las connotaciones estilisticas del
movimientos en negras en éste punto; s6lo queremos advertir al lector que no infiera

conclusiones referentes al movimiento en negras, a partir de los ejemplos de Fux.

Podemos inferir que la resolucién de tensiones armoénicas no es una prioridad para Fux.
Para él, lo importante es la consonancia, no la resoluciébn de tritonos. Descartamos
entonces el concepto de funcionalidad y atraccién tonal, no presentes en musica modal. El
tritono es considerado una disonancia, no una disonancia con una resolucion obligada que
genera una atracciéon hacia una triada especifica; pero la disonancia si debe ser resuelta a

una consonancia imperfecta de acuerdo con las reglas del estilo.

Ademas debemos recordar que las resoluciones de las suspensiones se deben hacer por
grado conjunto descendente, siendo logico asi que, si la voz que suspende esta en el bajoy
genera un tritono, su resolucion sera a laquinta justa; caso que, como ya sabemos no se
presentaria en el siglo XVI ya que para la época en cuestion, la resolucion de las
disonancias lleva a intervalos imperfectos, podemos desartar entonces el uso de ésta

suspension en el bajo.
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En este capitulo,Fux no nos habla de la relacién de las voces que van en negras y las voces
en redondas; no especifica si los saltos de las negras deben ser consonantes con ambas
voces. Para Fux, una vez explicado un tema, sus reglas se aplican a los demas casos;
inferimo s entonces que, como en casos anteriores, la relacion més importante se encuentra

entre cada voz y el bajo y en segundo plano, tendremos la relacién entre las voces agudas.

Sabemos gracias a esta investigacién que no sélo el bajo debe ser tenido en cuenpara el
movimiento en negras, o0 en figuras ornamentales; si existen 2 voces con notas largas; las
negras y los diferentes ornamentos deben ser bien manejados con relaciéon a todas las

voces con notas largas, no solo al bajo.

Luego de pasar por varios ejenplos, Fux nos sugiere la realizaciébn de ejercicios en los
cuales tenemos elcantus firmusen una de las partes, otra de ella en segunda especie y la

otra, en terceraespecie (Pag.93)

E22
R

Podriamos decir que, luego de que Fux nos ha dicho que las reglas ateriores se
mantienen a través de las especies siguientes, no es necesario explicar la relacién de
consonancias en el ejemplo anterior. Sin embargo, me parece pertinente aclarar que la
relaciébn que debe existir entre la parte que realiza el contrapunto en tercera especie y la
gue realiza el contrapunto en segunda especie, es tal como si tratAramos éstas voces sin
considerar el bajo, como un contrapunto de segunda especie. Es decir, la tercera negra

debe ser consonante con la segunda blanca y con el bajo.
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Ejemplo de contrapunto de tercera especie entres partes sobre cantus firmusen modo
dérico. (Pag. 92)

2.9 CUARTA ESPECIE EN TRES PARTES

Fux nos pide tener en cuenta las reglas vistas para el contrapunto sincopado en dos voces

y seguirlas al pie de la letra; afiade, ademas que lo nuevo simplemente viene con la tercera

voz y que las mismas reglas para el tratamiento de las ligaduras, se aplican para ésta.

También hace énfasis en entender ésta especie de contrapunto de la misma manera que en
dos voces, es decir, como si la ligadura fuera wun retardo del tiempo siguiente.

El tratamiento de las quintas retardadas

El ejemplo anterior, si le removemos las ligaduras, quedaria de la siguiente manera:

P | I | | ) |
F A 3 | 1 1 1 il |
| oo TN ] 1 1 1 1 ) |
A Sy  — I I I i |
D) o o =y
P N | I | T ) |
y AN O =Y 1 1 1 ) |
| an T ] = O =Y 1 ) |
\?U 1 1 = S ) i |
.
g. 2 o o I
X 1 I I 1 il |
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LIl eva al siguiente ar gummlaza de Igpanrsongnéa no se vVE u x 0

alterada por | as |ligaduras, se mantiene exact :

Luego afiade que el ejemplo con las ligaduras es aceptado y el ejemplo sin las ligaduras no
es permitido; su argument o lasygersadeslmaaesteos qeleattep a |

quienes han aprobado [el tratamiento de las quintas con ligaduras] y desaprobado [el

tratamiento de | as quintas sin |igaduras]©é.

Otra frase digna de mencionar sobre | as | igad
puede negar gue existe gran poder en |l as |l igadu
evitar o mejorar pasajes incorrectosé. (P8g. !

Sobre las octavas paralelas, que podrian teéricamente ser corregidas con la misma técnica

de ligadura, Fux nos ofrece estamara i | | osa explicaci - n. ol a qui
perfecta, la octava es una consonancia alin mas perfecta, y el unisono, la mas perfecta de

todas; mientras mas perfecta la consonancia, menos armonia tiene. Sabemos también que

las disonancias, por si mismas, carecen de la gracia y el encanto de la armonia; y que
cualquier efecto placentero y bello que ofrecen al oido debe ser atribuido a la belleza de la

consonancia a |l a que resuelved6. (P&g. 97).

Es clara entonces, gracias a la cita anterior, laonfusién que se ve entre los ejemplos de
Fux y sus palabras. Antes habia permitido la resolucién de una disonancia de cuarta a una
quinta, y ahora nos dice que las resoluciones de las disonancias deben llevar a
consonancias bellas, no a consonancias carentes de amnia, como la quinta, la octava y el
unisono. Estas son las confusiones que debemos resaltar en el texto de Fux, no debemos

tomar conclusiones pragmaticas sin tener bastante cuidado al leer su libro.
Segun la teoria de Fux, una disonancia que resuelva a na quinta sera mas aceptable que

una que resuelva a la octava. Entendido esto, no nos debe sorprender que el primer

ejemplo [octavas paralelas corregidas con ligaduras] sea considerado un error y no el
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segundo [quintas paralelas corregidas con ligaduras]; sin embargo, conforme con las

reglas del contrapunto anotamos que: aresolution will be regarded more indulgently the closer

the perfect consonance to which a dissonance moves in to the nature of an imperfect consonance
(P4g.97) @La resolucion de una disonancia sera mejor vista si resuelve a un intervalo
imperfecto que esté cerca de un intervalo perfectd; para entender esta cita recordemos la
disposicion final de las cadencias cuando incluyen la tercera; esta tercera siempre debe ser

mayor, asi no se ecuentre en el modo en este estado, ya que la tercera mayor estd mas

cerca de la quinta justa que la tercera menor.

Tal vez la confusion en la que se enfrasca Fux se deba al hecho del tratamiento de una
sexta que va a una quinta justa, la cual es tratadacon una sincopa y recibe el mismo

tratamiento que una disonancia.
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Sin embargo, debemos ser mas cuidadosos y saber que, asi el tratamiento de esta figura
sea idéntico al de las disonancias (preparaciond suspension - resolucién), realmente
estamos tratando con contrapunto sincopado consonante, ya que la sexta, en ningun
momento es disonante y no requiere una resolucién. Puede ser que Fux haya entendido el
intervalo de quinta como una posible resoluciéon de la disonancia y haya ampliado este
concepto errado hasta aceptar la quinta como una posible resolucién de la cuarta,
abandonando completamente la regla del siglo XVI de resolver las disonancias a intervalos

imperfectos.

Para concluir la discusion sobre las quintas y octavas retardadas, podemos decir que
cuando las voces pierden su individualidad y llegan a un intervalo con poca armonia,
octava o0 unisono, se considera un error ya quese genera lasensacionde haber perdido

una voz; pero si la individualidad de las voces se conserva, las reglas pueden seobviadas,
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bajo el argumento de que ambas voces se escuchan individualmente ya que las quintas no
se mezclan hasta el punto de difuminar una de sus voces y escuchar una sola, como si

sucede en el caso de las octavas y unisonos paralelos.

Para los musicosantiguos, la armonia que podia tener una consonancia tenia que ver con
la relacion entre sus armonicos; asi, un unisono no tenia armonia ya que las columnas de
arménicos de ambas notas son idénticas, la octava producia algo de armonia; sin embargo,
la resultante seria la misma nota una octava arriba por cada arménico producido, mientras
que la quinta producia dos columnas diferentes de arménicos, llenando mucho mas los
oidos que los intervalos descritos anteriormente y produciendo un efecto mas placentero y

lleno, que el de la octava y el unisono.

Veamos en siguiente ejemplo de Fux, en el cual se ilustra el uso del pedal.
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Cabe anotar que en los ejemplosy analisis sobre la obra de Palestrina,revisados durante
esta investigacion no se vio ningun caso cano el mencionado anteriormente por Fux, a mi

entender estos pedales no petenecen al estilo renacentista, pero si al estilo barroco.

En el ejemplo anterior, vemos que es tolerable el uso de dos blancas ligadas, de las cua$

la primeraylasegundasondi sonant es; Fux considera este us
Tenemos que tener en cuenta que para poder usar este tipo de disonancia es necesario que

la nota en la voz grave se mantenga a manera de pedal y como bien lo anota A. Mann, su

uso e€s Ocoenoc eerna leaspteci e de contrapuntod6 es
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es

consonante, la segunda puede ser disonante, y la tercera, de nuevo debe ser consonante.
di sonante si a quinta

puede ser

La cuart a

En el siguiente ejemplo (comienzo del ejemplo 151, pagina 102), Fux nos muestra quintas
directas que se producen entre | as dos voces
es facilmente perceptible al oido y debe ser evitada en composicion en tres partes.

N
P’ A
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La correccién que ofrece es la siguiente
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| as

di ce: oen general,

En referencia a esta correccion, A. Mann, el pie de pgofiggna 103n o s
son permitidas en la escritura en tres partes, si la conduccién de las voces es correcta [y nos rguédie eljemplo

estudiado anteriormente]:

e o |
Y

Igl:gﬂ T I

Sin embargo, en el ejemplo [de Fux], estamos tratando con dos voces, no con tres (la voz

media y aguda comienza en el mismo tono), y la suspension en el bajo ayuda a evidenciar
né. @PERYL®3)de p8gina

gue las demés voces se muevenrela mismadi r e c c i
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Ejemplo de contrapunto de cuarta especie en tres partes sobreantus firmusen modo lidio.

(Pag. 102).

C.F.

2.10 QUINTA ESPECIE EN TRES PARTES

Fux llama a esta especie contrapunto florido. Nos dice que debemos recordar su uso de
cuando lo abordamos en dos partes y que, la relacion entrela voz que lleva el contrapunto
florido y las otras partes en redondas,debe ser entendida basandonos en lo que hemos

estudiado en tres partes.

Considera que no es necesdo gastar mas tiempo en explicaciones y sugiere comenzar con

los ejemplos.

En el siguiente ejemplo (tomado del ejemplo 155, pagina 104) vemos cémo, en el
contrapunto florido, se aborda el uso de corcheas por salto. Lo mismo sucede en el ejemplo

158 de lapéagina 105.
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Fux se aleja de nuevo, en este punto, del contrapunto del siglo XVI, en el cual, las corcheas
deben ser abordadas por grado conjunto; y usadas siempre en pares, sobre fracciones no
acentuadas del compas, y abandonadas por grado conjunto. Alabordar movimientos de

corcheas por salto, nos alejamos significativamente del idioma de Palestrina.

Llama la atencion, también, ver que el ejemplo 159 comienza con una tercera mayor:

J N | |
\!JU o - e 1 1
o /1 T T
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Ol § - = |
Jq I T
b 4 ‘L I

Fux no ofrece mas explicaciones sobre el contrapunto florido en tres partes; en el capitulo

se ven seis ejemplos y ninguna correccién sobre los mismos.

Ejemplo de contrapunto florido en tres partes sobre cantus firmusen modo frigio (P4g.105).

C.F.

O
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2.11 PRIMERA ESPECIE EN CUATRO PARTES

Lo primero que vale la pena resaltar de la introduccién hecha por Fux al principio de este
capitulo es que, para él, la cuarta voz es un afiadido a la textura en tres, es decir no una
composicion desde cero, sino unacomposicion desde tres partes con una cuarta voz que
va a duplicar alguna de las notas de la triada armonica, contradiciendo de cierta manera el
principio del contrapunto, que es lograr independencia en las voces. Visto de esta manera,

la cuarta voz, para Fux, es una voz arménica, no contrapuntistica.

En los finales de los ejemplos 169, 170, y 171, vemos coémo se triplica la notéinalis y se

afade una tercera.

Recordemos las palabras de Fux en la pagina 77 [primera especia en tres partes]:

oUno siente que el grado de perfecciinalnnogs repo
lo suficientemente satisfactorio con esta consonancia imperfecta [tercera mayor]. Es en la
composicion en cuatro partes donde [las condiciones para usar la tercera mayor en la
cadencia final] pueden ser cumplidas: al afiadir la quinta, la tercera ya no es tan

prominente. 6

Segun esto, deberiamos tener la quinta presente para luego poder afiadir la tercera y
mitigar su prominencia, logrando asi un final con sonoridad de consonancia perfecta, no
imperfecta, tal como ocurre en los ejemplo 165, 166,167 y 168, en los cuales siempre

tenemos lafinalis duplicada, una quinta y la tercera mayor.

Fux nos aclara que O0Oa veces es necesario acep

|l os requerimientos de |l a melod2adé6 (P8&g.110).
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Frente a la pregunta, £6mo debe ser el orden de las voces?, Fux responde con el siguiente

ejemplo.

GE==

Las voces, dice Fux, deben obedecer, mientras sea posible, al orden de la division de la

octava; asi tendremos: fundamental, quinta, octavas, décima.

Para el manejo de las cartas, vemos que se consideran disonantes si esta el bajo

involucrado; de lo contrario, es permitido su uso.

n o
P4 Q
F 40 [8] b
[ fan TS ] [8]
O 8]
e ©

La primera cuarta involucra el bajo; la segunda no. Para nosotros, es seguro decir que no

se utilizan acordes en segunda inversion.

Fux termina este capitulo diciendo que la composicion, cuando esta regida por elcantus
firmus no permite una elaboracion ejemplar y que obedezca todas las reglas, ya que debe
servir al cantus firmus sin embargo, la composicion libre si debe seguir las reglas ya que
puede ser modificada cualquiera de las partes para llegar a esta meta, lo cual debe
parecernos inmediatamente contradictorio con el egilo del contrapunto del siglo XVI, en el
que las misas con tenor (misas basadas encantus firmus), fueron muy populares y

practicadas por los compositores sin dificultad alguna en el uso de las reglas estilisticas del
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periodo. De nuevo, debemos tener cuidado con las conclusiones de Fux, ya que a veces

son basadas en su experiencia y no en el estudio diecto de las fuentes al siglo XVI.

Vemos cémo también la repeticion de notas a través de la barra es cada vez mas frecuente.

Me parece prudente afiadir, en este capitulo, unas cuantas observaciones sobre las

duplicaciones realizadas en los ejemplos de Fux.

Duplicacidn d e notas Disposicién del acorde Fig.
Numero de
Acordes Fundamental | Tercera Quinta | Fundamental | Primera | Segunda 160
11 8 3 0 11 0 0
Acorde final 3 0 1
Duplicacién de notas Disposicién del acorde Fig.
Numero de
Acordes Fundamental | Tercera Quinta | Fundamental | Primera | Segunda 163
11 8 3 0 11 0 0
Acorde final 3 0 1
Duplicacién de notas Disposicion del acorde Fig.
Numero de Fundamental | Tercera Quinta | Fundamental | Primera | Segunda 164
Acordes
11 9 2 0 11 0 0
Acorde final 3 0 1
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Duplicacién de notas Disposicion del acorde Fig.
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 165
Acordes
11 7 2 2 8 3 0
Acorde final 2 M 1
Duplicacion de notas Disposicion del acorde Fig.
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 166
Acordes
10 7 3 0 9 1 0
Acorde final 2 1M 1
Duplicacion de notas Disposicion del acorde Fig.
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 167
Acordes
10 7 3 0 9 1 0
Acorde final 2 1M
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Duplicacién de notas Disposicion del acorde Fig
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 168
Acordes
10 6 3 1 8 2 0
Acorde final 2 1M 1
Duplicacién de notas Disposicién del acorde Fig.
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 169
Acordes
12 8 3 1 10 2 0
Acorde final 3 1M 0
Duplicacion de notas Disposicion del acorde Fig
Numero de
Acordes Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 170
12 7 4 1 10 2 0
Acorde final 3 1M 0
Duplicacion de notas Disposicion del acorde Fig
Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental Primera | Segunda 171
Acordes
12 6 5 1 10 2 0
Acorde final 3 1 0
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Duplicacién de notas Disposicion del acorde Fig.

Numero de Fundamental Tercera | Quinta Fundamental | Primera | Segunda 172
Acordes

12 7 2 3 8 4 0
Acorde final 2 1 1

Total y Sintesis

Duplicacion de notas Disposicion del acorde
Numero de Fundamental Tercera Quinta Fundamental Primera Segunda
Acordes
122 80 33 9 105 17 0

También podemos concluir que, cuando el modo escogido para trabajar tiene la tercea
menor, en el acorde final, ésta se ve alterada a tercera mayor, ya que, segin Fux, ésta es

mas conclusiva que la tercera menor.

Ejemplo de contrapunto de primera especie en cuatro pares sobrecantus firmusen modo

lidio. (Pag. 115)
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Cabe afadir que, en el ejemplo anterior, compas 6, segun creo, lanota si de la
sopranodebe ser también bemol y no natural, ya que los intervalos crométicos no existen
dentro del lenguaje que estamos estudiando; también puede ser un error de edicion, o por

qué no, un error de Fux.

Bb, en la edicion de: Fux Johann Jos€padus ad Parnassum, Traduction frangaise de Pierre Denis Vers 1773, Edition

en fac similé commentée par Moniquie Rollinrs editions, Paris 200Rag. 212

2.12 SEGUNDA ESPECIE EN CUATRO PARTES

Para Fux,no hay nada nuevo que decir sobre ésta especie, sino recordar el trabajo en dos y
tres partes y afadirle una cuarta; de nuevo vemos como para Fux y se nota en sus
ejemplos, la resolucion de estos ejercicios es tomar sus trabajos anteriores en tres partgs

anadirles una cuarta voz.

Es notorio que, para él, no se esta escribiendo musica como tal, sino realizando ejercicios
gue él compara con deletrear letras para aprender a leer, no con obras maestras
terminadas, sino con las escaleraggradug que guian hacia ellas; debemos entender que el
objetivo de este libro; como bien Fux lo expresa en el prélogo y comoveremos mas
adelante, es el deprogresivamente, por medio de ejercicios, llevar a los estudiantes al

conocimiento de las herramientasy reglas del contrapunto.

Los finales, en esta especie, son algo mas permisivos; la regla de quinta justasexta mayor

(cuando el cantus firmusesta por debajo de la voz en blancas), quinta justatercera menor

(cuando el CF esta porencima de la voz en blancas) nosiemprees posi bl e, y a
di ficultad se encuentra en wusar dos bl ancas ¢
gue estas dificultades llevaran al estudiante a conocer mas las consonancias y a hacer un

mejor uso de ellas. (P4g. 118.)
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A C.F.en soprano CI-F- enalto C.F. en tenor C. F. en bajo
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De nuevo vemos como Fux no nos da luz sobre como deben ser los saltos; inferimos,

viendo sus ejemplos, que ellos deben ser consonantes con las tres voces en redondas.

La siguiente cita nos demuestra que la concepcién de Fux sobre sus ejemplos no es otra

que la de ser ejercico s : OEstas |l ecciones deben ser resuce
como ejercicios. Si uno sabe como leer y escribir, no se debe preocupar mas por deletrear;

de manera similar, las especies en el contrapunto se dan con el propésito de ayudar al

estudio. 6 (P8&8g. 119).

Queda claro entonces el propoésito del texto. Sin embargo, hay que seguir teniendo en
cuenta que, a menudo, sus conclusiones referentes al estilo del contrapunto de Palestrina

son erradas.

Ejemplo de contrapunto de segunda especie en cuatro @rtes sobrecantus firmusen modo

dorico (Péag. 117).
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2.13 TERCERA ESPECIE EN CUATRO PARTES

Para esta especi e, debemos recordar |l o dicho
ser afadidoo, dice Fux. Las mi s mpemente tengrhoa s vy

una voz mas.

Sin embargo, explica que el llegar a una consonancia perfecta por movimiento directo
puede ser tolerado y argumenta que, si se pudiera trabajar con notas mas pequefias,

blancas en lugar de redondas, estos errores podrian ser coegidos facilmente.

La primera parte del ejemplo muestra el movimiento directo entre tenor y contralto; la

segunda parte muestra la correccion si se pudiera utilizar contrapunto de segunda especie:

N>

o]
i. t

|
RER

\,g accsib J

g8
g8

Otro caso que discute Fux es el siguiente (veamos laversion original que da pie a la

discusion):

CF.
o
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El alumno hace notar la duplicaciéon de la tercera y propone llevar el tenor al unisono con

el bajo:

A Il o cual, el maestro responde: oLas voces pu
embargo, aparte del hecho de que el unisono sobre el primer pulso del compas, le resta
considerablemente a la armonia de la composicion [Segun Fux, los intervalos perfectos no
tienen mucha armonia], también debe tenerse en cuenta que la tercera, mejor dicho, la
décima que solo ocurre de paso {n passing en la voz superior, seria demasiado débil ya

gue no se escucha continuamentedé (P8g. 121).

Podemos entonces concluir, gracias a la afirmacién anterior, que un buen contrapunto,

para Fux, es aquel d ogse dseucHa aontintamehta. dlaver al mamejm i ¢ a 6
de las voces y las notas que escoge para asignar a las redondas, confirmamos que, en la

gran mayoria de los casos, la tercera esta presente como redonda y la que mas facilmente

puede ser eliminada es la quinta.

El ejemplo 180, pagina 122, es especialmente alabado por Fux. En éste, nos hace recordar el
compendio de reglas que el estudiante debe haber memorizado para lograr un

contrapunto exitoso:

Mo ¢

Ic
R
g

4;4

Y
Ry

(e3
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1) En el acorde formado por las primeras negras de cada compas, se ebeobtener una
triada completa
2) Mover el contrapunto de manera que al siguiente compas, éste llegue de manera

simple (sin saltos forzados).

Realizando una revision estilistica del ejemplo anterior, deberiamos corregir en el primer
compds de la voz en negrasel salto en direccidon ascendente después de negra acentuada,
lo mismo en el compés seis; las secuencias de los compases tresiatro y el uso de las
negras comoapoyantes de paso en la segunda parte del compas en los compases uno, seis,

y nueve y los saltos consecutivos en la misma direccién en los compases cuatrecinco.

También nos aclara que las quintas ocultas son menos tolerables si las voces externas estan
involucradas; si las quintas ocurren en las partes internas, entonces seran mas toleradas.
Sobre este tema, elabora unos tres ejemplos posteriores, que llegan todos a la misma
conclusién: Si se pudieran utilizar las demés especies en las demas voces no se presentaria
este problema y lo adjudica a la dificultad del contrapunto al servicio del cantus fimusy la

rigurosidad de las especies.

Para concluir sobre el tema de las quintas y octavas ocultas: son mas tolerables en las voces
internas; en caso de que la soprano esté involucrada, ésta debe moverse por grado

conjunto.

Ejemplo de contrapunto de tercera especie en cuatro partes sobreantus firmusen modo

frigio. (Pag. 125).

CF.
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2.14CUARTA ESPECIE EN CUATRO PARTES

De la misma manera como aborda el contrapunto de cuarta especie en los capitulos
anteriores, Fux nos recuerda que el papel de la ligadura es demorar la nota y que esto ya lo

ha mencionado anteriormente.

Advierte que a veces no va a ser posible conservar en las partes en redondas el uso
continuo de este ritmo y que, a veces, va a ser necesario dividir la redonda en blancas para

evitar mayores problemas, como vemos en el ejemplo de la pagina 129:

(8]

IT
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o

I ¥
I il |
O = il |
I il |
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™

En cuanto a las cuartas en voces internas, Fux explica que no son de sonoridad muy
prominente; entonces pueden ser tratadas como consonancias imperfectas, no como
consonancias perfectas. Podemos ancluir entonces que se permite llegar a una cuarta en
voces internas de manera directa o paralela. (Pag. 131).

Sin embargo, es necesario advertir que, para el estilo del contrapunto del siglo XVI, las

cuartas paralelas en voces internasio son propias de esta escriturasi involucran el bajo.

También vemos en las correcciones de Fux, su fuerte preferencia por tener la triada

completa cada que sea posible; prefiere las duplicaciones en el orden fundamental y de
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tercera. Se notan varios ejemplos donde se dicuten las duplicaciones de las notas de la

triada y se llega a la conclusién anterior.

Veamos cémo, en el ejemplo anterior, Fux prefiere usar la segunda versién ya que la
duplicaci-n o0favorece | a armonz2ad al colpl i car

primera version. (Pag. 134)

Fux prefiere | a segunda versi-n del siguiente

consiste en que] la segunda esta duplicada, mientas que la sexta, que es requerida para

tener una armonia absoluta y perfecta,noe st 8§ present3)6. (P8g. 132
y) ; y : ¥
4 ! 1 ] 1
o o i o 4
— s
S —o 1 ——
e e

Para el manejo de las disonancias y los grados que deben estar presentes en las otras
voces, observamos las siguientes conclusiones a partir de los ejemplos tratados en el libro.

Fux no las menciona como regla, pero lascumple a cabalidad
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1 Retardo 4-3, siempre presente la quinta
1 Retardo 9-8 siempre presente la tercera

1 Retardo 7-6, siempre duplicada la tercera (el bajo)

Aunque Fux no lo expresa directamente, las suspensiones que realiza son siempre sobre el
bajo, es deci, las disonancias ocurren en sus ejemplos con relacion a la voz méas grave, no
con relacion a alguna otra de las voces (suspension entre tenor y contralto por ejemplo) y
una vez que la suspension es resuelta, esa resolucién debe ser consonante con las tres

voces en redondas.

Vale la pena mencionar que en mas de dos voces, las disonancias que antes no estaban
permitidas por tener una resolucién a intervalos perfectos, ya pueden ser incorporadas al
lenguaje; ya que en algunade las otras partes se cumplirala regla de resolucién a intervalo

imperfecto.

Ejemplo de contrapunto de cuarta especie en cuatro voces sobrecantus firmus en modo

doérico. (Pag.130)

[

T
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(4] o o (o] ol

Il

(8]
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2.15QUINTA ESPECIE EN CUATRO PARTES

Para la quinta especie, Fux no afiade nada nuevo referente aeglas o prohibiciones, salvo

gue a veces €l considera necesario dividir las redondas en blancas para no caer en errores.

No trata ningiin tema nuevo ni corrige errores en los ejemplos que ofrece.

Ejemplo de contrapunto de quinta especie en cuatro voces sbre cantus firmusen modo

dorico. (Pag.136)
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Después de concluir su trabajo en cuatro voces, Fux ofrece un contrapunto mixto, en el

cual se usan simultaneamente todas las especies estudiadas.
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Resulta curioso ver cdmo cada voz o parte s6lo se compomete con una especie; no vemos

diferentes especies en cada parte, Fux es rigido con sus especies hasta el tltimoomento.
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2.16CONCLUSIONES SOBRE EL TEXTO DE FUX

Aunque vemos como Fux hace unas cuantas anotaciones estilisticas, su manejo del
contrapunto no nos acerca realnente al contrapunto del siglo XV 1 ya que, como se discutio

en varias partes del analisis de su libro, este nunca fue su objetivo especifico.

El no uso de ejemplos tomados directamente de Palestrina es decepcionante, ya que

nuestro tratadista habla de este gran maestro con inmenso respeto y lo toma directamente

como su tutor ; t al vez, como | o di cTheslylepfpeser
Pal estri na an Buxhohtenia actesosa@steanaterialpo por el contrariofalla al

no saber identificar las diferencias basicasentre el contrapunto del siglo XVI vy el uso de

éste en su época.

Fux no entiende directamente las cuestiones del estilo, tan delicadas y sutiles que a veces
parecen imperceptibles cuando nos enfrentanos al andlisis de partituras escritas por
Palestrina; pero es precisamente esa sutileza, delicadeza y balance lo que diferencia los
estilos mencionados. Estas sutilezas son tratadas en los libros de Jeppesen, GauldynDe la
Motte. Tal vez la concepcién del estilo esté resumida en las muchas veces que Fux repide
escribir una linea apta para ser cantada, pero creo que todos saben lo infinitamente
complicado que es explicar y sentar con palabras afjo que es perfectamente natural a un
maestro; tal vez Fux haya tenido que enfrentar esta dificultad y la mejor explicacion que

haya encontrado para ofrecernos es la de las lineas cantables.

También debemos resaltar la falta de un capitulo o la explicacion sobre el tratamiento del
texto, ya que éste marca los acetos y da forma al ritmo. Para Fux, como ya sabemos, su
l i bro es un pequefYo paso que deben tomar | os

musaso,; su visi-n pedag-gica se apoya en est
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temas del contrapunto para poder ensefiarlos sistematicamente; no pretende formar

maestros completos con tan so6lo esta explicacion.

Es claro que del texto de Fux no podemos tomar conclusiones estilisticas, ya que el mismo
no hace diferencia entre los estilos de contrapunto; el inmenso problema que hay con este
libro es cuando los deméas autores se apoyan en él para elaborar conclusiones sobre el
contrapunto del siglo XVI y no van a las fuentes directas. Este libro genera una enorme
confusién que debe ser aclarada y no debemos en ningn momento tomarlo como base
para estudiar el contrapunto del siglo XVI; pero si debemos darle el valor que se merece de
gran esfuerzo pedagdgico con el cual se formaron y se continuaran formando grandes

maestros de nuestro querido arte.
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3.DIETHER DE LA MOTTE

En el prélogo, escrito por el autor, se ve de inmediato la orientaciébn que éste le quiere

ot orgar a su noiqleringousiera reglias hi transmitiera como dogma de fe

normas tradicionales, sino que ofreciese a modo de instruccién sélo lo que se dej deducir

de las obras maestra |, s-l o aquell o que resulta de i nme
(Pag. VII).

Para el autor es tan importante el entendimiento de la linealidad histérica, que ha incluido
capitulos de lectura, sélo con el fin de ubicar a los estudiantes en un contexto determinado
y as? dice: 0AQqu®l gue no quiera coger el Il 8p

deleite intelectual é (P8g. I X) .

De la Motte toma como base de su libro a Josquin (c 1450, 1455 a 1521) y justifica esta
eleccion, no sélo por la gran admiracién que siente por su obra, sino porque tenemos
acceso a muchas partituras en dos voces; caso contrario ale Palestrina, compositor del
que no tenemos obras sacras en dos voces. También nos explica el valor que tiene el poder

comparar nuestros ejercicios con los de Josquin.

Vemos como para de la Motte, la importancia de acercarse al estilo es mucho més
importante que para Fux (haciendo las salvedades correspondientes incluidas en las
conclusiones al estudio del texto de Fux). De la Motte va directamente al estudio de
fuentes del siglo XVI y no al estudio de textos de contrapunto, previos al suyo, que tratan

del tema.

Para el autor, es de vtal importancia que se estudie primero el capitulo sobre Josquin para
l uego pasar al de Palestrina, ya que seg¥%%n ®I
es | o qgue ha cambiado entretanto? o0(P8g. X)),

sufrié el lenguaje contrapuntistico en las dos generaciones que pasaron entre Josquin y
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Pal estrina, reconocer esos cambios y poder!l oc
pues consiste en una restriccion de los recursos y no en una ampliacién, de tal mod que
una reflexibn comparativa puede iluminar tanto la voluntad de expresién de Josquin como

la de Palestrina. (Pag. X).

El planteamiento no especista deDe la Motte es explicado como una necesidad, ya que él

quiere ir, 0directamemnutdd oa ha m¥isabapés sphne\ei
Adem§s, dice que en o0l as especies mec8nicas,
invertir | a menor i maginaci -n musical 6 (P8¢

consideradas por este autor como falsa musica, yno las ve propicias para guiar al
estudiante por sus caminos, ya que la musica real, con toda la razén afirma, no es escrita
de esa manera.

Sobre el no uso decantus firmusc o mo base para | as composicion
escribiese uno mismo ambas voces [entendamos esto como contrapunto libre],
planificando unas veces una, otras la otra, reaccionando unas veces en ésta y otras en
aguéllas o en el mejor de los casos, inventando directamente pasajes en dos vocésque es
a lo que se deberia aspirar-, se ganaria, ya desde el primer ejercicio, una idea mucho mas
viva de la naturaleza de la polifonia, de la interaccién de las voces, que soélo juntas
constituyen una unidad; se inventaria una unidad en dos voces. Asi entenderiamos que la
polifonia no es una agregacion de voces particulares [si no una unidad que consta de dos

partes]. o6 (P&8g. XVI)

También vemos otra importante justificacién para no usar el cantus firmusya que De la
Motte no quiere hacer sentir a | os ae ttudidgn tsd
que estan componiendo en una unidad que consta de dos o mas partes, no que estan

afiadiendo una parte a una unidad preconcebida.

El l'ibro tiene el prop-sito de ser ouna ref
descripcion, analisis, interpr et aci - n, oreflexi-n acerca deo6 e
compositiva se integran en una unidado6. (P8g.
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En el libro del maestro De la Motte, tiene una tremenda importancia la linealidad historica;
por esta razén, he considerado prudente comenzr su andlisis desde el comienzo; no sélo
para entender de donde viene el contrapunto del siglo XVI si no para entender, a pesar de

la pésima traduccion castellana, la manera de pensar de este importante autor.
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3.1 INTRODUCCION AL EST ILO

PRINCIPIO DE VARIETA S

Respecto a |l as mel odz as del siglo XVl ,

compositoré era crear una melod2a sin confi

olm omni contrapuncto var iRakaas dedioconsr(Rayg.18s si me

Heinrich Bessel erSe bdif adeGlibayme@afdygan.d4001474)
expresa en referencia alprincipio de varietas 0 s e e n vasietaduhaamodgificacion de
la técnica musical de cualquier tipo que pudiera pensarse, teniendo dicha modificacion el
valor de precepto principal. Quiere decirse que la repeticién de grupos o disefios de notas,
la repeticién de lo mismo o de cosas similares o la repeticion de un determinado ritmo en

el compas siguiente era mal vista. La idea melddica debe aportar en cada momento algo

nuevo, iIinesperado, sorprendente.. No se busca

Ejemplo de varietast o mad o de | dsaptanotdi ed el Il &Se mi a a f a cde
Guillaume Dufay (Pag.18).
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Vemos que no existen figuras melddicas iguales o ritmos iguales durante este pasaje; ésa

es claramente la aplicacion del principio de varietas
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0 D o ®nergciones después de Dufay, el principio de varietasse ve remplazada por [los
principio s de] imitacién, motivo y elaboracion motivica. Sélo el siglo XX conoce algo

nuevamente comprobable: |l a mWsica atem8tica. 6

EN REFERENCIA A LAT OMA DE EJEMPLOS

0Su obra [Josquin Des Pr ®s] incluye numerosas
en varias voces pregntan, asimismo, ostensibles fragmentos en dos [voces], he aqui el

motivo por el que siempre nos sera posible tomar como modelo obras
original esémientras que, en el <caso de Pal est
el que quizds hubiera escrito. En este Ultimo, las dos voces son solo situaciones de
arranque; es Unicamente en las composiciones en tres 0 mas donde su lenguaje musical

alcanza | a plenitud. 6 (P8&g. 42)

MATERIAL TONAL

De |Ia Motte nos explica que Oel tasalasguetehia t ona
acceso el compositor] alrededor de 1500 se basa en la serie de quirgadBb-F-C-G-D-A-E-B.

Y que si las ordenamos a manera de escala obtendriamos el siguiente modelo:

N>

O

ef

¢
g
¢

No debemos entender las notasBb & B natural como notas diaténicas, el compositor puede

bien usar el hexacordio que contiene el Bb o el hexacordio que contiene el B natural.
Las siguientes paginas del texto nos habla del material tonal | y el material tonal II; he

decidido presentarlas como las he visto en la mayoria de libros que tratan de los modos:

hexacordios y musica ficta.

94



Los modos diatonicos, los que conocemos a partir de las notas blancas del piano, podian

ser transpuestos en la época de Josquin una cuarta por encima, con una armadura d8b.

De esta manera, endriamos las notas originales (primera parte del ejemplo) y su posible

transposicion una cuarta por encima (segunda parte del ejemplo)

A Original Transpuesto a la cuarta .

o 1 Py O =~ Il |

s o] © © a7 O © o — i |

ANV = o) © i Lo © i |

J © O e

Para De la Motte, material tonal | Para De la Motte, material tonal IT

De |l a Motte nos explica que O0en ocasiones, el
alambito ll. Entalescan s, es el propio Josquin el gue esc

=

Es decir, utiliza una armadura para indicar claramente que desea trabajar con las notas

transpuestas una cuarta por arriba de las originales (Material tonal II)

Es entonces deducibleque si en las notas originales utilizdbamos el Bb para corregir los

tritonos; como en el ejemplo siguiente

oBnge linguabéd
) | \ . | ‘ .
pr [ I | I [ | I 1 1 | I I ]
.40 [ = I | | [ I ] |2 1 [ I I ]
B W E— C—' - — = I z = i — =
2, = ! e o
o | f | i
dum scri - ptu - - - - ras. dum scri - ptu - - - - ras.

Entonces en el original transpuesto, utilizaremos un Ebpara el mismo fin
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En el ejemplo anterior, la partitura original es la superior, es decir, sin el bemol del mi, del
tercer compas. Estemi deberia tener un bemol para corregir el tritono. Los intérpretes
entendian estos bemoles como obvios y el compositor no estaba obligado a anotarlos, pero

si el intérprete a cantarlos.

Luego de dejar en claro la manera como Josquin ordena sus notas, De la Motte discute uno

aspectos ritmicos fundamentales. Para introducirnos en el tema del ritmo y de como lo

debemos escribir y entender en nuestra escritura mal er n a , De | a Motte nc
siglo XVI conocia el puntillo, pero no la ligadura de prolongacién, y escribia sin linea

divisora [compases]. Han de evitarse todas las duraciones que no sea posible representar

por notas simples 0. con puntillo. 6 (P&8g. 48)

Y concluye con la siguiente regla:

oLa prolongaci-n de un valor s-l o es posi bl e 1

mitaddé (P8g. 48)

Me parece pertinente mencionar que la explicaciéon del maestro De la Motte es, de cierta
manera, incompleta ya que en el siglo XVI s6lo vemos valores prolongados de notas

blancas, nunca veremos una negra con puntillo o una corchea con puntillo.
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3.2 CARACTERISTICAS GENERALES DEL ESTILO

Debemos tener siempre en cuenta, al leer estas primeras paginas, que De la Matiaesi@ drel estilo contrapuntistico
de Josquin, como base para abordar el estilo de Palestrina; debemos entender la linealidad histérica de este ésxto y leer est
paginas s6lo como informacion general, sin sacar conclusiones definitivas concerniestiés Rhlestrina en este

momento.

Sin entrar todavia en detalles de gran profundidad, el autor nos ofrece a continuacién una

serie de caracteristicas generales que nos permitiran acercarnos al estilo de Josquin.

OLas reglas de | a ®p odawda sdvgenbal Quegan exdudesdodosa n  t
los intervalos disminuidos y aumentados. Pueden usarse segundas, terceras, cuartas,
quintas y octavas ascendentes y descendentes. (Las octavas ascendentes se dan con mas
frecuencia que las descendentes.) La sextanenor, que se utiliza con moderacién, soélo
aparece como [intervalo] ascendente. Es muy rara la sexta mayor, utilizada asimismo sélo

en sentido ascendent e. En Josquin, podemos en

OLa soprano se al @fima da lasmeces résoltantes v a veces, aln

cuando s:-1 0o sea durante unas pocas notas, hast

En cuanto a las imitaciones, De la Motte nos sefiala que, en la musica de Josquin, las
imitaciones a distancia de quinta, cuarta u octava son las mas comunes; la imitacion al

unisono es la mas extrafa.

0Como norma general, S i una Vvoz dquiere cambia
viceversa], la otra tiene que hacer lo propio al mismo tiemp o , 0O poco despu®s.
Cabe mencionar que, en los ejemplos presentados por De la Motte, no se observa un
intercambio en las partes, ¢ Serd que se refiere con el cambio de situacion a la direccion de

la linea melédica? En discusién con el maestro Gustavo Yepes y luego de revisael texto

De la Motte en aleman, se concluyd que se refiere a la misma voz y lo que hace luego la

segunda voz.
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OEn | as composiciones en dos voces de Josquin

paralelas ocultas [quintas y octavas paralelas], aunque no con mucha frecuencia. El
intervalo perfecto se alcanza en todos los casos mediante movimiento por grado conjunto
en una voz (que es casi siempre la aguda). No tiene sentido, por tanto, prohibir las

paralelas ocultas, como tampoco introducirlas adestap . 6 ( P8g. 57)

De la Motte nos ofrece los siguientes ejemplos sin texto, ni referencia que nos ayude a

saber de donde los extracto.

e | 2., o ;

). < [ S—— Z — — \ o

== e S
Stas directas, para De la Motte 5tas ocultas. 8vas directas, para De la Motte 8vas ocultas.

0 Se lbam las paralelas sobre tiempo acentuadocon las octavas desplazadas en el
tiempo [retardadas], pero no se considera incorrecto hacer lo mismo con las quintas

[ retardadas]. o6 (P8g. 57)

Ejemplo de quintas retardadas permitidas

e
0
¢
‘

I

o) | | |

P 4 — O  IN— | i |
U | Py I i |
S ° rey

En las composiciones en varias partes, no es raro encontrarse con octavas 0 quintas
paralelas en tiempos a@ntuados; veamos el ejemplo siguiente, en el que hallamos quintas

y octavas paralelas.
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OQuedan excluidas | as octavas paralelas expl?2

de dos voces, es posible, en cambio, hallar quintas paraleds explicitas, como una
posibilidad no muy apreciada de la técnica compositiva, pero tampoco absolutamente

evitada$8)é (P8§g.
Veamos uno de los ejemplos

Mo t e Ecee twPulchra és
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Referente al movimiento de las voces, De la Motte nos diced En | aosiaén enpdos

partes, el un2sono aparece igual mente como cr

0 EI gue una voz deba proceder siempre del mo d
no se confirma en absoluto en el tratamiento de voces de Josquin. El movimierio paralelo

se encuentra co bastante frecuencia. La normaes, mas bien, que ambas voces hacen lo

mismo o algo similar, una un poco después de la otra. El principio que entreteje todo es la
imitacién. Se hace uso de ella con profusion, sin aspirar a la gurosa técnica del canon. En

|l a mayor2?a de | os casos, | a imitaci-n se conv

(Pag.59.)
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TRATAMIENTO DE LOS S ALTOS

0éAntes o despu®s de | os saltos de grandes d
c as os é ouwmovimiehtd por grado conjunto en direccién contraria, pues la limitada

extensi-n de | as voces permite poco m8s. 0 (P8¢

oDe | as obr as de Josqui n, puede deducirse, c
movimiento contrario antes o después de un salto en los casos de octava y sexta menor; la

mayorz2a de | as veces, | o hallamos tambi ®n ant ¢

oOLa direcci-n del movi miento puede seguir sie
cuartas y t er c ®rda snayor ddmafid wienee env @imer lugar en un

movi miento ascendente y en %Y timo t®r mino en I

Es decir, si la melodia tiene una direccion ascendente, tendremos primero el salto y
después el grado conjunto; si la melodia tiene undisefio descendente, tendremos primero

el grado conjunto y después el salto.

L

O

N
I-]
T

iy
L

[\ NEE
L

L

5

O para verlo de otra manera; si vamos en direccién ascendente, cada salto debe ser mas
pequefio que el anterior; si vamos en direccion descendente, cada salto debe ser mas
amplio que el anterior, en caso que deseemos realizar saltos consecutivos en la misma
direccion. Dicha regla aplica para el movimiento en valores superiores a la negra. Los
saltos dentro de grupos de negras seran vistos en profundidad en el estudio del texto de

Jeppesen.

100



De la Motte nos explica la importancia de la buena colocacién del texto, ya que luego de
un punto, la frase musical que continda es una frase nueva, tanto musical como textual,
que no debe agruparse con la anterior para efectos de conclusiones diisticamente

correctas; es decir, si el texto llega a un punto, la melodia que lo lleva debe llegar a una
cadencia; en ningln momento la linea debe dar la sensacion de continuidad si el texto ya

concluyo su frase. Texto y musica son una unidad indivisibl e dentro (Pag.62).
EL TRITONO

De la Motte nos dice que evitar los tritonos por completo empobreceria mucho la riqueza

mel -dica y que por el contrario, oO0el arte de
posible estos intervalos [quinta disminuida, t r i t ono, segund&.64ument ada
OEN |l a mel od? a, | os punt os de cambio de dire

resultan siempre llamativos. Los compositores dedicaron a ambos una atencion especial.
Por consiguiente, se evitan giros tales cono: enmarcar la melodia en un tritono, ya sea por

cambio de direccion o por tener notas largasenl as not as que ago6d)conf or mi

El siguiente ejemplo nos muestra algunos de los giros y contornos melddicos que los

compositores evitaban:

>

,
C—C
g

0 No o kesdedanlectura de las diversas obras de Josquin se hace patente que su

|l enguaje no es umisaf de rBeataévirgiden hlad | amos tanto t
descubierto que no podemos sino presumir que en el anpleo de estos recursos actud la
intencién compositiva de hacer sobresalir del lenguaje ordinario determinados pasajes u

obras singulares. 6 (p8g. 65).
A manera de resumen, De la Motte nos ofrece las siguientes conclusiones.

Referente al tritono: Paginas 6667.
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1 Ocultar el tritono (cuarta aumentada) y la quinta disminuida es la tendencia

predominante.

2 Se tolera mejor la quinta disminuida es decir, el tritono (o cuarta aumentada) se

esconde mas cuidadosamente.

3 Es sumamente raro hallar un tritono con sélo una nota intermedia (por ejemplo,
fa-sol-si). La quinta disminuida con una sola nota inte rmedia se da mas

frecuentemente.

4 En las sucesiones de grados conjuntos de relleno, encontramos frecuentemente

ambos intervalos.

5 Los intervalos criticos pueden ocultarse:
a) Mediante el cambio de direccién en la lineamelddica

b) Por el hecho de que una de lasdos notas se utilice brevemente

f ~—— -

P’ [ [ I [ ) |
fyo——F+_F+—
o — T ° 7

Debo decir que estoy en desacuerdo con esta Ultima explicacion, ya que me parece que el fa no marca una meta melédic:
descendente y su importancia dentro de la formacion de urvalgecritico es minima ya que claramente estamos

tratando con una nota de paso, no con una nota real.

c) Por el hecho de que una o ambas notas no sean puntos de giro

ostensibles
6 Los tritonos y quintas disminuidas prominentes se dan mas bien en pasajes en

varias voces (nunca en fragmentos en dos voces), pues lo melédicamente

llamativo puede suavizarse en ellos por medio de ligaduras de sonidos
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7 No podemos excluir que algunos tritonos muy evidentes de Josquin se utilizasen
intencionalmente en determinados pasajes u obras particulares, al servicio de

cierto modo de expresar; es decir, al servicio de la variabilidad del lenguaje.

Este dltimo punto debe ser explicado mas ampliamente. El uso de la retérica aplicado a la
musica llevé a los compositores de madrigales tempranos del siglo XVI a utilizar

intervalos disonantes para musicalizar palabras como: amargamente, dolor, ofensa,
martirio, etc. Todo lo que musicalmente contribuyera a resaltar el texto o a musicalizar de

manera oOcasi | i t er alifamdnta acepmdoldentrordel lenguafeue paul at

3.3 CONSONANCIAS Y DISONANCIAS

Para la primera especie, tenemos s6lo consonancia; para la segunda, tenemos consonancia
en el tiempo fuerte del compas y consonancia si la voz tiene salto; si es disonancia,
entonces sera tomada y dejada por grado conjunto (nota de paso o bordado). En los
ejemplos en dos voces que tienen cadencia final, para todas las especies, observamos que
se da por movimiento contrario en ambas voces y el intervalo final ser4 de octava o

unisono. (Pags. 24, 32, 46, 52, 53, 68, 108,109, 110,111).

Para las disonancias De la Motte las separa en tres tipos y hace la siguiente critica a la
ensefanza de ellas por especies: 0Ahor a, sin
también abundantemente las disonancias de paso. Con todo, en los libros de texto sobre
contrapunto se ensefa su empleo en el mar co
usual é no obstante, con ellos se aprenden cos

rara vez.O60 (P8g. 68).
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De |l a Motte se refiere en este punt asegundaa 0se
blanca del compas (4/2) como nota de paso, siendo poco comun encontrarlas de ésta

manera en el estilo de Josquin.

Disonancia de paso tipo 1: Al 0 Pr ol o n g anca cansamantk {uma blanca en tiempo

fuerte o en tiempo débil [4/2], se ha otorgado a la disonancia de paso Unicamente el valor

de una negra, que queda entonces en tiempo d®l
Tambi ®n se |l a Il amar8 a | o | arg®o® Wledndeae xdton cp
(Pag. 74)

Entiéndase como: luego de blanca con puntillo, la negra puede ser disonante si va por

grado conjunto, tanto ascendente como descendente.

Disonancia de paso tipo 2. 6La di sonanci aé es aqu? uma bl .
importante que la tratada como tipo 1. La blanca disonante da la impresion de ser
particularmente débil por el hecho de que la precede un valor mas largo; estos dos tipos de
disonancia constituyen aproximadamente el 90% de las disonancias de paso de Josgi n . ¢

(Pag. 70).

e}

.
] 0.

e}

JEn 538
Y-

Vemos en este ejemplo, que el maestro De la Motte nos habla de la disonancia de paso en
blancas como comun. Para que esto pueda ocurrir, debemos ver que estamos tratando con

escritura en notacién blanca; es decir, blancas, redondas, Ingas, etc. Es comin encontrar
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este tipo de disonancia en blancas si la subdivision natural del pulso es la blanca y el pulso

es la redonda (compas de 2/1).

Disonancia de pasotipo3: 6 La di sonancia de paso m8s rara

tasblanca acentuadadé que hasta ahora se ha ven

en |l os |ibros de texto.o6 (P8g. 71)
O | | I

si— e —

N “

A3V Pay

Q)f i o

Vemos este otro caso, en el que sentimos el pulso de blanca al ser una medida constante.
Comparando este ejemplo con el anterior, vemos claranente que en el anterior la

subdivisién de la unidad es la blanca; en cambio, en este ejemplo el pulso es la blanca y
tener una disonancia en la unidad del pulso es bastante extrafio en el estilo, las disonancias

de paso deben ser las fracciones del pulso.

Como conclusion estilistica referente al manejo de las disonancias, De la Motte nos
recuerda: dcomo es |l - gi co, se aproxima uno

absolutamente todos los compases con disonancias de paso. Entre unas y s, debe dase

siemprealascosonanci as el l ugar de privilegio que |

DISONANCIAS EN TIEMP O FUERTE

Para el manejo de las disonancias en tiempo fuerte, vemos las siguientes observaciones

0En Josquin, | as regl as p &sonancia®e hcenttadas tsanmi e n t
extremadamente rigidas y estan realmente limitadas en sus posibilidades por el

formali smo. 6 (P8g. 76).
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Cabe decir que, en la traduccion castellana, este tipo disonancias son llamadas retardos.
Los retardos resuelven de manera asendente, mientras que las suspensiones resuelven de
manera descendente; la correcta traduccion seria de suspensién. Sin embargo,

lingliisticamente se trata de lo mismo:

ORetardo. Por el significado general de las palabras equivale a la suspension yetagdar rel sonido es dejarlo
suspendido. Algunos autores llaman retardo al fendmeno que consiste en dejar suspendida una sensible sobre la ténica y
resolverla hacia arriba a |l a consonancia de WBVearemadosa (!

Universidad EAFIT).

O[ Para realizar una di sonanade las dasedees ba de veaimp o a
ligada de | a ¢ ons on amiantraa que la etra subdeeorbdjaepér grado conjunto
hacia la disonancia y se mantiene alli hasta gqie la voz ligada ha realizado la resolucion
sobre tiempo débil, descendiendo un intervalo de segunda. Con ligadura en la voz
superior son posibles 7-6, 43; si la ligadura esta en la voz inferior, sélo puede darse en 2
3é el i nterval o dpee unascensohanaaiimperfeceasconsei fie de evitar

una caida demasiado brusca de la tensién. La necesidad de ésta cautelosa caida fue

ampli amente discutida en | a teor2a de | a ®poc:
9 D —— N [~ o Il

s —F~——>—FF~—FF——F—H+—F——f

\Q_\J}} I{ i H} \} i 11 [ Il |

A 7 - 6 | 4 - 3 2 -3

P’ 4 I 1 I T — Il |

V4% L 1 | - I I~} |~ =) Il |

T f“—Fe—ji—F—+—F—it

J & o 1 | \

Para la época de Josquin, hubieran resultado imposibleslas siguientes suspensiones, ya

que su resolucion se da en una consonancia perfecta. (Pag. 77).

9 - 8 2 -1 4 - 5 7 . 8
H | | | | | | ,] o |
) — = ] 4 = | % o | I n
y - < ) & 1= o N & 4 = e 3 i |
{e T [T . i 1 i |
ANV, I 11 1 \ i |
o | B

TR
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OLas disonancias acentuadas [cuando tienen un
en medio del contexto musical de modo manifiestamente singular. En la mayor parte de

| os casos, se sefYala con ella el final de una

\ ‘ ‘ ‘ , 2 -3 Nueva entrada
p’ — \ \ I !
72— \ \ O = ! I
(dan) i = 7 =
\NSb & & > & 28 O
Dl \ ]9 | f o

Con esa afirmacion De la Motte nos da a entender que las disonancias pueden también
tener un papel estructural, ya que la gran mayoria de las cadenciasse forman tras la
resolucion de una disonancia que ha utilizado musica ficta para generar una atraccion
momentanea a un grado especifico del modo; marcando el final de la obra, final de una
linea de texto y el comienzo de otra, bien sea con la entrada deuna nueva voz o con el

cambio de texto del sujeto musical en las voces que participaron de la cadencia.

De la Motte, a continuacion, explora las cadencias a cada uno de los grados, encontrando

que, a veces, no se usa musicéicta, para llegar al intervalo conclusivo de octava.

OLas notas directr ifictagpsar ex tnroasfoatsr o[shési-¢&® apar

pretende una fijacion cuasi-tonal del grado correspondiente. (Pag. 78)

oBnge linguabéd

1 I o
e e e o z

o [ R £ FT—F

™ J

Q

<

griiy-}

En el ejemplo anterior, la razén para no utilizarel F#es que 0 s o brquéguedar e ne
fijado como cuasi-ténica, tal como lo muestran las siguientes entradas:Do, se convierte en

el centro. 60 iénPeddp nunck Bejo.de skr&Iscento.
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También nos sefala que a veces, las disonancias sirven parmarcar puntos especificos del
texto, como |l as comas; Yy Qque nho necesariament

nuevo sujeto, una nueva entrada, o al cambiar la tonica tras su uso. (Pag. 81).

OCueurs desol ezbd

Nueva entrada

OLa posici-n m®trndadeder masadébit qus dal posicion de la

di sonanciadé (P8&8g. 82).

Esto permite resolver las disonancias con notas negras, pero sélo debemos hacer uso de
esta herramienta si la blanca se encuentra en posicidn acentuada, para que la disonancia
que se gerera con el puntillo ocurra en un lugar inacentuado. Estos casos pueden ocurrir

de manera ascendente y descendente.

At

(8]

Para aclarar la regla anterior: La disonancia debe estar en un lugar mas acentuado que su

resolucion.
Vemos como De la Motte nos muestraque la disonancia 43 es extremadamente rara pero

si sucede. Cabe aclarar que ésta disonancia soélo es posible si la soprano es la voz estatica,

como vemos en el ejemplo:
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Luego de tratar las disonancias mas comunes, De la Mote nos hace un recuento de las

menos comunes encontradas en su andlisis; dice que las hace notar, no para inferir

conclusiones estilisticas sino para preparar a los estudiantes en caso de encontrarlas.

Estas son:

1. Disonancia, né de cuarta justa, sino de marta aumentada.

1
TRk
iy
Q
o
-
L

N\

2. Lavoz que debe esperar la resolucién se mueve

OEcce pulchra esbé
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3. Cuarta en voz inferior que resuelve a quinta

om ssa Da Pacembd

QI ‘[ f i T i |
S P f A

4. Di sonancias acentuadas en comp8s de tres r

podrian contemplarse como igualmente fuertes

omi ssa Da Pacemo

d|@

Jzn S8

oM

N | \ \ |

oo . |
[ fan Y e |

ANV = | 1 |

drjlef S Tol

OEn nuestros ejercicios debemos detenernos en
y tomar nota [cuidarnos] de la introduccion por sal toé | a m¥si ca post e
entrada de la disonancia de un modo cada vez mas llamativo y no debemos hacer borrosos

estos rasgos diferenciales entre épocas. Por esa misma razén, debemos tener en cuenta que

la disonancia acentuada que proviene de clausulas conclusivas aparecen en la composiciéon

s6lo en épocas mas tardias (ya con Palestrina) y que en Josquin sirve aun, esencialmente,

para el aborar cadencias. o6 (P8g.84).
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OFuera de estas cl 8usul as, J 0s quiaxen la mitad dee nt e

una frase. 6 (P8g. 85)

x>
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Podemos cambiar, para nuestra mejor comprensién de estas conclusiones, la palabra
disonancia sobre el tiempo fuerte por el término suspension; me parece que de esta
manera, entenderemos mas facilmente las conclugnes que ha formulado De la Motte. Es

decir, en la musica de Josquin, las suspensiones tienen un papel cuaséstructural, y es raro

encontrar suspensiones en lugares donde el texto no tiene una coma o un punto. En el
estilo de Palestrina, el uso de las ssgpensiones es un poco mas libre y podemos
encontrarlas en medio de las frases musicales y no sélo con su uso reservado para las

cadencias del texto.

3.4 NOTAS NEGRAS

0Segun Michael Praetorius, lascanzones on pi ezas que Otranscurrer

negras,r §pi dament e, 'l enas de alegrza y frescureé

ennegrecidas 0 negras, corcheas y sentorcheas; puede tomarse, evidentemente, como
caracteristicas de lacanzoneinstrumental de hacia 1600 porque, en otros géneros de esa

época, aln no predominaban las figuras con la cabeza llena de negro. Tanto mas hacia el

1500¢é el movi mi ento nor mal se efectuaba por bl

frecuentes negras, pequefios disefios particularmente rapidos. Por eso, casi no sgroducen

saltos; predomina el movi miento por grado
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De la Motte nos recuerda los dos usos de la negras que ya conocemos:

1. Nota de paso en tiempo débil

N
TRl

“OIRL
U
0

Luego nos ofrece nuevas maneras paa el tratamiento de negras:
Aprovechamiento de los intervalos de quinta y sexta
H |
P4 |

Qe

Es decir, no como disonancias, sino como dos hegras consonantes consecutivas

Para escritura de pasajes carentes de disonancias, en dos voces:

Este ejemplo, en el que partizlarmente se nota el movimiento directo es, contrario a lo
gue sefialan varios textos de contrapunto, un tratamiento comudn. La razén de ello es que,
segun la obra de Palestrina, el movimiento directo sirve mas que el movimiento contrario

para pasajes rapidocs.
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ESTUDIO SOBRE GRUPOS DE VARIAS NEGRAS

Debemos mencionar que éste titulo fue respetado del libro traducido. Durante esta investigacion, particularmente en el

capitulo de Jeppesen, nos referiremos al término: Grupos de negras.

o0 EI mo v i mi e n tpoedepcomenzar @rgcuagsiera de las blancas y en la mayoria
de | os casos procede ascendentemente. o6 (P8g.

comenzar sobre cualquier parte del compdés, en tiempo débil o fuerte.

0 EI movi miento por reeanproasf,ueque, ermpturead eert omiar s e
92).

o} | | | N

P | [ | T | [ Il |
[ — e e s e s e B | |
A3V 1

[3)] |

o)

s d— —— % i |
[ fan ) | | | I I il |
ANV 1 | - (7] P i |
oo = - =

OResulta posible encontrar numerosos ejempl os

hall ar series de negras de mayor extensi - -n. 6 (

omi ssa Da Pacemo
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o
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Veamos otro caso supremamente instructivo que nos trae el autor. Es el caso de los grupos
de cuatro o mas negras que dejan de ser consonantes en las partes acentuadas del compas,

es decir, en nuestra terminologia, que se convierten en apoyaturas, las cuales estan
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prohibidas dentro del estilo, a no ser que se usen luego de una blanca acentuada y

resuelvan en direccion descendente.

o}

Las notas sefialadas debieron haber sido consonancias por el lugar que ocupan en el

compas; el autor nos dice que este uso de las negras es imposible dentro del lengya de

Josquin.

OMuy frecuentement e,

el ini

ci o

de u

cursao

sobre tiempo débil [se inicia en la segunda negra de esta serie de cuatro, ya que la primera

esta ligada a la blanca anterior], como movimiento de paso tras una blanca prolongada.6

Este ejemplo nos muestra algo que segun De la Motte, era considerado correcto en la

época; comenzar un movimiento de negras luego de una blanca prolongada y esta primera

negra sea tomada por salto.

Segun el autor, estos casoso los encontramos en Josquin.

Hno [ = l.{ ~ Il |
( ] T ™ i e—1 |
A3V I [ 1 | I | Il |
Py T T
h | |
e 1 I - 1 1 i |
17 ] e Il |
Y| I | 1
60Josquin comienza si

negra.o Queda

tipo uno, analizada anteriormente). (Pag. 94)

entonces

empre ¢

est a
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OfJosquinn dej aé que sus grupos de negras realicen

ejemplo anterior] sobre tiempo fuerteo (PS8g.
un salto, no tres negras que saltan, si la primera esta ligada a la blanca anteriarEs decir,

después de un puntillo, la primera negra ser& por grado conjunto.

OEste movimiento [cuatro negras] puede comenz:
circunstancia es posible el salto) y en la mayoria de los casos, con negras débiles tras

bl ancas prolongadas (aqu2, s-lo es v§8lido el r

Formulemos un ejemplo que resuma esta discusién referente a cuando es permitido

comenzar el movimiento por negras luego de un salto.

A Aceptado = Prohibido L

!) I | I ’ I | I

Cuando el movimiento por n egras comienza luego de una blanca con puntillo, la primera

negra debe ser grado conjunto.

Aceptado
p” — |
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Los movimientos descendentes no pueden tomarse por salto, pero si pueden comenzar

luego de una blanca con puntillo, por movimiento conjunto.

p  Prohibido Aceptado ‘
s S —— |

IT
1
1
IT

TTT

1
[ I
I

) tod

Para explicamos las negras como disonancias de paso, el autor nos ofrece esta exposicion:

oLas bl ancas, segunda, cuarta (y sexta) del C
di sonancia de tipo 3], pero tambi ®n pueden
precedidas por un valor mas largo [explicadas como disonancia de tipo 2, también puede,

este valor mas largo, ser el resultado de una ligadura].

En estas blancas Omuy d®bilesd Josquin utiliz

movimiento descendente (quedanmenos | | amati vas que | as ascend

Es decir, luego de una blanca prolongada, o una nota con mayor duracion, vemos la
aparicion de negras de paso disonantes con direccidon descendente, siempre sobre un pulso

muy débil

B e
miL)
I
o}
1l
QE»

Esta apreciacion del aubr es de suma importancia ya que sélo bajo estas condiciones, se
pueden presentar los casos que nosotros conocemos como apoyaturas: Unicamente sobre
fracciones muy débiles del compas, las cuales se forman solamente después de una
redonda con puntillo o lue go de que una blanca haya sido ligada a otra, con lo que se

genere asi una sincopa que actie como una faro que llama la atencién hacia él, para luego
disiparla en la negra disonante. El efecto de balance que se logra bajo estas condiciones es

el Unico que permite la apariciéon de la apoyatura.
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Para resumir y ofrecer a manera de regla la explicacién de De la Motte: sélo después de
blanca acentuada, la cual puede estar ligada 0 no, podemos utilizar una negra a manera de

apoyatura. Dicha apoyatura debe resolver por grado conjunto descendente.

0Sorprendent ement e, en este casoincluse len amhaser v al
voces. (Hasta ahora sélo conociamos disonancias de paso y acentuada, mediante la técnica

de dejar aparecer la disonancia por movimient o de una Ynica voz).o6 (P

D>

»

=2

Vemos, en el ejemplo anterior, cdmo las notas marcadas crean disonancias. En la voz
aguda, tenemos la nota que actia como nota de paso, mientras que, en la voz grave,
tenemos el caso de la apoyatura en fraccion muy déil del compas, luego de la sincopa

generada por la ligadura de la blanca.

Concluimos que: si ambas voces realizan un buen tratamiento de las negras como
disonancias, estas pueden ocurrir de manera paralela; cambiata vs nota de paso o

apoyatura, etc.

Ambos casos, vistos de manera independiente, son correctos e idiomaticos segun lo
pl anteado por De | a Motte; |l o gue este autor
Josquin pens: , efectivament e, muy en t®r mi nos
ornamentaciones bien logradas en sus negras y no necesariamente la una depende de la
otra para dicho manejo; si el manejo de estas negras disonantes es correcto, en referencia a

las voces con notas largas, ambas pueden ser disonantes. Este tratamiento se enauea de
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manera frecuente en los puntos cadenciales. Este tema sera tratado con mas profundidad

en el estudio del texto de Jeppesen.

Lo que es sorprendente es que las voces bien construidas puedan generar una disonancia

tras otra. Veamos otros gemplos de este fascinante caso

H . | . ‘
D4 | | I | |
| ‘
o): ] —
. [ I [ I
7 O &7 () | Py
= ¥ & -~

En el ejemplo anterior, habiamos visto como la apoyatura se usa para salir de la

disonancia; en éste ultimo, vemos coOmo la apoyatura se usa para entrar en la disonancia.

En ambos casos, las dos negras se han usado como bordaduragnamentales para entrar o
resolver la disonancia. Este es exactamente uno de los principales usos de las corcheas.
Podrian analizarse también estos casos como un aumento de la ornamentacion como
bordaduras tipicas de los pares de corcheas ya que su uso amparte muchas de las
condiciones anteriores, como lo son su aparicion en pares, su uso después del puntillo, el

punto débil del compas, su uso a manera de bordadura inferior, etc.

CONDICIONES PARA EL USO DE LOS PARES DE NEGRAS

OEncontr amos ecuengiagrupas Hesdld dos negras sobre blancas débiles;
contrariamente a ell o, nunca aparecen dos negi

98)

Totalmente ajeno al estilo el uso de so6lo dos negras sobre un tiempo fuerte.

JEDs 53N
[
q
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Para que las negras ocuperun pulso fuerte, deben usarse en grupos de mas de dos, 0

comenzar antes del pulso fuerte.

JJdd o 1d e JdId o

BORDADURAS

0OLas bordaduras se pr odu(@emcoréheas)n@andlancas. Lasn n e ¢

bordaduras ascendentes son muy usamuyactivedelaJ os qu

bordadur a descendent eé | a bordadur a es | a s e
simple s-1lo tiene cabida en el l ugar de una bl
fH | | | |

/ e Fm = Fo 2 lo - —

e o s : e e a—— - fe-

o | I hd T

N o - —

{PQQ O F!! P | P ] [ O = )

& { H HH———— —FH

y ' L | 1

Esta anotacién corresponde con la conclusion anterior de comenzar un movimiento en

pares de negras soélo en pulsos débiles.

OLa mayor parte de |l as bordaduras inician o

mayor extensi-n.6 (P8&8g. 99).

Estas negras las podemos encontrar en partes acentuadas ya que no son un par de negras,

sino un grupo de negras.
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Usos comunes de las bordaduras:

Bordaduras como comienzo de grupos de negras ascendentes
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Bordaduras como cierre de movimientos en negras descendentes
ol L I , —
I — I T I 7 N N B T I I I I I L I ]
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[ fan) I ] 1 I Z ' I T I ]
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0Al i gual gue una disonancia de paso puede es:s

d®bil 6 [expl i cado disomahceada tipa2inke misneo resuttanposible para
|l as bordadurasdé. (P8g.100)

Gl ori aMdes&aaDé beata Virginebo
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Recordemos que el concepto de Omuy d®bil 6 se

redonda con puntillo o una blanca ligada, como lo nuestra claramente el ejemplo anterior.
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Aunque bastantes raras, las bordaduras ascendentes sengsentan en la obra de Josquin:

[o I | | - | |
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Parece pertinente mencionar que en todos los ejemplo usados por De la Motte para ilustrar
el uso de bordaduras ascendentes no menciona que todas ellas siempre llevan a una
blanca, no a una negra; como silo menciona Jeppesen en cuantoa las condiciones
estilisticas que permiten su uso dentro del leguaje de Palestrina. Ahora bien, en este punto
del texto estamos tratando espeificamente con la obra de Josquin y no con la de
Palestrina; sin embargo, vale la pena hacer la observacion, para no usar las bordaduras en

un contexto anti estilistico.

0OLos grupos de negr as alanovenentol en mratdmencion®ell a me n t
movi miento puede cambiarse [dentro de un grupo de negras] en situacibn consonante

[s6lo si la negra donde se va a hacer el cambio de direccion forma una consonancia], tanto

en negraacentuadacomoen no acentuadadé (P8&8g. 102)
h | | ;
P’ — | | I [T il |
1 1 il |
o { ! ! \ \ u

Concluimos que, s6lo en una nega consonante, acentuada o débil, podemos cambiar la

direccion dentro del grupo de negras.

H o

S - P ) = [ =
ANI VA ] I ’ 11
oJ ' '
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SALTOS EN NEGRAS

o0oComo es | -gico, |l as negras aisladas s-1 o0 se
tiempo débil. Cuando [las negras] son consonantes, se pede saltar a partir de

ell as. 6(P8g. 1083)

[} | ‘
%—1—{—’7:‘%#6'—.—P—H
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0OLos saltos en el interior en un grupo de ne

producen mas que en los descensos de tercera tras una negra acentuada a la que se llega
por movi mi ent o as c e mavinientoepbrl geadogdorgunte] o umsalto

ascendente. 6 (P8&g. 103)
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oUn caso curioso es la wutilizaci-n, extraordi
disonante no acentuada que se alcanza por movimiento de segunda descendente que
gqueda practicamente colgada en el vacid, sin resolver. La posterior teoria hablard de

Oescapada. 6(P8g. 104)
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CAMBIATA

OEn un caso especial, la disonancia por salto puede ledimarse como movimiento de paso
interrumpido: tras un salto de tercera descendente, la nota sobre la que se ha saltado es

recuperada de inmediato o retardada.

El que el salto de tercera tenga que ir a parar a una consonancia es algo que sélo se realiza

en la serie intervalica: 87-5, 0 34-6-5.6

OEsta es llamada cambiaté (Cambi ar e: cambi ar ; | as not as

intercambiadas). 6 (P8g. 105)
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OBSERVACIONES FINALE S SOBRE EL TRATAMIEN TO DE NEGRAS.

OUna negra acentuadarnbaca(P8ygtaOBpcia

f |

Ese=

oUna negra aislada [l a que de srgram®rie pdrtadora dea
s2]labas. 6 (P8g.108)

b’ I 70 >
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[ an = I I ]
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son, Ky ri - e

De la Motte muestra este caso como un caso excepcional realizado por Friedrich Blume,

editordelad mi ssa pa.nRA@108)i nguabod

3.5 CADENCIA SEN DOS VOCES

El autor nos ofrece las siguientes seis formulas cadenciales usadas por Josquin (Pag.108)

Es pertinente anotar que cada una de las férmulas cadenciales contiene la suspension-8

como base de su construccién, laglemas variantes son anamentaciones de esta férmula.
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Clausula de discanto(retardo antes de la sensible)

H = |
ﬁﬁt‘tﬂ
AQjL-—e—‘—O—LI

Con anticipacion de negras y clausulas dediscanto

Con ornamentacion de la sensible

o) | [
G rieee

7
S

fof
fiof

Sensible con bordadura superior disonantes en valormas largo (bordante retardada)

[} | |
| f an WAL M
—o el ol

Antes de la nota finalis, el uso de una negra acentuada disonante quasitransitus o

apoyatura de paso) para desembocar en la clausula daliscanto

?94—Je'° ol
¢ - © qf o

F

Comienzo con clausula de discantoy luego repeticion de la sensible en negras. Para

~
P—

desembocar en su nota inferior (6cl 8usul a de

cadencia muy usada por Josquin, era para €l una formula antigua de elaboracion

cadencial.
f I |
U7 o> I i |
o © O
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Esta cadencia es conocida como cadencia de Landini, en honor al orgnista Landini (1325
1397)

En el siguiente cap?2tul o. ol a | 130 demosacomen e |
De la Motte trata las misas de tenor, aquellas que basan su materia tematico en un himno o

canto gregoriano y nos explica como este canto lase funciona como motivo creador de

frases melddicas que posteriormente van a ser tratadas como motivo que habran de ser

imitados; también los finales de estas frases gregorianas seran la guia para las cadencias.

Como resumen de este capitulo, podemos dear que la semilla de la composicién musical

podia y solia partir de los cantos gregorianos. Cuando esto sucedia, el compositor tomaba

la melodia del canto y construia el material tematico de su composicion usando ésta como

base. Sin embargo, no consideroas explicacionesde De la Motte las mas apropiadas para

tratar este casoya qu e, como ®I roi peetaralambsohacer iucaemusicad N
referida parcial mente a | o gregoriano m8s po
pretende encaminar su libro al uso de contrapunto sobre cantus firmus,como lo explica en

su prélogo.

Ya que el motivo de esta investigacion se centra sobre el uso de los diferentes disefios
melddicos tipicos del contrapunto del siglo XVI en la obra de Palestrina, no consideramos

necesariouna exposicion mas amplia de este tema.

3.6 JOSQUIN COMO MUSICO DE EXPRESION MODERNA

En este capitulo, el autor nos indica el tratamiento retérico de Josquin. Para é€l, por
ej empl o, oel salto de d®ci ma si mbol i awdrgue | por
virgium. En el siguiente pasaje, el acceso del tenor manifiesta la esperanza del hombre, que

se eleva desde | o alto.o6(P8g.121)
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La conclusion a la que llega el autor es que el texto en Josquin comienza a tener un papel
muy relevante; tanto que le permite alejarse de las reglas tradicionales para lograr
describir apropiadamente las palabras; uno de los ejemplos mas llamativos es la resolucién
ascendente de la disonancia sobre la palabra pecado; cuando el texto se refiere a la altura,

las voces llegan a su registro mas agudo, etc.

Luego de darnos una panoramica del tratamiento retérico musical de Josquin, De la Motte
nos ensefa el tratamiento de | as oOvoces pareec
entrada y la segunda aparece casi inmediatametie; este primer par de voces llegan a un
punto cadencial para dar entrada al siguiente par de voces. El autor nos explica esta

t ®cnica como Oi mitaci-n por parejas. o0 (P8g. 13:

El autor nos ofrece el siguiente esquema formal: (P4g.131)

S M1

C M1

T M1 M 2

B M1 M2

M: motivo

El t ® mino wutilizado por draadtarca dinecid: ns ec arse fe

intensificacién calculada de los elementos musicales para desembocar en un punto
climatico planeado. Los element os que se mencionan dentro d:¢

De la Motte son: el uso de las notas climaticas superiores que cada vez son mas cercanas
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temporal mente y cada vez son m8s agudas, junt
compases de la pim era parte de la composicibna cuatro vockBe predf wsmadin
llevan la soprano hasta mi, en solo dos lugares. La segunda parte alcanza este mismo mi

varias veces y sube en dos lugares hasta fa. Sélo en los ultimos compases se alcanza una

vez el sol. La fuerza arrebatadora gradual del ambito sonoro con el incremento progresivo

del movimiento: nunca hasta ahora, en toda la obra, habiamos encontrado tantas negras

comprimidas en tan pocos compases. 6

En el andlisis de obras de Josquin propuesto por De laMotte, resaltamos los siguientes

puntos:
OEn | os ejemplos para an8lisisé.no encontramo:
negras al mi smo tiempoo, es decir, en | os ej

encuentran pasajes, en el estilo Josquin, d grupo de negras en ambas voces al mismo

tiempo.

OHall amos aqu?2 [ Anvjuwss aDedie |Blgatavas yequihteg ocaltasd
quintas paralelas, retardadas y escapadasao, :

misma direccion sobre las pd a b rqaus &(Ra¢.139) s 6

3.7 ESTILO PALESTRINA: POLIFONIA VOCAL CLASICA (1570)

El autor comienza este capitulo haciendo referencia a Palestrina quien, segun De la Motte,
refin0 el lenguaje expresivita que Josquin habia elaborado sesenta afios antesA
continuacion, el autor nos ofrece un recuento de los cambios que €l ve entre Josquin y

Palestrina. (P4g.152)
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1. Palestrina utiliza un registro més agudo de las voces

2. Al igual que Josquin, Palestrina utiliza las notas Bb y Mib en notas negras. Las
notas C#, F# y G# que se utiliza como musica ficta, para los modos originales no
transpuestos, antes se usaban en valores hasta la blanca, no mas largo. Palestrina
les da valores de redonda e indusive hasta de brevis [cuadrada]. Al utilizar estas
notas, ya no sélo como sensible, sino como notas reales, se amplia muchisimo el
vocabulario musical, incluyendo asi las triadas de: la mayor, mi mayor y re mayor
Para las cadencias, no se escribia el sostenido, continuando con la tradicion de la
musica ficta; sin embargo, Palestrina debe escribirlo cuando quiere una de estas
triadas mencionadas anteriormente sobre punto no cadencial. El uso de una de
estas triadas en modo mayor, luego separadas por un silencio y presentadas de
modo menor se volvid apreciado en la época el cambio de sonoridad [mayor-
menor], ahora posible sobre una misma fundamental, dio el punto de partida para

la posterior cromatizacion de la masica.
3. Eltratamiento de las negras cambia en los siguientes dos aspectos:

A) La bordadura superior aparece aun mas raramente que la inferior [Edicién en
castellano, P4g.157] con mucha mas frecuencia y la inferior continda siendo
mas rara [Traduccién de la edicién en aleméan, Pag.152]. Para esta bordadura
superior, cabe mencionar que aparece siempre en grupos de miimo tres

negras, nunca en dos negras.

E\#\l\ Jg|

ANIV ) |0 = ~

Jf—F F—F

Es mas comun la bordadura inferior que la superior en el estilo Palestrina.

En este punto si es absolutamente necesario aclarar que, para usar una bordadura

superior, la siguiente nota debe ser una blanca o una noa de mayor valor que la negra.
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B) Para Josquin, el movimiento por negras se da en intervalos de segunda o por
cambiatadescendente. Para Palestrina, van a ser comunes los movimientos de
negras por grados conjuntos y luego un salto en la misma direccion; sin
embargo, el movimiento descendente obedecera a un conjunto de reglas
diferentes a las del movimiento ascendente.

Para el movimiento descendente: intervalo(s) de segunda seguido por salto de

tercera, debe continuar en sentido contrario, por grado conjunto o salto

Continuacion por movimiento contrario

Llama la atencién que el libro de Jeppesen no mencione este caso; sin embargo, en los

ejemplos revisados si se encuentran

Continuacion por grado conjunto en movimiento contrario

Lo importante es recordar que, luego de un salto descendente dentro de un grupo de
negras, se debe continuar con el movimiento en sentido contrario, bien sea por salto o por

grado conjunto.

También me parece necesario aclarar que los saltos descendentes dentro de un grupde

negras no deben ser mayores que la tercera. Sobrepasar este limite es abandonar el estilo.
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Se conserva la prohibicién de salto ascendente a partir de negras acentuadas

Una mejor explicacién de los saltos a partir de las negras seria la siguiente: luego de una
negra acentuada el salto debe ser descendente y no debe sobrepasar la tercera; luego de

una negra no acentuada el salto puede ser descendente o0 ascendee.

Ejemplo de movimientos en grupos de negras en Palestrina
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El cambio de direccion dentro del grupo de negras sigue siendo valido sélo si la negra

donde se produce el cambio es consonante:

o} -

| fan T ] ] | 1 Il |
ANIV | I I r L1 |
0
e | [ I 1 | | | |
A I I 1 ! I [ | 1 Il |
! [ ! ! [ | 1 |

Como bordadura se mantiene su uso frecuente de manera descendnte y menos comun

pero no inusual (segun De la Motte), la ascendente.
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Dentro de los grupos de negras, podemos encontrar saltos sucesivos, pero éstos siempre

deben estar en direcciones distintas.

0
P’ A
U
D,
Recordemos que el salto descendente solo es posible eel intervalo de tercera menor, y el
salto ascendente soélo es posible a partir de una negrano acentuada.

Las negras pueden seguir usandose como apoyaturas si se conservan las reglas vistas

anteriormente
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4. En referencia a las llamadas, por De la Motte, negas aisladasyemos como
Palestrina no utilizaba las escapadas que si utilizaba Josquin. Otro tratamiento
importante que vemos en Palestrina es la repeticion del mismo tono anterior

[recordemos que debe ser blanca con puntillo]

Palestrina si hace uso ddas escapadas en sus obras tempranas; en sus obras tardias, se van
volviendo cada vez mas raras. Segun Jeppesen, la Unica disonancia usada por Palestrina

que no resuelve es lacambiata

Una apreciadén que nos ofrece De la Motte sobre la diferencia de losautores citados vy el
tratamiento de | as negras como escapadas es
aversion por la disonancia lo que gui6é en primer término a Palestrina, sino méas bien, el
alejamiento de una conduccién zigzagueante de la meloda, el aspirar a una fluida

el egancia de | 2neas. o6 (P8g.163).
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Si tomamos esta conclusiébn como correcta, justificariamos el por qué Palestrina no utiliza
las escapadas. Ella rompe con la gracia que ofrecen los grados conjuntos. Ademas,
podemos decir que las escapadas, al ser notas disonantes no resueltas, rompen el buen
balance de las lineas, sobre todo porque, luego de presentar la disonancia, la nota
consonante se aborda por salto, no por grado conjunto, rompiendo en gran parte con los
elementos configurativos del estilo, en los cuales todo debe ser natural y organico;
cualquier elemento brusco o subito es regulado inmediatamente por los autores
representativos del estilo y aquello que no se puede comprometer con el balance, la

naturalidad y la f luidez de las lineas es excluidodel lenguaje.

De la Motte compara a continuacion el estilo de Josquin con el de Palestrina; las obras
utilizadas son WMiraganelnt b B odaimsqliray umagmento de la

OMissa Papae Marcei de Pal e st vatidnae limitsoloabnamejo de las notas
negras Yy concluye que: 0OLas negras que saltar
salto descendente de negras puede sobre pasar la tercera; en Palestrina no] exigen un

atague intensivo de notas para queel oyente pueda asir el curso imprevisible de la linea

mel - di ag. a68pP, mi entras que el an8lisis que h
negras se manifiestan como via natural hacia un objetivo y pueden ejecutarse en un flujo

elegante. Las lineas melédicas se hacen evidentes de inmediato; lo que uno espera

escuchamuénpde de inmediato. 6(P8g. 164) .

5. En lo referente al manejo de las disonancias, las del tipo 1 (hegras como nota de
paso luego de blancas con puntillo) y 2 (blanca de paso luego de rdonda puntillo)
se mantiene en el estilo de Palestrina; mientras que la disonancia de tipo 3 (blanca
como nota de paso luego de blanca acentuada) es casi eliminada. De la Motte hace
|l a siguiente observaci -n:6é resul raguntonqui e
se enseffe [esta disonancia tipo 3] como |
[Dentro del contexto pedagogico de la segunda especie] (Pag.165). Una anotacion
al estilo por parte del autor, nos muestra el uso de ritmos complementarios como

una constante en el estilo de Palestrina.

133



Segun De la Motte, las disonancias tipo 3 s6lo se usan cuando la division ritmica mas

pequefia que aparece en la obra es blanca. (Pag. 165).
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Un excelente ejemplo. Veamos cOomo los sujetos escritos en las bancas son transfoados

ritmicamente para evitar disonancias de tipo 3:

o)
p 4 - | y | I f 1 |
ANIV. | I =0
o = & j = u;l I
Ae - di - fi - ca - bo
H . | .
o> Il | Il I I 1 - Il |
1 = I |
e o o
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Otra caracteristica importante que cambi6é de manejo entre Josquin y Palestrina segun De

l a Motte es: OEn Josquin hemos encontrado el
disonancia acentuada, reserva para la formacién de clausulas. A partir de aqui [Estilo de
Palestrina] el retardo [suspension] se abre paso en la composicion y llega a convertirse en

un recurso expresivo esencialé como consecuen

introducirla di sonancia por movimiento conjuntod6 (P

Estilo Josquin Nuevo estilo Palestrina
o) | | | | |

p A | — | | [ |

y 4 2] = z z =

(e < <

\;j} [7' O (o]

f
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De | a Motte hace | &adsingnaa retardada [ssspensior] g podsalto 0
se encuentran muy raramente; una de las dos voces va a realizar un movimiento de

segundadec | 8usul a. 6 (P8g. 167)
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El autor nos muestra como el uso de las disonancias es mucho mas frecuente en el nuevo
estilo de Palestrina, ya que su papel no va a estar reservado exclusivamente a la formacion
de clausulas o a actuar como puntuacion en el texto para articular la entrada de nuevas

partes. Las disonancias en Palestrina se utilizan libremente en cuanto a su lugar en la
estructura formal de la obra; sin embargo, se conservan las mismas reglas anteriores para

Su uso.

6. Las obras de Palestina llegan rapidamente a involucrar mé de dos voces. Los
comienzos en los cuales vemos partes en dos voces ho son, como en Josquin, la
sintesis del estilo. Cuando estos pasajes ocurren en las obras de Palestrina, vemos
la preferencia del compositor hacia el uso de terceras y sextas, al tenercomo
objetivo una sonoridad en especifico: la de una voz gruesa, no dos voces
independientes; por esa razén, no podemos juzgar el estilo de Palestrina viendo
sus fragmentos en dos voces. De la Motte nos dice que ha podido encontrar
disonancias en dos vocespara la formaciéon de clausulas, pero que éstas ocurren

muy raramente. (P4g.171).

Para terminar, el autor nos muest r Wissz Papag o fr
Ma r ¢ ¢ Indsidiée que estos cinco pasajes son los Unicos que se encuentran en toda la

misa. En ellos se observa como Palestrina prefiere usar el mismo texto en ambas voces y

las negras van pareadas en tercerasextas. Las disonancias ocurren cuando la tercera voz

hace su entrada, par asdusacarvianeradosivocesas di sonanci
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7. Segun el autor, Palestrina asigna el texto a valores mas largos que las negras, las
negras aisladas portaban texto sélo excepcionalmente. (P4g.175). Una interesante
conclusi-n a | a que I lega De |l a Motte
hecho de que la otra aporta, en el momento decisivo las notas adecuadas para
generar tensi - -no, o relajaci-n seg¥%n e

el tratamiento de las disonancias y en el equilibrio de las voces.

De la Motte formula una importante concl usion referente a la asignacion de texto en
Palestrina: concluye que las vocales favoritas para colocar las ornamentaciones son a, €, i,
0; la vocal u, junto con la ae, oe tipicas del &tin reciben muchas menos ornamentaciones,
asi como menos intensidad canpositiva, aun cuando aparecen como silabas acentuadas de
|l a pal abr a. El autor confirma entonces:
abiertas y claras y no mezclar colores en el lenguajé. (Pag.179). Continda diciendo que la
musica de Palestrina, a veces, ha sido calificada generalmente como subordinadora del
texto. Con esta conclusién, empero, De la Motte demuestra que la sonoridad del texto

tiene que ver mucho con la musica.

A mi modo de ver, falta demostrar primero si, en las obras que se tormaron como muestra
el texto si fue asignado, de pufio y letra por Palestrina; luego faltaria ver en cuanta

proporcion de asignacion de texto por el compositor, estas condiciones se cumplen.

8. En este Ultimo punto comparativo entre Josquin y Palestrina, el autor nos ofrece el
tema del canto llano tratado como cantus firmus.Sus conclusiones apuntan a que
Josquin utilizaba mas fielmente el gregoriano como motivo compositivo, mientras
gue Palestrina lo usa s6lo como punto de llegada o como contornos melédicos, e
un tratamiento mas laxo; o usa como materia prima sobre la cual puede esculpir
diferentes giros y dibujos, ritmos y acentuaciones; mientras que Josquin utilizaba
esta técnica casi de manera literal, haciendo mas facil su reconocimiento en el

momento del analisis y de la audicion.
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3.8 CONCLUSIONES SOBRE EL TEXTO DE DIETHER DE LA MOTTE

La atencion del maestro De la Motte, como él mismo lo plantea en su prélogo, es el de
hacer un libro de contrapunto que se acerque a la musica real y fundéonal, no a los
ejercicios anti musicales que resultan al seguir la materia por especies. Es mi conclusion
que el texto logra plantear el estudio del contrapunto de esa manera; ahora, la pregunta es
¢, Qué tan preparado saldria un estudiante si se enfrenta, como lo planea De la Motte sin

preparacion preliminar, a imitar el contrapunto de Josquin y luego el de Palestrina?

Ahora bien, la intencién de esta revision no es juzgar qué tan buenos sean lo textos en el
momento de ensefiar el contrapunto, sino qué tan cercanos somrealmente al estilo del siglo

XVIy al lenguaje de Palestrina.

Me parece que el texto De la Motte tiene gran importancia dentro del campo, al trazar la
linealidad histérica desde los comienzos del arte polifénico con Peratin, hasta la extension
del proposito de esta investigacion con Palestrina. El autor va paso a paso, mostrandonos
los conceptos que forjaron el contrapunto hasta llegar al siglo XVI. De la Motte trata
conceptos tan importantes, en sus capitulos introductorios, como: los pies ritmicos, los
organa, cantus firmusdiscantg contrapunto trocable, el principio de varietas motivos y
elaboracion motivica, musica mensural, las chansonsetc., conceptos invaluables para la
concepcion global de la linealidad histérica de la evolucién del contrapunto. Todos estos
temas, son explicados, no con mucha profundidad, pero si con suficiencia para
entenderlos y formar las bases histéricas que van a ser tan importantes para la

aproximacion pl anteada a lo largo de su libro.

En cuanto al tratamiento del lenguaje contrapuntistico del siglo XVI, sus analisis y

conclusiones se basan en partituras de los autores mas representativos, Josquin y
Palestrina; ademas, para explicarnos el estilo de este ultimo, De la Motte comienza sus
estudios desde la obra y el lenguaje deJosquin, explicandolo detalladamente con bases en
ejemplos en dos voces, para luego mostrarnos cémo Palestrina toma el lenguaje de este

gran maestro franco-flamenco y contrariamente a lo que pensariamos, lo que hace es
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refinarlo, al abandonar elementos ya configurados dentro de la tradicion contrapuntistica
para formar su propio lenguaje; un contrapunto basado en la naturalidad y fluidez de las

lineas melddicas.

La conclusion que se observa en el texto de De la Motte es que Palestrina refina el leguaje,
al abandonar todos los elementos que alejan las lineas melddicas de la naturalidad. Tal vez
esto sea increiblemente dificil de resumir sin ejemplos de casos concretos (los cuales han
sido tratados a lo largo de esta investigacién), pero si podemos hacer un ecuento de como

Palestrina modifica este lenguaje.

Las lineas melddicas de Palestrina son mas naturales y fluidas que las de Josquin; esto
significa que el uso de elementos es menos subito, brusco o sorpresivo. EI manejo de los
saltos es mas cuidadoso, laslineas no tienden a formarse con picos angulares sino con
contornos cada vez mas redondos El manejo de las negras, no como notas acentuadas que
deban resaltar o quebrar la melodia, sino como notas que delinean un camino a una nota

objetivo ya establecida

Todo en la musica de Palestrina es organico, tranquilo, sereno y natural, con una
sonoridad equilibrada, donde el principio, el balance entre cada entre cada uno de los

elementos es la norma fundamental.

Veamos el caso de las escamas; Josquin adopta edas disonancias que parecen, por asi
decirl o, 0colgando de | a nadad, para saltar
tipico de su herencia franco-flamenca, las obras que compone. Palestrina, por otro lado,
distanciado solamente dos generacionesde Josquin, decide abandonar, casi por completo,

el uso de dicha herramienta, ya que dentro de su estilo personal, las escapadas rompen

con la naturalidad tan apreciada por él, al no anunciar la disonancia y al saltar hacia una
resolucion inesperada, lo que dentro de su concepcion compositiva, seria impensable. En

sus obras tempranas, vemos como aparece, de vez en cuando alguna escapada pero, a
medida que va madurando su estilo, se va alejando siempre de todo lo que irrumpe en la

tranquila fluidez de las voces.
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En lo relativo al uso de las disonancias, Palestrina las utiliza de una manera mas libre que
Josquin lo cual puede parecer contradictorio, si no se ha estudiado a fondo la manera de

componer de Josquin; de ahi la importancia de este libro.

Las disonancias en Josquin cumplian una funcién estructural de puntuacion y de
segmentacién de la obra; como ya hemos visto, Palestrina buscaba un objetivo diferente al
hacer fluir las lineas casi sin interrupcion. Las modificaciones que Palestrina realiza sobre
la disonancia se basan en liberaa de su exclusivo papel de preceder las cadencias y
comienza a utilizar las en medio de las frases musicales como parte integral del leguaje. Al
hacer esto, la disonancia se emancipa de la cadencia y comienza a ser utilizada, noomo
elemento seccionador de forma, sino como una herramienta compositiva de gran
expresion, abriendo camino a la retérica musical que tanta evolucién e importancia tuvo

en el renacimiento tardio y barroco temprano.

Esta es la gran importancia que hanos encontrado en el estudio de este libro.
Personalmente ha sido enormemente gratificante, no sélo conocer el estilo Palestrina, sino
poder apreciar desde el comienzo del arte contrapuntistico, una gran cantidad de factores
que colaboraron a formarlo y sobre todo, lo mas importante que me queda es concluir las
razones que llevan a Palestrina a abandonar elementos que ya hacian parte del lenguaje
musical de la época,con el fin de refinar el suyo, no s6lo como conocimiento tedrico sino
interpretativo; este libro es un gran pilar en la formacion de un mausico; claro, si es
analizado y estudiado de esta manera. Aunque el texto plantea ejercicios para el
estudiante, me parece que su valor es mas de lectura informativa histérica que de texto o

manual de contrapunto.
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A Practical Approach t&ixteenthcentury counterpoint
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4 ROBERT GAULDIN

El libro sobre el contrapunto sobre el siglo XVI del maestro Gauldin se enfoca en llevar al

estudiante mas cerca del real estilo contrapuntistico deesa centuria; en su prélogo, vemos

clara esta intenci-n: OEI prop-sito de este t
contrapunto y la capacidad de simular el idioma pol ifénico-s acr o del sdag.gl o X
VII).

Aclara también que no se centrad en la evolucion del idioma, ni en comparar
compositores ni escuelas. Su libro esta disefiado para ser usado por los estudiantes de

altimos niveles de pregrado o posgrado en musica, segun indica.

La aproximacién no es especisty a q u e, S e g Vie entodue reecesita muchisiine

tiempo para presentar los materiales. Como resultado, muchos textos modales enfatizan

sélo en la textura en dos y tres partes cuando, en realidad la norma de textura en el
periodo es m8s propensa aderhaa de justificartsu enfoque eni nc o
estaafrmaci - n, tambi ®n se apoya en que: oel est uc
tipicas del estilo, como son los procedimientos de parodia y parafraseo, el uso delcantus

firmus en la misa de tenor, practica comun (familiar style), compas ternario, escitura

policoral vy &rMlinati smo. 6(P

Gauldin también menciona que el objetivo de su libro es llevar al estudiante a través de los
materiales basicos lo mas rapido posible, para poder abordar los temas antes meaionados

y trabajarlos con mas profundidad.

Aungue el texto no toma modelos de andlisis, las obras que encontraremos al final de los
capitulos son revisadas, sefialando caracteristicas importantes del estilo para lograr una
mayor familiaridad con el contrap unto y el papel de la imitacion. Como vemos, la
intencion del autor de acercar al estudiante al real estilo contrapuntistico del siglo XVI es

clara desde el comienzo.
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4.1 CONTEXTUALIZACION HISTORICA

El autor comienza su texto con una vision histérica de la conformacién coral, en la cual

s6lo los hombres y nifios cantaban; explica las claves antiguas y su uso para evitar lineas
adicionales; luego nos explica la notacion renacentista de breve, minima, seminima, fusa y
semifusa y sus equivalentes modernos de cuarada, redonda, blanca, negra, corchea y
semicorchea. También nos recuerda que no existian las lineas divisoras de compéas y por

ende, las ligaduras no eran necesarias.
MODOS ECLESIASTICOS

Me parece relevante mencionar la importancia que Gauldin da a una real aproximacién
histérica; nos recuerda los modos plagales y auténticos, el orden de los tonos y conceptos

basicos como la notarepercusy la gran importancia de la nota finalis.

Mas importante aun, el autor trata la solmilizacion hexacordal de una manera clara y
concisa oOopara facilitar | a memorizaci-n de ca
método de solmilizacion, fue instituido. Este sistema hexacordal asignaba silabas a las

alturasoé.

La contextualizacion histérica ofrecida por Gauldin cobi ja también la musica ficta,
explicando su uso dentro de férmulas cadenciales o para mantener la misma distancia
intervélica cuando una frase es imitada; es mas,aclara que, cuando el uso de alteraciones
obedece a esta Ultima razoén, ellas son usualmente antadas por el compositor, mientras
gue el uso demausica fictaen puntos cadenciales no necesariamente es anotada por el autor,
sino que obedecia a una tradicién y su uso, en ciertas ocasiones, es todavia discutido por

los tedricos.

Nos parece necesario menonar que existe una gran diferencia entre musica fictay
cromatismo Cuando un compositor decide imitar estrictamente un motivo melddico, es su

deber anotar en la partitura las alteraciones que necesita en las notas criticas; esto es un
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uso cromaticode las alteraciones, no un uso demdusica ficta ya que se esta alterando de
manera consciente una nota que no deberia estarlo, ya que no cumple una funcion de
sensible y que no esta, necesariamente, corrigiendo un tritono y no es de esperarse que el
intérprete asuma la inclusién de la alteracion como obligatorio. El término musica ficta se
debe usar al hacer referencia, so6lo a las alteraciones que se deben utilizar en los puntos
cadenciales para generar sensibles y por ende una breve atraccion a una nota detarinada.
Este uso de alteraciones es tan comun que los compositores no lo anotan en las partes; se

espera la inclusién de la alteracién por parte del intérprete.

El problema de identificar en qué modo esta una composicion, es también revisado por el
autor desde el punto de vista histérico. Gauldin nos ofrece una visién desde el comienzo
de la polifonia, alrededor del afio 900, en el cual la voz del tenor era la voz principal, pues
en ella se ubicaba el cantus firmusy por tanto, al ver la nota finalis del tenor, podriamos

saber con certeza en qué modo esté la composicion.

También hace notar la discusion teorica al respecto de si, en una composicién en varias
partes, cada parte obedecia a un modo distinto o todas las partes obedecian al mismo. Cita
a Zarlino, quien nos dice que no solo la notafinalis debe ser vista para analizar el modo; es

necesario analizar toda la composicién para poder concluir con certeza.

Para ayudarnos en este problema, Gauldin nos da la siguiente tabla, en la cual vemos

caracteristicas importantes para poder analizar la masica modal.

Cadencias Cadencias Internas
Modo Finalis Primer Internas Menos Frecuentes
Tono Frecuentes
Darico D AD D.AF G
Frigio E E,A,(B) E,AG C
Lidio F F.C F,.CA D
Mixolidio G C,D G,D,C A
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Edlico A A.E,(D) AD,C
Jonico C C,G C.G.A D

El autor también nos ofrece, en esta introduccion, una tabla de pronunciacion del latin
(para anglo-parlantes) y habla de la acentuacion sobre la primera o la segunda silaba como
constante en este idioma. La importancia de la acentiacion en el latin es vital para la
asignacion del ritmo en la muasica; de esta manera, no tendremos desfiguracion en las

palabras; dentro del texto, Gauldin usa tildes para sefialar dicha acentuacion.

El autor nos ofrece también traducciones literales del latin y advierte que, muchas veces,

no seran coherentes ya que sera una traduccion literal; véase el guiente ejemplo de la

pagina 14
Plé-ni sunt cae I|i et tér ra gl6- ri- a to- a.
Full  are heaven and earth glory of your.

(Heaven and earth are full of your glory)

4.2 CARACTERISTICA MELODICAS

En lo referente a la escritura melddica contrapuntistica, Gauldin nos da los siguientes

parametros:

OAl componer en est e e sotdarlsabre todol queces ésendialneente e d e
musica vocal. Probablemente, la mejor forma de revisar una melodia original es cantarla.

Si  al cantarla vemos dificultades, | 0o m8s seg!
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ol nterval os di ats,terdieras) cuartasgustase quintasijustas y octavas son
comunes. Encontramos sextas de manera ascendente Unicamente y las sextas menores son

permitidas. o6 (P8g. 17).

Frente a este enunci ado, Gaul din acl ara: ol a
muchas sextas (como lo sond que asciende ab, o f que desciende ad) requiere una

7

continua mutaci-n en sal modia hexacordal . o

0OAunque podemos |l egar por $aeslntamejada con cuelddg, ui er

saltos ascendentes a estanotasonextrafo. 6 ( P8g. 17) .

La explicacion de esta caracteristica también puede ser tomada de la mutacion del
hexacordio, que puede ser complicada si se toma por salto y no por nota comun; es decir,

es mas facil cambiar del hexacordio suave al duro si se hace por gradaconjunto que por

salto.
OEn cuanto al contorno mel -di co, este |ibro f
mi entras m8s amplio el salt o, m8&s raro es. o0

OLuego de descender o ascender por movimiento
mayor que una tercera y continuar en la misma direccion; los saltos, generalmente,
ocurren en la parte mas alta o mas baja de la linea cuando nos vemos en la misma

direcci - n, no en el medi o. 6

o)
e
o)

[ 9]

0
g

G S8
-

o

El autor nos habla de ciertos saltos consecutivos que son permitidos. Sgin su andlisis, son
permitidos los saltos consecutivos de tercera que denoten una triada mayor o menor,
usualmente en estado fundamental o en segunda inversién, siendo menos comun el salto

gue demarque una triada en primera inversion.
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En cuanto al uso de saltos explicitos que demarquen la triada es necesario ofrecer una
explicacién; si usamos las triadas de manera tal que generen funcionalidad tonal, es decir,
gque sintamos la atraccion hacia una ténica, o un paso por la subdominante, estamos por
fuera del estilo; ya que el modalismo no es funcional. Por otro lado, si el uso de triadas

explicitas de manera melddica no genera tal funcionalidad somos libres de usarlas.

Recordemos que el tonalismo tiene tres funciones, tonica, subdominante y dominante;
mientras que el modalismo tiene siete acordes; si trabajamos con este Ultimo criterio

estamos dentro del estilo.

P 4
¥ 4% O O
[ Fam O b Pay Pay
ANV O 7 O ¥
d O O b

También nos dice que los saltos que dividen la octava (salto de quinta y cuarta
consecutivas) son permitidos y afiade que, en el modo dérico, el séo de quinta y tercera

se encuentran algunas veces.

)
-

¢

DG SS
o}
0
e

Vemos cémo en la Udltima parte del ejemplo anterior el disefio melédico abarca una
séptima, sin embargo, debemos recordar que las reglas concernientes al rango melédico
son menos severas mientras mas lagos sean los valores; siendo totalmente estrictas

cuando tratamos con la negra y permisivas cuando tratamos con la redonda y cuadradas.

Generalmente, los saltos consecutivos ganan mayores restricciones mientras mas corta sea
la duracion de la nota; en ese caso, Gauldin no nos da un valor ritmico especifico sino que
su explicacion se limita al contorno melédico general, cuando escribimos en negras, este
tipo de saltos serian totalmente anti estilisticos; sin embargo, en notaciéon de redondas son

permitidos ya que las reglas son mucho mas laxas para las notas de mayor valor.

Sobre el uso de secuencias, se nos advierte un uso cuidadoso, pero se menciona que el uso

de secuencias por cuartas es posible.
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Gauldin nos permite siempre el uso del Bb para corregir el tritono f d b en toda ocasion;
también prohibe el uso de melodias donde el contorno sea delimitado por un tritono, es
decir, que la nota més grave de la melodia sea un F y la mas aguda un B o viceversa. Por

ultimo nos recalca que el tritono se corrige con un Bb, no con F#.

El uso de F# es permitido, en épocas anteriores a Palestrina, sélo como sensible de sol, ya
que ésa era su Unica funcion. Por el contrario, una de las funciones del Bb era corregir los
problematicos tritonos. Mas adelante en la historia, el F# ya puede ser usado como nota

real, es decir, como tercer grado ded; no sola mente como séptimo ascendido deG.

OMi entras m8s amplio el salt o, M8 S Rekrente edtoC € S i t

Leonard Mayer dice que las distanciabiettas por el salto del intervalo tienden a ser rellenados por el movimiento

diaténicol

1. LEONARD B. Meyer, explaining music and explorations (Berkeley: University of California press, 1973, paig)145
Pag.18

Uno de los varios ejemplos propuestos por Gauldin para el estudio de una buena melodia.

(P4g.16).
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El autor recalca la importancia de la nota mas aguda y la més grave de la melodia que se
trabaje o estudie, resaltando que las repeticiones de estos tonos le restarian imprtancia y
por consiguiente estariamos fuera del estilo al realizarlas. Lo mismo pasaria si

repiti€ramos constantemente el mismo tono, o hiciéramos énfasis en la misma triada.
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La musica del siglo XVI reparte la importancia de los tonos (sonidos escalares)de una
manera equilibrada entre varios de ellos; la Unica excepcién seria la notatenorisla cual,

dentro del lenguaje modal, recibe una jerarquizacion melddica importante

4.2 CARACTERISTICAS RITMICAS

Gauldin nos explica que s6lo encontramos las notas hrgas, (graves, breves con puntillo y
semibreves con purtillo) en tiempos acentuados (1-3). Estas observaciones nos llevan a la

conclusion de que sélo podemos ligar una semibreve a una minima (cuadrada oredonda).

Como regla, se liga una nota blanca a unanota igual o menor valor. Nunca una nota corta

(negras, corcheas), a una de menor valor.

OLas composicionesomebenvaloomendar semi breve

encontrar, luego de una breve, una minima (cuadrada-blanca)

La dltima anotacion es sobre el uso de los silencios, de los cuales nos dice el autor que sélo

son usados en tiempos fuertes (1 y 3), nunca en tiempo débiles (2 y 4).

El autor nos aclara su descontento respecto a otras tratados por no incluir el manejo del
texto dentro del estudio, ya que la musica de la época es principalmente vocal y la
acentuacion del latin tiene mucho que ver con las duraciones de las notas y el lugar,

acentuado o inacentuado, donde se asigna.
Gauldin nos da los siguientes parametros para la buena asignaciondel texto:

Las notas blancas pueden ser asignadas a cualquier silaba del texto (acentuada o no

acentuada)

- La nota final de la composicion debe llevar una silaba

- La ultima nota de una cadencia interna debe llevar una silaba
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- Las silabas acentuadas son usualmente asignadas a notas de valors largos,
no importa en qué parte del compas estén. Este es concepto de agogica o
acento cuantitativo.

- Los pasajes melismaticos son normalmente iniciados en una silaba
acentuada y de duracion larga

- La mezcla de pasajes melignaticos y silabicos es comun en el estilo

- La escritura neumatica extensa (dos o tres notas por silaba es rara en la

época

Al aplicar estos conceptos generales, se obtendrd independencia en las lineas
contrapuntisticas; cada voz tendrd su propia vida, gracias a la agogica generada por la
acentuacion del texto. En muchos casos, esta agdgica generara una sensacion de metro

cambiante gracias a la acentuacion irregular de las obras.

Por ultimo, se hace la observacion referente a la repeticibn de patrones ritmcos que
pueden ser entendidos como secuenci as; todo |

obedezca a la secuencia de tiempos fuertes repetitivos y acentuados, debe ser abolido.

El uso de las cadencias es dividido en dos grupos: Cadenciasemplce, en la cual la
penultima nota es una semibreve (redonda) que llega por grado conjunto hacia la nota
finalis; y cadencia diminuta, en la cual se usa una sincopa generada por una minima
(blanca), que es la sensible- gracias a lamusica ficta en los casos necesans, de la nota

finalis.

Cadenciasemplce
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¢
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-
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o
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-
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4.4 TEXTURA EN DOS VOCES CON NOTAS BLANCAS

Del lenguaje antiguo al moderno:
Semibreve redonda

Minima = blanca

Gauldin explica en su libro varias reglas que nos permitirdn escribir contrapunto de

manera estilisticamente apropiada. A continuacién, veremos un resumen de las mismas.

oYa que el o2do tiene dificultad en seguir C
tiende a cambiar la atencion entre las distintas lineas melédicas. Para maximizar las

distintas propiedades de cada voz, es necesario adherirse a varios principios basicos
1. Las partes deben estar espaciadas, cada parte debe tener su propio rango de notas,

sin embargo, el cruzamiento de voces algunas veces es terado, pero el uso

excesivo de &te resultara en la confusién de las lineas melddicas.

2. Cada parte debe tener un contorno melédico y un registro de notas distintivo ;

inclusive en el caso de la imitacion, en el cual una voz entra después de la primera y
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copia parte de su material melédico. En cualquier punto de la obra, las voces deben

ser melédicamente independientes.

Esto debe resultar de la mezcla de varios tipos de movimientos en las dos voces: (1)
similar, donde las pares se mueven en la misma direcéon, (2) contrario, donde se mueven
en direcciones opuestas y (3) oblicuo, donde una parte se sostiene y la otra se mueve. Un
exceso de movimiento similar o paralelo negara el proceso contrapuntistico, ya que el oido
tendera a elevar una voz a un punto prominente y la otra a un simple intervalo de
acompafamiento o un 0 emgal thiskeanng)Rematmsma namera,cksa |

igual de incorrecto usar sélo movimiento contrario.

3. Resultado vertical de las lineas separadas debe producir intervalos arndnicos o
sonoridades que sean compatibles con las reglas estilisticas de la época bajo
consideracién. En este periodo, la norma es la consonancia, con un manejo

altamente regulado de los elementos disonantes.

4. Finalmente, las caracteristicas ritmicas de cda parte deben ser distintivas e
independientes de las otras; ésta es realmente la vida de la polifonia, ya que su
movimiento a través del tiempo es el que activa la sucesion de notas de las voces. La
combinacién de las lineas produce cierto complemento ritmico entre ellas, ya que si
una se sostiene, la otra se mueve. Se llega asi a un continuo juego de interrelacion

que preserva la independencia de las voces.
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4.5 INTERVALOS ARMONICOS CONSONANTES

0OLos intervalos consonant eoso, ladctava, datqeintagusta ¥y od o ¢

todas las terceras y sextas diatonicas. Las décimas y duodécimas diaténicas son permitidas

pero son, de alguna maner a, poco frecuentes. o
OLas piezas, donde ambas partes i ni onbaaavasi mul
0O quinta perfectaé | a primera not a, debe te

semi breve (redonda). 6 (P&8g. 28).

OPara | as cadencias finales o internas sol ametl
%l ti ma not aé de b dervhld) esgndanoemignta corjustd en ainbias voces
(clausula vera o cadenza perfettapultando en uno de estos dos movimientos: de una
tercera menor al unisono o de una sexta mayor a la octavaMdusica fictaes normalmente

asumida con las notas cadencials end,gya,dord e se necesit adgk®a sensi

§ ol
1o 19
1 I

I
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OLas consonanci as perfectas dentro de | a f
refiriéndonos a su llegada y salida. Los unisonos son usados s6lo en tiempos débiles (2 6 4)

y deben ser tomados y depdos por movimiento contrario u oblicuo. Las octavas pueden
ocasionalmente encontrarse en tiempos fuertes; sin embargo, su uso excesivo, igualmente

gue en el caso de los unisonos no es recomendado. Su uso en tiempos débiles es permitido,

ytambiéndebense dej adas y abordadas de igual maner a

0Las quintas perfectas son usual mente abordad
los casos en los que se emplea movimiento similar o directo, una voz debe moverse por

grado conjunto y la otra se mueve por salto. Quintas perfectas en tiempos fuertes
consecutivos son posibles, dado el caso que una consonancia perfecta intervenga. Patrones

de sucesiones 6tas 5tas descendentes son encontradas frecuentemente con las quintas en

tiempos d®md)l es. 6 (P8g.
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Aunque las reglas para los movimientos, citadas anteriormente, son correctas, me parece
que se debe tener un poco mas de cuidado al mencionarlas de manera tan general, ya que
el caso de las quintas directas no es un caso comun; lo mismo para los unisws, los cuales,

en textura en dos voces son usados muy raramente en medio de las frases.

oOLas consonanci as i mperfectas (terceras, s e X
dejadas libremente. Sin embargo, mas de tres terceras o sextas consecutivas debenrse

evitadas, ya que |l a independencia de | as voce:

Esta regla también me parece demasiado general, ya que, como vimos en el analisis de
Diether De la Motte, Palestrina, cuando usaba una textura en dos voces, preferia parear la
voces en intervalos consecutivos de terceras y sextas para precisamente, generar un
engrosamiento de la voz principal, una unidad entre las dos partes, no la independencia
las mismas. Si nos referimos a estas reglas como una guia pedagdgica, me parecenuy
bien formuladas, ya que conocemos la intencion del autor de acercarnos al estilo preciso
del siglo XVI y especialmente el de Palestrina, estas guias deben ser tomadas y formuladas

mas cuidadosamente.

OTRAS REGLAS QUE NOSMENCIONA EL AUTOR:

OLos ahosrarm-nicos (en dos partes) no deben
cortos de cruzamiento de voces son per mi tid

consonantesé, Omovimiento similar hacia | as g1

Los movimientos similares o directos tampoco son permitidos para las octavas; esto lo

podemos inferir de sus ejemplos.

Gauldin utiliza, en esta primera parte, combinacién de especies, ya que el orden de su
libro no es especista Los ejemplos que el autor utiliza para todo este capitulo son una
mezcla entre la primera y segunda especies. Como bien lo dice Gauldin, todas las notas

que vemos son consonantes.
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4.6 DISONANCIAS CON NOTAS BLANCAS

Gauldin observa que sélo hay dos posibilidades de disonancias si se usan notas blancas
(blancas y redondas). La primera es usar la blanca como nota de paso que forma

movimiento oblicuo contra una redonda y sobre un pulso inacentuado (2 -4).

H | | | | | \

S A | | I | I Pay

F A (&) ;4 (all O o = (&F] ¥

—Dek 8 = e P Sl

[y, f f [’ |
La segunda forma es como suspensi - n; OEsta f

expresiva ya que cae sobre lospulsos fuertes (1-3), los cuales estan reservados para las

consonanciss6 ( P&8g. 30)

|

Las suspensiones tienentres pasos obligatorios y son usada con ligaduras:

o
Qll
1T

Preparacion Suspension Resolucion

(Pulso) 26 4 163 204

Aparte de estos tres pasos obligatorios, debemos mencionar que las disonancias en la
época que nos concierne, resuelven de manera descendente, por grado conjunto y a

intervalos imperfectos. Hoy en dia, las conocemos con el nombre de suspensiones.

Recordemos que la disonancia se presenta en el esquema anterior sobre la suspension, y es

escrito de esta forma ya que se respeta, en el texto de Gauldin, la escritura sin compases.
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Gauldin observa que las suspensiones mas comunes en dos voces song (voz superior) y
su inversion 2-3 (voz inferior), 4-3 es menos frecuente (voz superior), 98 no debe ser

usado ya que su resolwuci-n a. Il a octava es

Podr2amos aplicar | a explicaci-n anterior
disonancias, en el siglo XVI, s6lo podian resolver a consonancias imperfectas, ya que la
sonoridad, para usar los términos de la época, la arménica 0 simphoniajle estos intervalos
era mucho mas rica. Esta es la razon por la cual la suspension-% no es posble dentro del
lenguaje de la época. Ladisonancia basaba su cualidadexpresiva en arribar a la sonoridad

rica de la consonancia imperfecta.
Una observacion bastante importante es realizada a continuacion:

En la progresion 7-6 6 2-3, la voz que no esta involucrada en la suspension puede saltar y
resolver al intervalo complementario al que no llegaria naturalmente; es decir, si la
resolucién de la disonancia fuera una sexta, la voz no sincopada puede saltar y llegar a
una tercera. Si la resolucién de la dionancia debiera ser una tercera, la voz no sincopada

podria saltar y llegar a una sexta. Esto se llama cambio de partesghange of part{Pag. 31)

o
N

TR

T O

o
o\ THEE

[

Me parece de suma importancia elaborar una reflexion sobre el ejemplo anterior; nétese
gue no importa la resolucion de la voz que no estd haciendo la suspension, lo Unico
realmente importante es que la voz que realiza la suspension resuelve a una consonancia
por grado conjunto descendente; ambas voces no estan obligadas, sélo una de ellas. Esto es
una valiosa evidencia del pensamiento compositivo contrapuntistico de la época; gran
independencia de las voces se puede confirmar gracias a esta conclusion de Gauldin. En
épocas mas recientes de la musica, vemos cOmo es a veces necesario llevar a lugares
obligados dos, tres y hasta cuatro voces; es en estos ejemplos y gracias a estos analisis,
como confirmamos la real independencia y el real propésito del contrapunto, una

independencia entrelazada que no depende, en algunas ocasiones, de las otras partes.
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Para las @dencias, se observa que la formula de la suspension 46 que resuelve a la octava,
6 2-3 que resuelve al unisono, estan presentes en casi toda la muasica de la época. La
resolucion o nota final de la obra debe caer sobre un tiempo fuerte y duracion es breve

esta duracion se conserva aun cuando el final es sobre el tercer tiempo.

H | Cadencia Frigia
P4 Il

La cadencia frigia original, sobre la nota e puede ocurrir también como en el ejemplo
anterior sobre a si se usa la notaBb. Entendemos esto como una transposicién a la cuarta

original del modo original.

4.7 IMITACIO N EN DOS PARTES

La imitacion es considerada como el tratamiento usual en los comienzos de las obras
polifénicas sacras del siglo XVI; la distancia entre la entrada de la primera voz y la
segunda es usualmente un nimero par de pulsos 2, 4, 6 u 8. La distancia intervalica mas

usada es la octava liapas6n)a quinta justa (diapente)y la cuarta justa (diatessaron)

El unisono puede ser usado, pero es raro. Si la segunda voz entra imitando la primera a la
quinta y esta por debajo de ésta, se utilizara el prefijo hipo, hipodiapente De la misma
manera incorporamos al analisis los términos hiperdiapente, hiperdiapason, hiperdiatessaron,

hipodiapason, hipodiatessar@ualquiera de las voces puede comenzar la obra.

Gauldin aclara que la imitacion estricta generara un canon que el estilo de la época sélo
imita los primeros compases de la idea inicial y luego va a la contrapunto libre, para llegar
una cadencia interna y presenta nuevo material tematico. Los tedricos de la época usaban

la palabra fugapara denotar cualquier tipo de imitacion .

La voz que imita usard solmizacion hexacordal para respetar la intervalica, claro est, si la

imitacion se presenta segun un intervalo perfecto. Asi, la voz que imita una quinta por

156



encima usara la solmizacion del hexacordio duro (durum) y si la imitacién es a la cuarta
usara el suave (olle);de esta manera, las distancias intervalicas se mantendran, como lo

obliga la imitacion real.

7

Gauldin habla también sobre la posibilidad de hacer imit aci - n o0t onal 6
modificar un intervalo de la linea original para obtener un mejor resultado arménico y
aclara que usa esos términos gracias a la falta de terminologia adecuada para describir las
caracteristicas de la imitacion, ya que no exise terminologia antigua para denotar el tipo

de imitacion.

La frase original que va a ser imitada posteriormente hace un barrido (scan) del

hexacordio. Gauldin afirma que las mutaciones hexacordales dentro de esta primera frase

son raras.
o) |
o | = | T | N |
7 " T et~ s A S —" ——— I —] o o—" — |
A1V [ I I T ] | i |
o \ T T \ \
RE Fa Mi Fa Sol
o) . | |
pa — 1 i —— | —— —
[ fan Y | I | = &7 I | [~) | I Py | N |
NSV O — ) 4 e ) = ] o () i |
e ©O & < z
Fa Mi Fa  Sol

-~
@

Sin embargo, cabe aclarar que no toda la musica del siglo XVI va a obedecer esta regla de
mantener su primer sujeto, o idea melddica por imitar, dentro de los limites de las seis

notas que conforman el hexacordio.
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4.8 ESCRITURA EN NOTAS NEGRAS

El manejo de las seniminimas (negras) tiene bastantes observaciones que deben ser
atendidas si se quiere llegar a escribir coherentemente dentro del estilo del siglo XVI;
podemos ver, a continuacion unas generalidades bien acertadas dentro del texto de
Gauldin.

Las semiminimas se usan generalmente por grado conjunto y en la misma direccion. Una
semiminima se puede encontrar sola, sélo luego de una minima con puntillo; el uso del

silencio de semiminima es extremadamente raro.

Evitar

A
| 10EE

Q|

(8]

\EEN

t5>'s:>
e
QL

Sdlo podemos encontrar pares de semiminimas en I® tiempos débiles (24). Luego de una
minima (blanca), podemos encontrar semiminimas en ambas direcciones (ascendentes o
descendentes), pero luego de una semibreve (redonda), o de una semibreve con puntillo,
usualmente desciende. Cualquier nimero de semiminimas pueden aparecer después de

una blanca.

b4 | y | I
Y 40 ;
[ fan I I I I I I [

* o g

BT
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QL
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Diether De la Motte y Jeppesen son un poco mas cuidadosos al hacer esta misma
observacién, al mencionar que son extremadamente raros los casos donde se encuentra un
ndmero mayor de diez semiminimas consecutivas; ademas, el autor debié haber

mencionado que el uso de semiminimas es usualmente en grupos mayores de dos.

Es posible encontrar una semiminima como anticipacion o portamentogste ocurre sobre el
contratiempo de los tiempos fuertes (1-3) y usualmente resuelve por grado conjunto

descendente. Es raro encontrarlo resolviendo por grado conjunto ascendente.
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De hecho, Jeppesen menciona que el uso de las anticipaciones siempre es por grado
conjunto descendente. Ademas de esto, y mas grave aun, es la forma como el autor afirma
la barra de compas del ejemplo anterior ya que él mismo contradice su regla; no sélo habla

de las anticipaciones, sino también de la ligadura siguiente de negra a blanca. (Rg. 37).

Las semiminimas como bordaduras inferiores son bastante comunes pero, como
bordaduras superiores, son raras. Este uso de las semiminimas como bordaduras ocurre en

cualquier pulso del compas, pero generalmente en el contratiempo.

Cabe aclarar queel uso de las bordaduras superiores es aceptado siempre y cuando la nota
gue continle sea una blanca. Una bordadura superior que continie con una negra debe

ser considerada fuera del estilo

4.8.1CAMBIATA

Los saltos que incluyen semiminimas son restringidos; la primera posibilidad es la

cambiata; esta figura, salto de tercera descendente que cambia de direccion por grado
conjunto, se pude usar en cualquier pulso. La cambiata es un disefio melédico en el cual se
involucra una semiminima. Gauldin nos ofrece los siguientes ejemplos para mostrarnos

coémo la cambiata puede presentarse en las tres diferentes figuraciones presentadas
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enseguida. La cuarta parte del ejemplo es la llamada cambiata rellena filled- in cambiatd.
(Pag.38)

R
[ 1R
L 188
N
[N
[ 1808
N |
I
[NEE
| 1808
sl
L 100
R

\JHEA

t:i)t)
[\NEE.
[ 10

Esta es toda la explicacid que recibimos del autor sobre la cambiata Me parece, como en
general hasta ahora, bastante superficial en los puntos mas importantes y relevantes del
estilo. No vemos un ejemplo donde apreciemos que la segunda nota de este disefio
melddico es la disonante y la tercera, la consonante, ya que no nos ofrece otra voz para
verla figura en contexto. Cabe también mencionar que no necesariamente la segunda nota
de la cambiata debe ser disonante, se contempla la posibilidad de tenerla como
consonante. Lo que si vde la pena aclarar y asentar a manera de regla es que la segunda
nota de la cambiata debe ser ubicada en fraccion débil del pulso y que siempre debe ser

una negra.

Segun Gauldin, la cambiata nunca se encuentra invertida; segun Jeppesen, si se encuentra,

pero en valores mas lentos (ver capitulo 1V).

Cuando las semiminimas saltan a, o desde minimas (blancas) se observan las siguientes

reglas:

- Luego de una minima con puntillo, el salto hacia la semiminima siempre es
descendente vy, luego de éste, se observa umovimiento contrario.
- Luego de saltar hacia la semiminima, ésta se abandona por movimiento contrario

al salto.

160



Salto hacia las semiminimas solo despues de minimas en ambas direcciones

o) | ‘ | |
p” — I i T 1 — 1 ‘ T i i T T
I I T 1 ] ! I ] o 1]
© i
I i
) ! | h
Saltos hacia semiminimas luego de Salto despues de_ semiminima
A minima con puntillo s6lo descendente l debe ser en movnmento‘ contratio
p — ; T i I . T f ] . n |
y i— I I —) T ] \ I \ f i |
&y == O 1] —— — T T
S P 1] I I I 1 — P ———— — |
o o | | | ‘ - o o

Vemos aqui una gran contradiccion con las conclusiones de Diether de la Motte y
Jeppesen; ambos autores mencionan como regla que luego de unalanca con puntillo, la
negra debe ser grado conjunto de la blanca y no se debe abordar por salto. Ademas, los

saltos a grupos de negras que descienden estan prohibidos por los mismos autores.

En cuanto a los saltos dentro de pasajes en semiminima:

- Gaul di n aplica | a r-engoltaa ognroatvae 6 @ g usdaal t o s
generalmente ocurren desde el tiempo fuerte al contratiempo y saltos ascendentes
ocurren desde el contratiempo al tiempo fuerte. Luego del salto, siempre se

compensa con movimiento contrario. (Pag. 38)

(i " s
T T T

Es posible encontrar un salto de tercera ascendente luego de una seminima no acentuada,

y se continuara con un movimiento ascendente por grado conjunto.

Para el manejo de las fusas (corcheas), el autor nos indica que siempre se encuentrgpor
parejas, sobre el contratiempo y que sonabordadas y dejadas por grado conjunto. Se
puede encontrar como bordadura inferior, pero dentro del estilo no se usan como

bordaduras superiores.
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También seria pertinente mencionar que uno de los manejos mascomunes de las fusas es

la ornamentacion de la resolucibn en las suspensiones especialmente en puntos

cadenciales
Cadencia sin ornamentacion Cadencia ornamentada con corcheas
N | | | —
- \ \ Y = ] — T T
y A= O = O i | < 7K} = —— I )
[ fan < T i | o G i
Do i i | P i
g © (o] P © (6] °

4.8.2DISTRIBUCION DEL TEXTO DE NOTAS NEGRAS

1) Cuando la tras antepenultima silaba de dicha palabra esta4 acentuada (Démi-
ne), la pendltima silaba de dicha palabra puede ser asignada a una semiminima

(negra)

D6 - mi-ne (Tengamos en cuenta que la repeticion de tono,

siempre obliga a asignar texto)

2) Un grupo de notas negras que comience sobre eltiempo acentuado, puede
llevar una silaba, pero durante la duracién de dicho pasaje en negras no se

puede cambiar la silaba
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Gauldin comienza este capitulo anunciando que las reglas de consonancia, disonancia, y

3)

4)

5)

La primera nota blanca luego de un pasaje de negras no puede llevar nuevo

texto, se debe esperar a la sigiente nota para asignarla silaba siguiente.

D>

Ni el par de fusas (corcheas) ni la nota siguiente puede llevar texto

Hn . - |
P’ | —1 |
ALV |

!J |

Ve -

Las notas repdidas bien sean blancas o negras, deben llevar un nuevo texto; la

Unica excepcion es elportamento en donde sélo se repetira la vocal, pero no se

nit

le asignarda texto nuevo.

4.9 TEXTURA EN DOS PARTES CON NOTAS NEGRAS

paralelismo vistos para la textura en dos partes con notas blancas, se aplican también para

| as

de semiminimas son comunes; sin embarg@, a medida que el nimero de vocesaumenta, la

densidad de las notasnegrasd i s mi nuy e

not as

negras.

Sin
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4.9.1NOTAS NEGRAS COMO DISONANCIAS

1) Como notas de paso no acentuadas: puede ocurrir de manera
ascendent e cComo descendent e, per o de

minimo de minima.

2) Como notas de paso acentuadasdpoyantes de paso,quasitransitus)
normalmente se usan sobre los pulsos 24 (débiles) y la nota acentuada
cae sobre el tiempo fuerte de dicho pulso; siempre resuelven hacia

abajo.

o I

e

o °

L.\ 1N

La exposicion de Gauldin sobre el tratamiento de las negras como apoyaturas es
incompleta. Tanto De la Motte como Jeppesen anotan, a manera de regla que este uso
como apoyatura solo es posible luego de tener una blanca acentuada, no en un grupo de

negras.

Otra posibilidad que cabe mencionar, se da cuando elsalto de tercera en la cambiata es
llenado (filled- in) por una negra, la cual caeria entonces dentro de esta categoria. El
ejemplo que nos ofrece Gaul diBllermellsdtodCaAdal qui

(Esta también seria apoyante de paso).

"J4| D | I

oo

e SN
oA\ NN

Mencionamos que este caso no se encontré en las obras analizadas de Palestrina, ni en los

libros estudiados dentro de esta investigacion.

164



También nos ofrece otra posibilidad estilistica donde dos disonancias pueden ser

consecutivas. En el siguiente ejempb, dos séptimased-dc':

3)

4)

5)

Como bordadura: pueden ocurrir s6lo como bordaduras inferiores
sobre cualquier contratiempo. Su uso como bordaduras superiores es

bastante raro.

Como anticipaciones: s6lo se encuentran sobre los cotratiempos del
primero y el tercer tiempo (tiempos fuertes), la mayoria de las veces

son consonantes pero se pueden observar ciertas excepciones.
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Su uso méas frecuente es para ornamentar una suspension (anticipando
la resolucion de ésta), pero casi nun@ se encuentra antes de una

cadencia. A veces, pueden aparecer pareadas:

Como cambiatasLa segunda nota de esta figura puede ser disonante o
consonante y es la Unica nota no arménica que involucra un salto dentro
del estilo contrapuntistico de Palestrina. Los sonidos primero y tercero
de esta figura de cuatro notas deben ser consonantes, el cuarto puede
ser consonante o disonante; sin embargo, si este cuarto sonido esti
representado por una nota que es una minima (blanca) y es usada como

nota de paso, b cambiatadebe comenzar sobre tiempo fuerte.
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6) Como fusas (corcheas) las fusas siempre se encuentran por parejas;
normalmente, las encontramos ornamentando  suspensiones,
particularmente en las cadencias. En el caso de las suspensiones2, 4-3,
la segunda fusa sera una bordadura inferior disonante. Si la primera
fusa es disonante, como nota de paso o como bordadura, el movimiento

sera siempre descendente:
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7) Como suspensiones: Algunas veces la prearacion de las suspensiones es
precedida por un par de semiminimas ascendentes; éste es uno de los
pocos casos donde este elementoidiom) se encuentra sobre un tiempo

fuerte y de manera ascendente. (Pag. 41).

P

TTTO

4.9.20TROS ASPECTOS DE LA TEXTURA EN DOS VOCES

En este capitulo, Gauldin menciona y explica el contrapunto doble o trocable; sin embargo,

aclara que para el estilo renacentista, los compositores realizaban, la mayoria de las veces,

nuevos contrapuntos para la misma frase y afirma que el contrapunto doble se usaba

esporadicamente. Eluso del trueque a la duodécima es la mas comun dentro del estilo.
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La escritura de canon estricta, segun Gauldin, entré en desuso aproximadamente hacia la
mitad del siglo XVI; se conserva, sin embargo, la imitacién candnica y las pocas piezas
escritas bap esta forma necesitan usarmusica fictapara corregir los tritonos y para lograr

cadencias internas.

En cuanto a la estructura de las obras en dos voces, Gauldin nos sefiala que ellas son dadas
por el texto; OLuego de qu esesedada fraserécibe umaides i d o
tematica diferente [linea melddica diferente], que se presenta generalmente [en la obra] de
manera imitativa; una vez que el proceso de imitacion estricta es abandonado, se procede

a contrapunto libre. Las deméas entradas del mismo motivo [melddico] son siempre
acompafadas por el mismo texto, la frase usualmente concluird con una buena cadencia,
aungue se pueden encontrar excepciones. El mismo procedimiento se aplica a la frase [de

texto] siguiente, hasta que laobraconcluya6 ( P&8g. 55)

Usualmente, las frases internas tienen mas movimiento ritmico que las frases de apertura;
pueden comenzar con una semibreve, con una minima con puntillo o inclusive, con una
minima y comdnmente comienza en pulsos débiles (24). En las frases entrales, es mas
frecuente encontrar varias entradas de éstas; pdemos ver también imitaciones a
intervalos diferentes y con espaciamientos temporales distintos. Si la frase comienza con
una semibreve con puntillo, su imitaciébn puede ser una semibreve precedida de un
silencio de minima; si la frase comienza con una semibreve, la imitacion puede comenzar
con una minima precedida de un silencio de minima. Es posible encontrar procedimientos

de stretti.
Las cadencias internas no deben frenar el flujo de las fases, es decir, la musica debe

continuar; la voz que no esta involucrada en la suspension (la que no hace la sincopa)

puede terminar en una minima e inmediatamente continuar con la siguiente frase.
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Algunas veces, esta voz puede usar un silencio donde déeria haber resuelto (en octava o
en unisono) y comenzar la siguiente frase luego de uno o dos pulsos en silencio. Este tipo
de resolucién, segun Gauldin se llama cadenza sfuggiatgue podria traducir como omitida,

un término acufado por los tedricos de la época.
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4.10 TEXTURA EN TRES PARTES CON NOTAS BLANCAS

Los acordes eran tratados como una superposicion de consonancias sobre la voz mas
grave y ellos pueden hallarse sin duplicaciones (triada), consonancia de tercera y sexta
(primera inversion). La segunda inversion, en nuestros términos, no es posible, ya que
tiene una cuarta sobre el bajo. Gauldin sostiene que las amplias separaciones entre las

voces son dificiles de encontrar y deben ser evitadas lo mas posible.
Si existe la necesidad de duplicaiones, el bajo es la nota que mas comunmente se duplica.
La duplicacion de la soprano a la octava es poco comun. El bajo puede ser dplicado como

unisono.

Al comienzo de las obras en tres voces se utilizan las gjuientes disposiciones.

Ej. 8.4(P4g.78)
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Para las cadencias finales es comun ver la duplicacion a la octava o al unisono; algunas

veces se ven las sonoridades cadenciales del siguiente ejemplo

Sonoridades Finales
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En cuanto al tritono, éste se encuentra en primera inversién, con lo que se evita el intervalo
disonante en el bajo y se traslada el tritono a las dos voces superiores. El uso de triadas
aumentadas esmuy extrafio en el estilo sacro, sin embargo Jeppesen menciona dichas

triadas.

CONDUCCION DE VOZ PA RA INTERVALOS CONSON ANTES [EN 3 PARTES]

Las notas ascendidas por musicaficta no se duplican: sélo se puede duplicar el Bb; la triada

de B menor no se usa, ya que la notaF# no cumple la funcién de corregir el tritono.

Gaul din argument a OAunque | a m¥si ca ficta
cadenciales, algunas veces puede ser empleada para un propdsito coloristico, logrando
extender el rango de recursos armoénicos AC#E en lugar de ACE) qPag. 78). En mi
opinién, la masica ficta, segun la tradicion, se utiliza s6lo en dos puntos cadenciales y a

Veces no es escrita por el compositor; la musica recta, sin embargo, debe ser escrita por el
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compositor y generalmente nos lleva a mutaciones hexacordales. Segun el proposito de la
masica ficta que argumenta Gauldin, ésta debe ser escrita ya que se esta alteralo
directamente el color caracteristico del modo y no puede ser dejado a la libertad
interpretativa de los ejecutantes. Los ejemplos que ofrece el autor, son sin duda cambios de
color (el dltimo acorde es AC#E y el comienzo de la siguiente frase esACE) (Pag. 141). Sin
embargo, ya que estas alteraciones son intencionales y claramente anotadas en las
partituras me parece que se haria mas justicia si se explican como musica rectga que se

estacambiando intencionalmente el hexacordio por cuestiones de cobr.

El unisono es permitido como duplicacién sobre cualquier pulso. Lo que es realmente
interesant e, seg¥%n Gaul dvorcecressingg upeu eedle csreurz aemm e
para evitar los paralelismos de quintas; sin embargo, el efecto armonico (percepcdn) del

paralelismo es el mismo.
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El movimiento faborddnico no es caracteristico del periodo segin Gauldin; sin embargo
Jeppesen lo acepta y su uso se encontr6 dentro de las obras analizadas en esta

investigacion.

Las quintas directas pueden ser usada si alguna de las voces se mueve diaténicamente y
la otra por salto; la suspension 65 6 56 puede ser usada para evitar las quintas paralelas
(un uso mas refinado de esta técnica seria ubicar las sextas en lugares acentuados y las
quintas en lugares inacentuados). Finalmente Gauldin nos indica que evitemos mover

todas las voces en una misma direccion, sea por grado conjunto o posalto.
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DISONANCIAS CON NOTA S BLANCAS

El autor comienza recordando las reglas del capitulo anterior en las cuales traté las

disonancias con notas blancas en dos partes y su aplicacion a la textura en tres partes.

Las notas de paso son vistas en relacién con la nota mas grave, a no ser que ella sea
también una nota de paso; se permite tener dos voces que realizan notas de pasoi €stas
estan en terceras o sextas por movimiento contrario. La tercera voz (no el bajo ni la voz
que hace la nota de paso) puede saltar si es consonante tanto con el bajo como con la nota

de paso.

Para mantener su aproximacion estilistica, el autor cita las suspensiones en el orden de
mayor a menor frecuencia: suspension 43 se encuentra en la disposicidn en tres voces
como 5/4, la disposicion 6/4, mas frecuentemente que la 8/4 ya que ésta Ultima presenta

una resolucion mas débil. Inclusive la suspension 4-3/3 se encuentra raramente y, casi

siempre, el intervalo superior serd una segunda mayor.

Veamos también el caso en el cual la tercera voz salta en el punto donde se debid haber

resuelto la suspension.
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Las suspensiones 76 se encuentran, en orde de mayor a menor frecuencia en disposicion

713, 817, 715.

En cuanto a las suspensiones B del bajo, son comunes las disposiciones 4/2, 5/2 vy, rara

vez 6/2 y 9/2 recordemos la resolucién de estas suspensiones.

Las suspensiones 98 y 2-1 son infrecuentes; las dobles suspensiones 6/4 -3 y 9-8/4 -3 se
encuentran ocasionalmente; pero, segun Gauldin la doble suspension 98/7 -6 no se

encuentra en el estilo.

4.11 CADENCIAS EN TEXTURA EN TRES PARTES, OTRAS DISONANCIAS CON
NOTAS BLANCAS

Gauldin nos guia através de las cadencias de maneraistorica, mencionando la cadencia
de la escuela de Borgofia como la base de otras cadencias en lddcinas(piezas en dos
voces), a la cual se afiade una tercera voz llamada contratenor. Después de la mitad del
siglo XVI, es comun encontrar cadencias en las cuales se resuelve la voz aguada hacia la

tercera mayor cuando no esta suspendida.
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El dltimo de los ejemplos anteriores se reserva solanente para las cadencias finales y se
ornamenta también con aumentacién. Creo que podriamos también inferir que se trata de
un ritardando escrito, ya que tradicionalmente se realiza ritardando hacia las cadencias

finales.

Otras formulas de cadencias plagdes:

FrrH

Foérmulas de cadencias internas, en las cuales el bajo resuelve a otro tono, usualmente
hacia arriba para generar una especie de cade

obra no pierda continuidad.
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La cadenza sfuggiatajsta ya en los captulos anteriores, se presenta también en tres partes;
nétese que la voz que hace la suspension resuelve, junto con otra voz, mientras la tercera

va a un silencio de minima e inmediatamente continda.
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Otra férmula cadencial interna, que utiliza la sfuggida, hace entrar, con el nuevo texto, una
voz a manera de sobrepaso mientras realiza cadencia con una de las anteriores; el

siguiente ejemplo hard claridad. El sobrepaso, segin Gauldin, no es mayor de cuatro

minimas.
A M Nuevo motivo
7 T ; T 1 — 1
y o — [ - —— i |
Nuevo motivo
A : T T !
7 T — I I | i |
A ——— I | | i |
= 77 | = i |
0y ——T— =
7 | I o) = o) i |
[ | | | i

OTRAS DISONANCIAS CO N NOTAS BLANCAS

Las disonancias 6/5, técnicamente no es una disonancia, ya que ambos itervalos, la sexta

y la quinta son consonantes con el bajo. Sin embargo, al formars una segunda (0 séptima)

174



entre las voces superiores, el acorde es tratado como disonante y aparecersolamente en el

pulso 1 o en el pulso 3. Ya que el bajo no participa de la disonancia, podemos encontrarlo

moviéndose hacia arriba.
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Otras posibles resoluciones de estas disonancias son:
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La llamada cuarta consonantes una herramienta usada normalmente para prolongar la
o0dominanted en el bajo de | as cadencias aut ®n
auténtica a la que utiliza la suspension 4-3.] (Pag. 88). El origen del término proviene del

hecho de que la cuarta, que ocurre en un tiempo débilsobre la voz mas grave, sirve como
preparacion para la suspension 43; esta funcién, normalmente, pertenece a un intervalo
consonante; parece como si fuese un acorde en segunda inversion de bordadura sobre el

cadenci al en funci-n de ra, dollega poagradeadnjuntay lemth a c u a
del bajo debe estar sonando desde antes de la cuarta.
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La disonancia 6/5 y la cuarta consonante son frecuentemente combinadas y es comudn ver

el uso del portamentaacompafiando este ornamento.
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412 TEXTURA EN CUATRO PARTES, CONSIDERACIONES GENERALES DEL
ESTILO FAMILIAR

Gauldin afirma que no hay una tendencia marcada que prefiera cuél nota ha de duplicarse
en la triada; puede ser duplicada la tercera, la quinta o la fundamental; también nos dice
que los compositores hacian lo posible por mantener las triadas y que encontrarnos con
notas triplicadas es comun. Las notas ascendidas por mdusicaficta no se encuentran

duplicadas, sélo el Bb, cuando es la raiz del acorde, se encuentra duplicado
ocasionalmente. En mianto a las separacionesentre las partes se observa que no hay una
tendencia en particular; las disposiciones abiertas y cerradas son comunes y las
separaciones de mas de la octava pueden ser encontradas aunque no se mantienepor

largos periodos. Los sdrepasos ocurren, pero s6lo momentaneamente.

Los paralelismos de intervalos justos continGan prohibidos y lo mismo se aplica para las

octavas y quintas contra-paralelas; las quintas y octavas directas se encuentran
ocasionalmente.

Las reglas para llegar a los intervalos justos, que se aplicaron en tres voces, continian

vigentes para la textura en cuatro voces. (Pag.136)
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FORMULAS CADENCIALES

A medida que se ganan mas voces, la sugension 4-3 se vuelve mas comun y wsualmente

encontramos la cuarta voz duplicando el bajo.

Gauldin hace énfasis en notar como en los siguientes ejemplos, la voz que hace la sexta o la
tercera durante la suspension, continua resolviendo a la octava, justo como en los casos en

dos partes. Recordemos que este movimiento se llamalausula vera
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La cadencia imperfetta,en la cual la sexta se mueve hacia la sextale manera directa, se

observa ocasionalmente, aungque no es comun.

P4 T il |
J oy O
O © f |
ﬁ- O i |
r7) © i |
I Py i |
‘ ©

La conduccion de voces genera una octava, y una quinta justa o una tercera mayor; se

observa como congante que solo las terceras mayores son usadas en las cadencias finales

de las obras.

El uso del tono de paso cadencial,(The cadential passing tongpara nosotros séptima de

paso], es hallado en muy rara ocasion en el estilo continental; puede ser obserada en la

escuela inglesa.
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Cadencia con suspension 76 . Gaul din afirma: ON:- t-ecammegjue |

omnipresente. En el modo frigio, una clase de cadencia en posiciéon fundamental se puee

encontrar ocasional ment e; este tipo de cadenci
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La expansion de la cadencia plagal dara como resultado ambas triadas completas:

Para las suspensiones en cuatro partes, una de las voces es frecuentemente dupida a la
octava. Para las suspensiones del bajo, podemos encontrar, ocasionalmente, las otras tres

voces sin duplicacion.
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Par el uso de notas negras, el autor nos di CE€
porcentaje de notas negras es considerablmente menor que en dos e inclusive que en tres

parteso. (P8g.139).

o0Como regla general, a medida que el n“Ymer o d
tende a ser m8s Glaadtdod, ( RHag.l U39 )V e, nos dice:
concluir que la norma par la textura en cuatro partes es el cambio de acorde en cada
semi breved (P8&8g. 139). Los cambios de arm-nico
gue el resultado sonoro sera acosado y se eliminara la posibilidad de tener semiminimas

como notasde paso.

En cuanto a la estructura de las obras, el autor n@ dice que una vez que las cuatro voces

han entrado en el punto de imitacién, la textura en cuatro voces no se mantiene durante

mucho tiempo; Gauldin nos indica que puede ser que la primera voz y a no esté presente
cuando |l a cuarta | a cuarta haga su aparici - n:
en cierto momento, dentro de las obras, la textura es de tres partes. La textura tiende a
engrosarse thicken)c er ca de | as c addhagi39 sstoes la aparciénudel al e s

total de las cuatro voces.

4.13 PRACTICA COMUN (FAMILIAR STYLE)

Este estilo es silabico; la gran mayoria de los acordes se encuentran en estado fundamental
con ésta duplicada y es usado para cubrir la mayor cantidad de texto posible en poco

tiempo; la disposicion de los acordes, en su mayoria, es cerrada (en las tres voces
superiores) y las relaciones mas comunes entre acorde son de quinta y segunda mayor.

Para las cadencias, se suele observa la suspension3t
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Dentro de la practica comun, se encuentra la musica ficta como medio de color;
encontramos mayorizados algunos acordes gracias a la musicaficta; esta tendencia es
tardia dentro del periodo que estamos analizando, sin embargo, es una gran oportunidad
para estudiar las texturas en primera especie, ya que dentro de la llamada practica comun,

encontraremos una tendencia muy marcada a utilizar valores iguales entre las partes.

Dentro de la practica comin, los movimientos no armonicos son practicamente
inexistentes y la repeticon de acordes es idiomética; esun estilo mas cerca de lo
declamatorio que de lo musical en cuanto a la distribucién del ritmo y las palabras; no

queriendo decir en ningln momento que la practica comun carezca de valor musical.

El movimi ento armoénico de tritono es bastante raro y el movimiento por segundas se da
en pocas ocasiones (cadencia frigialBbM-AM y cadencia rota EM-FM). La armonia, en esta
época, no pretende ser funcional, aunque se encuentran numerosos casos donde se
observa elmovimiento IV -V-I cerca de los puntos cadenciales. Luego de un final de frase,
inclusive si no existe el silencio, se observa paralelismo; pero ya que éstos pertenecen a

diferentes elementos, no se toman como ofensa al oido. (Pag.143).

Ejemplo de practicacomun

Mar”Antonio Ingegneri, ( Omnes Amici miei)
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4.14 IMITACION Y ENTRADAS PARA LA TEXTURA EN DOS PARTES; TECNICA
DEL CANTUS FIRMUS

Las reglas mencionadas para la textura en dos voces, se aplican también para la textura en

cuatro.

El nUmero de voces permite usar una nueva técnica, la imitacion pareada, en la cual la
primera voz entra y, bastante cerca, entrard la segunda; este par de voces expondran la
primera frase del texto y llegaran a una cadencia justo antes de que entre la tercera voz, a
la que inmediatamente después seguira la cuarta, usando exactamente las mismas
relaciones imitativas del primer par de voces y utilizando el texto de la primera frase,

completando asi el punto de imitacion.
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Otra manera idioméatica de realizar la imitacion es el doble canon, en el cual, la segunda
VvOz entrara a manera de canon; luego la tercera imitaria la tercera y la cuarta realizara un
canon sobre la tercera. Eventualmente, el primer par de voces seguira un camino diferente

al segundo par.
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Es comudn también encontrar la técnica imitativa llamada doble sujeto, en la cual las dos
primeras voces no tendran relacion tematica [aunque si igual texto]; en el punto de
imitacion de las dos siguientes voces, vemos cOmo éstas imitan las dos ideas presentadas

por las primeras voces.
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Como es costumbre, las voces gue imitan lo hacen con la misma relacion intervalica de

quintas con que las primeras voces fueron trabajadas.

La técnica del cantus firmusconsiste en usar melodias de otras fuentes, no necesariamente
sacras, y usarlas como base para la composicién, creando diferentes contrapuntos para esa
melodia, ubicada en el tenor; de alli el término de misa de tenor, tenormassen inglés. En el
renacimiento tardio, generalmente las demas voces entraban con las notas decantus firmus
en valores largos, imitAndose entre si; una vez que varias de las voces ya estuvieran
participando de la obra, el cantus firmus,valores alin mas largos que los primeros, hacia su
entrada en el tenor. Dentro del estilo, se observa como una wz descansa durante varios

silencios de semibreve antes de realizar una nueva entrada.

Cantus firmusseleccionado
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Ahora veamos cOmo este cantus firmus se presenta cada vez que las voces tienen el texto

kyrie eleison.
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