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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, Gauldin y 

Jeppesen, con el objetivo de realizar un análisis comparativo de los textos académicos más 

representativos sobre el contrapunto del siglo XVI, para adquirir los conocimientos 

necesarios y así poder ofrecer unas conclusiones que permitan una correcta escritura 

estilística.  
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1. INTRODUCCIÓN  

 

En la siguiente investigación, veremos cómo cuatro de los textos más representativos del 

contrapunto del siglo XVI son analizados en profundidad y ofrecidos a manera de 

resumen. Hablamos específicamente de los textos de Joseph Fux, Gradus ad parnassum, 

Diether de la Motte, Kontrapunkt; Robert Gauldin, Sixteenth- century Counterpoint y Knud 

Jeppesen Kontrapunkt (volkalpolyfony). 

Para el texto de Fux, veremos cómo la intención del autor de plantear el libro a manera de 

diálogo entre el maestro, Palestrina, y el alumno, el mismo Fux, es netamente pedagógica, 

de acuerdo con una tradición de entonces. Discutiremos diferentes problemas y visiones 

de este texto; el cual, al ser tomado como base de trabajos posteriores, postergó los errores 

del mismo al no diferenciar claramente el contrapunto contemporáneo de Fux y el del 

siglo XVI que proponía estudiar.  

El texto de De la Motte, el cual desafortunadamente está nefastamente traducido al 

español, nos ofrece una visión histórico -evolutiva de los elementos contrapuntísticos; 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 más interesante 

de este análisis es la conclusión de que Palestrina, en lugar de añadir  elementos al estilo, 

lo que hizo fue restarle ciertas libertades asociadas con el estilo franco- flamenco, para 

lograr elevar aún más el idioma de este siglo. 

En el trabajo de Gauldin se propone cubrir los elementos básicos del contrapunto en el 

menor tiempo posible, para abarcar otros más profundos; sacrifica así muchas veces, en los 

temas fundamentales, claridad y profundidad. Veremos cómo el libro sí toca temas 

posteriores que no se han visto en trabajos antes citados de los demás autores; pero se 

mostrará cómo la presión que se pone el autor para abarcar lo básico en poco tiempo 

desemboca en una carencia de bases y claridad que no deberían ser aceptados por los 

críticos y estudiosos, dado que, en los detalles está la esencia del estilo. 
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El texto de Jeppesen será la piedra angular de esta investigación; no sólo se hará referencia 

al libro de contrapunto òKontrapunkt (Vokalpolyfoni) 1939ó, sino tambi®n a su trabajo sobre 

el manejo de la disonancia. Como veremos en el análisis de sus textos, la profundidad del 

trabajo òThe Style of Palestrina and the Dissonanceó es una obra obligada para aquellos que 

realmente deseen profundizar en este estilo y sobre todo en el análisis puntual y detallado 

del mismo. El libro de contrapunto òKontrapunkt (Vokalpolyfoni) 1939ó, que ser§ trabajado a 

fondo en esta investigación, es la aproximación pedagógica de este autor como 

consecuencia de la importantísima 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 más importantes a la historia del estudio del contrapunto.  

Era la intención inicial del autor de esta investigación incluir también los textos de Luigi 

Cherubini  y Harold Owen; pero luego de proceder a analizarlos y resumirlos, su 

contenido y conclusiones hacían realmente más alusión al contrapunto del siglo XVIII que 

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

Una vez cubiertos estos importantes textos, se ofrecerá un modelo de análisis estilístico 

basado en las conclusiones extraídas del estudio de los trabajos citados y un resumen de 

las principales reglas estilísticas del contrapunto del siglo XVI. 
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1.1 OBJETIVO GENERAL  

 

Realizar un análisis comparativo de los textos académicos más representativos sobre el 

contrapunto del siglo XVI, para adquirir los conocimientos necesarios y así poder ofrecer 

unas conclusiones que permitan el análisis bajo parámetros estilísticos de las obras 

enmarcadas en dicho período. Logrando así generar unos parámetros específicos, que 

permitan finalmente una escritura fiel e idiomática del contrapunto sacro -vocal del siglo 

XVI. 

 

1.1.2 OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

 

¶ Realizar un análisis de los textos académicos sobre contrapunto del siglo XVI, de 

los autores Fux, De la Motte, Gauldin y Jeppesen 

¶ Ofrecer dicho análisis a manera de síntesis conclusiva 

¶ Evaluar el propósito de cada autor al escribir su texto 

¶ Corregir, comentar o ampliar dicho resumen según lo amerit e el caso 

¶ Ofrecer un compendio de conclusiones estilísticas que permitan al lector 

aproximarse al idioma sacro-vocal de la época 

¶ Poner en práctica el análisis y el compendio de los textos estudiados, en obras 

sacras de Palestrina con el fin de apoyar, generar o refutar las conclusiones antes 

obtenidas. 
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1.2 JUSTIFICACIÓN  

 

 

La siguiente investigación 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 pr imera práctica (Prima Prattica) para posteriormente continuar con una 

investigación de nivel doctoral sobre la segunda practica (Seconda Prattica) y la retórica 

musical en las cantatas de Barbara Strozzi (ca.1619-1677).  

 

            En efecto, los libros que tratan el contrapunto del siglo XVI sólo pueden ofrecer una 

aproximación al estilo. Hacía falta entonces un trabajo investigativo que analizara y 

sintetizara a las autoridades más representativas y ofreciera, a partir de dicha sintesis, 

unas conclusiones que sirvieran como un peldaño más para acercar al estudioso del estilo 

a la comprensión y escritura de la polifonía sacro-vocal del estilo Palestrina, así como un 

modelo de análisis de figuras y diseños melódicos particulares de su pluma. 
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1.3 HIPÓTESIS  

 

 

Sólo con el estudio de un manual de contrapunto no se alcanza el acercamiento al estilo 

del siglo XVI, ya que hace falta también una aproximación al manejo de las figuras y 

diseños melódicos 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 basó; en efecto, los textos que no 

toman los ejemplos musicales directamente de la época, sino que son aportados por el 

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

 

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

múltiples maneras y no sólo bajo la visión de la materia por especies. 
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1.4 METODOLOGÍA  

 

 

Se planteó 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 más representativos, de manera que el lector pudiera entender 

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

 

Una vez realizada la síntesis de conclusiones de los autores escogidos, se compilaron las 

principales reglas idiomáticas del estilo en un guía de referencia rápida, para que aquel 

lector familiarizado con el idioma musical de la época, o bien, el estudiante que ya haya 

recorrido por los diferentes capítulos, pudiera tener una referencia rápida de los diferentes 

usos estilísticos del contrapunto del siglo XVI. 

 

En una segunda revisión 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 teóricos de la época, o bien, añadiendo a las explicaciones 

de dichos maestros. 

 

Para terminar esta investigaci·n, vamos a ofrecer un an§lisis de la misa òEcce sacerdos 

magnusó de Palestrina. 
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1.5 PRESENTACIÓN DEL PROBLEMA  

 

El real estilo de escritura sacro-vocal del siglo XVI, con sus líneas libres y frescas, 

enmarcadas dentro de una intrínseca naturalidad melódica; pero que al mismo tiempo, 

gozan de una gran interrelación con las demás voces y son regidas por un delicado 

balance entre todos los elementos y sus partes, convierten este estilo de escritura en uno de 

los más sencillos y parcos en apariencia, pero en realidad, lleno de frágiles sutilezas y 

filigranas que lo convierten en uno de los lenguajes más ricos de la historia de la música. 

Los libros de contrapunto tienen entonces, una labor titánica al tratar de aproximar a sus 

lectores a dichas destrezas. La realidad nos muestra que tales textos pocas veces aciertan 

en contenidos o en explicaciones que logren plenamente este propósito. El principal 

problema es que se convierten en un compendio de reglas casi estériles con respecto a la 

realidad de la música misma. El objetivo de esta investigación es el de proporcionar, 

dentro de sus conclusiones, una relación efectiva entre dichas reglas y el estilo mismo de 

las obras contrapuntísticas sacro-vocales 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 teórico austriaco, nació en 1660 y murió en Viena en 1741. En 1698 fue 

nombrado compositor de la corte; en 1704 fue nombrado maestro de capilla en St. Stephen 

y luego fue maestro de capilla para la corte. Este era el puesto musical más alto que un 

compositor podía obtener en Viena; Fux sirvió a tres emperadores consecutivos en esta 

posición. Dentro de su producción como compositor encontramos óperas, oratorios, piezas 

sacras y obras instrumentales; como teórico, tenemos el libro Gradus ad Parnassum 1725, en  

el cual se estudia el contrapunto del siglo XVI  a manera de tutorías entre maestro (Aloisio, 

quien hace referencia a Palestrina al ser una latinización de Luigi) y alumno (Josephus, 

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

Dentro de las características más importantes de este libro está el muy celebrado uso de 

especies como herramienta de la organización temática del contrapunto. Sin embargo, Fux 

no fue el primero en ordenar el contrapunto de esta manera; Berardi y Bonocini ya habían 

propuesto el uso de especies para el estudio del contrapunto. También vale la pena 

mencionar que Fux tomas sus reglas del contrapunto del siglo XVI , de estos dos autores y 

por supuesto, del estudio de la obra de Palestrina1.  El uso de la aproximación por especies 

lo podemos encontrar ya en Zarlino, o por lo menos la manera de aproximarse (véase 

Kurth òGrundlagen des Linearen Kontrapunktó 1917.  P§gina 114 2) de esta manera al 

contrapunto.  

Sin desacreditar la gran capacidad pedagógica del libro de Fux, así como la base que sentó 

para la composición y el estudio del contrapun to, ya que no es de ninguna manera fácil 

resumir con tanta efectividad dicho tema;  debemos ver cómo Fux no logra diferenciar 

perfectamente el contrapunto de su época, siglo. XVIII y el contrapunto Palestrina, siglo 

XVI. El maestro Jeppesen adjudica esta falla a la òpoca cantidad de material a su 

disposici·n o a su inhabilidad para liberarse de las influencias del siglo XVIIIó3. 
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Otro de los aspectos históricos más relevantes de este libro fue el uso de los grandes 

compositores y pedagogos para el aprendizaje o la enseñanza del contrapunto. Sabemos 

que Haydn, Leopoldo Mozart, Martini quien dijo:  óno tenemos otro sistema m§s que el de 

Fuxó, Mozart, Beethoven, Cherubini, Berlioz, Meyerbeer, Chopin, Rossini, Auber, 

Paganini, Moscheles, Hummel, Liszt, Schubert, Brukner, Brahms, Strauss, Hindemit, etc, 

poseían una copia del libro y muchos de ellos trabajaron o enseñaron basándose en él.4 

El libro de Fux, originalmente en latín, fue traducido a los siguientes idiomas: alemán 

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

En el prólogo, escrito por Fux, vale la pena hacer mención de ciertas frases que nos dirían 

el por qué Fux decidió escribir un tratado sobre contrapunto de tiempos anteriores a su 

época. Ya que la costumbre habría sido escribir sobre el contrapunto del siglo XVIII, 

haciendo caso a la moda de trabajar con  la música actual de la época. 

Veamos las siguientes citas para tratar de entender sus razones:  

òAlgunas personas tal vez se preguntar§n por qu® he decidido escribir sobre m¼sicaé y 

sobre todo por qué escribo en estos tiempos, cuando la música se ha tornado casi arbitraria  

los compositores se rehúsan a seguir las reglas y los principios, detestándolos como si 

fuera la misma muerteó.1 

òNo creo poder hacer recapacitar [con este libro] a los compositores que con su insolente y 

loca manera de escribir se alejan de los estándares normales. Dejemos que cada uno siga 

su propio caminoó.2 

òMi objetivo es ayudar a las personas j·venes que deseen aprender. Conocí y aun conozco 

a muchos jóvenes talentosos ansiosos de estudiar; sin embargo, carecen de medios y de 

profesores, ellos no pueden realizar sus ambiciones y se mantienen sedientos 

eternamente.ó3 

òBuscando una soluci·n a este problema, comenc®é a trabajar en un m®todo similar a 

aquel con el cual los niños aprenden primero letras, luego sílabas, luego combinaciones de 

s²labas y finalmente a leer y escribiré viendo que mis pupilos aprend²an r§pidamente con 
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él, pensé en publicarlo para así hacer un servicio al arte y al mundo musical al recibir la 

experiencia de casi treinta a¶os.ó4 

La intención de Fux es claramente pedagógica; él mismo afirma su devoción a Palestrina, 

llamándolo òThe celebrated light of music from Praeneste, to whom I owe everything I know of 

this art, and whose memory I shall never cease to cherish with a feeling of deepest reverence.ó5 (En 

la traducción inglesa de Alfred Mann). La intención del autor es entonces llevar aquello 

que ha aprendido de Palestrina, a las mesas de trabajo de los jóvenes músicos que desean 

aprender el arte de la composición y al mismo tiempo, proteger y preservar las reglas 

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

días. La clara intención pedagógica con que pretende presentar el material de la disciplina 

lo llevó naturalmente a las especies. 

Habiendo hecho entonces un breve recuento de la gran importancia de este libro, 

procedamos a un análisis más detallado de la visión de Fux sobre el contrapunto, la 

enseñanza y los errores más comunes de los estudiantes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

1. FUX, Joseph. òThey study of counterpoint from Gradus ad Parnassumó. The Authors Foreword to the reader. 

2. IBID. 

3. IBID. 

4. IBID. 

5. IBID. 

 



 

22 
 

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 (Pág. 22) 

¶ Primera regla: de una consonancia perfecta a otra consonancia perfecta se 

debe proceder en movimiento contrario u oblicuo.  

¶ Segunda regla: de una consonancia perfecta a una consonancia imperfecta 

se puede proceder con cualquiera de los tres movimientos (contrario, 

oblicuo o directo)  

¶ Tercera regla: de una consonancia imperfecta a una consonancia perfecta se 

debe proceder en movimiento contrario u oblicuo.  

¶ 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 podrían reducir a dos: 

 

¶ A una consonancia perfecta se debe llegar por movimiento contrario u 

oblicuo 

¶ A una consonancia imperfecta se debe llegar por cualquiera de los tres 

movimientos.  

 

O inclusive a una:  

 

¶ No llegar a una consonancia perfecta por movimiento directo o paralelo  
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Vemos que con la aplicación 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 partes como òla composici·n m§s simple en 2 o m§s 

voces, en la cual, teniendo notas de igual duraci·n, consiste s·lo en consonanciasó (P§g. 

27) 

 

En lo referente a los distintos movimientos de las partes, òmovimiento contrario u oblicuo 

debe ser empleado tanto como sea posible, ya que con su uso evitaremos errores.ó (Pág. 

27) Alfred Mann nos dice, referente al movimiento oblicuo, òla repetici·n de un tono, la 

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

ocasionalmente en el contrapunto, sin embargo, no debe ser repetida m§s de una vez.ó 

 

El uso de consonancias perfectas e imperfectas debe tener un buen balance: òlas 

consonancias imperfectas son m§s armoniosas que las consonancias perfectasé entonces 

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

faltar§ armon²a.ó (P§g. 28) 

 

Entendamos la cita anterior como la preferencia de las consonancias imperfectas en el 

cuerpo de las composición, la reserva de las consonancias perfectas para puntos 

cadenciales o conclusivos. 

 

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

firmus está en la voz inferior, o con octava si el cantus firmus está en la voz superior. 

òEl comienzo debe expresar perfecci·n y el final relajaci·n. Ya que una consonancia 

imperfecta de por sí carece de perfección, entonces no puede expresar relajación, el 

principio y el final [de la composici·n] deben ser consonancias perfectas.ó (P§g. 28) 
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Para las cadencias finales, en las cuales siempre una voz resolverá por tono y la otra voz 

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

manera: òen el pen¼ltimo comp§s, debe haber una sexta mayor si el cantus firmus est§ en 

la voz inferior, y una tercer menor si [el cantus firmus] est§ en la voz superioró (P§g. 28) 

 

 

 

 

 

Esta es la fórmula cadencial del discantus (occursus): una voz se resuelve por tono y la otra 

por semitono, bien sea a la octava o al unísono (clausula vera). 

 

Fux también hacer notar que, si el contrapunto está en la voz superior, comenzar con una 

quint a por debajo de éste, sería una violación al modo original del cantus firmus; así 

podemos concluir que sólo 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 prohibición debido a la 

ornamentación: un buen cantante no ornamentaría con disminución (llenar los saltos con 

notas de paso utilizando valores más pequeños) estos intervalos directos, ya que su nota 

resultante sería una octava o una quinta paralela. 
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Como vemos en el segundo compás del ejemplo anterior, al usar la disminución para 

ornamentar el pasaje, obtendríamos quintas paralelas entre re-la y do-sol. El mismo caso se 

aplica para el segundo ejemplo. 

 

Fux no utiliza el modo Locrio ya que òno tiene quinta justa y no puede ser la final del 

modo; esta quinta es disminuida y disonanteó (P§g. 34) 

 

Mi (Tercera tono del Hexacordum Durum) contra fa (Cuarto tono del Hexacordum Naturale) es el 

diablo en la m¼sicaó (P§g. 35). Fux nos trae este popular verso para prevenirnos de usa un 

tritono de manera mel·dica, ya que òel salto  de una cuarta aumentada o tritono es dif²cil 

de cantar y suena mal, por esa raz·n est§ prohibido en contrapunto estricto.ó 

 

Cabe anotar la prohibición armónica del tritono ya que es un  intervalo aumentado o 

disminuido, según el caso; recordemos que todos los intervalos aumentados o 

disminuidos son considerados disonantes. 

 

En cuanto a los sobrepasos, éstos son permitidos si la conducción de la voz (voice leading) 

lo pide así (Pág. 36) 

 

Este concepto puede generar muchas dudas en los lectores; la idea de que la melodía 

necesite llegar a una nota en específico puede ser confusa. Sin embargo, el principio de 

balance, variedad, continuación, direccionalidad, clímax, etc, son factores que pueden 

favorecer la elección de una nota en lugar de otra. No debemos olvidar nunca el principio 

estético de la música y la muy antigua mímesis de la naturaleza como función de las artes; 

las melodías en el estilo de Palestrina no deben sonar forzadas ni antinaturales, no deben 
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ser concluidas intempestivamente y mucho menos usar contornos angulares sino 

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

 

Podríamos añadir también que, la conducción 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 melodía es claramente diferenciable de otras, ésta última puede permitirse 

esta transgreción, ya que, así invada registros agénos, nuestro oido la diferenciará con 

facilidad.  

 

Estos puntos serán tratados con más profundidad por Jeppesen en capítulos posteriores de 

esta investigación. 

 

Sobre las sextas mayores ascendentes y su prohibición, Fux nos dice: òsalto de una sexta 

mayor, el cual es prohibido en contrapunto estricto, donde todo ser tan cantable como sea 

posibleó. (P§g. 37) 

 

Para los compositores del siglo XVI, los saltos amplios eran considerados bruscos o toscos; 

a esto se le puede añadir la natural dificultad de cantar tritonos, sextas mayores y 

séptimas. Tomando esta consideración como base, se entiende que estos intervalos van a 

ser difíciles de afinar y lo más seguro es que el resultado de incluirlos en las partituras, 

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

 

2.1.1 OCTAVA BATTUTA O THESIS  

 

 

òLlamada battuta por los italianos y Thesis por los griegos, ya que ocurre al comienzo del 

comp§só (P§g. 37), este movimiento de una d®cima a una octava por movimiento conjunto 

contrario es prohibida por Fux; en referencia a la explicación del por qué es prohibida Fux 
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nos dice: òlargamente he buscado la raz·n y no he encontrado la naturaleza del error ni la 

diferencia que hace llegar a la octava del siguiente ejemplo, aceptableó 

 

Ejemplo de octava battuta  

 

 

Ejemplo aceptado 

 

 

Podríamos anotar la siguiente observación: 

 

Corrección propuesta por Fux para la octava battuta 

 

 

Cabe decir, que en el ejemplo de corrección de la octava battuta ofrecido por Fux en la 

edición estudiada (ver bibliografía), la confusa asignación de compás deja la duda de si la 

octava se resolvió en tiempo débil. Si éste fuera el caso, no sería una octava battuta. 
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La correcta asignación de la barra del compás resolverá la octava en tiempo fuerte. 

 

 

 

Corrección de la octava battuta, con la separación del debido compás para que caiga en 

tiempo fuerte. Sea o no en la edición, es mejor asignar la barra del compás y estar 

totalmente satisfechos con la explicación. 

 

òEl uso de la octava battuta lo dejo a su discreci·né pero la llegada a la octava desde una 

consonancia más amplia que  ella, por salto es, en mi opinión, intolerable, inclusive en 

composiciones en más de dos voces. Esta regla se aplica tambi®n al un²sono.ó 

 

2.1.2 UNÍSONOS  

 

 

òEn cuanto al un²sono, no debe ser empleado en esta especie de contrapunto, a excepci·n 

del comienzo y del final.ó 

 

 

Fux anota un error en el ejemplo anterior y lo explica de la siguiente manera: òla 

progresi·n desde el un²sono a otra consonancia por salto es de por s² mala.ó 
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A continuación, un ejemplo de primera especie en dos partes sobre cantus firmus en modo 

eólico. (Pág. 40) 

 

 

 

Cabe anotar que el diseño melódico del cantus firmus comienza de manera secuencial, 

haciéndose inusual en el estilo del siglo XVI. También vemos cómo en el compás 8 y 9 del 

contrapunto encontramos repetición de nota.  

 

2.2 SEGUNDA ESPECIE EN DOS PARTES  

 

 

Esta especie es definida por Fux as²: óresulta cuando dos blancas se escriben contra una 

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, debe ser consonante.ó (P§g. 41). 

 

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

segunda puede ser disonante sólo es nota de paso. 

 

òEn esta especie no deben ocurrir disonancias, a excepci·n de la disminuci·n, ®sta se crea 

cuando se llena el espacio entre dos notas que est§n a una distancia de terceraó (P§g. 41) 
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òNo es de importancia si la nota resultante de la disminuci·n es consonante o disonante; 

basta con que se llene el espacio entre las dos notasó (P§g. 41). 

 

Vemos cómo, según los ejemplos y explicaciones proporcionadas por Fux, las blancas son 

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

 

El énfasis pedagógico 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 capítulos posteriores de Diether de la Motte, Gauldin y 

Jeppesen se explicarán las disonancias de una manera más estilística que pedagógica. 

 

Cabe anotar que la escritura en notas blancas (Longas, redondas y blancas), diferencia 

mucho de la escritura en negras (negras, corcheas) para el estilo sacro-vocal que estamos 

tratando. Generalmente las notas blancas, en compás binario de subdivisión binaria, se 

presentan como notas reales, no como figuraciones o disminuciones; por esta razón, 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 primera 

especie y explica que es mejor realizar el penúltimo compás primero; siguiendo las 

siguientes reglas: 

 

óEl pen¼ltimo comp§s debe tener una quinta, seguida por una sexta mayor, si el cantus 

firmus ðmelodía de coral- se encuentra en la voz inferior. Si el cantus firmus se encuentra en 

la voz superior, debe haber una quinta seguida por una tercera menor [en el 

contrapunto]ó. (P§g. 42) 
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Es clara, según la explicación anterior, la desviación de la explicación netamente purista de 

la teoría del siglo XVI, ya que, para éste estilo, los intervalos no son una meta, son una 

resultante. Sería más propio del siglo XVI, mencionar como ambas voces deben llegar de 

manera natural a su punto conclusivo; es más, en autores posteriores de esta investigación 

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.  

 

òEl salto de una tercera [descendente] no puede prevenir las quintas u octavas paralelas. 

La nota del tiempo débil, debe ser tratada como casi inexistente, ya que gracias a su corta 

duración y a la pequeña distancia entre las notas, no puede compensar, hasta el punto de 

no notar las dos quintas u octavas paralelasó(Pág. 43). 

 

 

 

òEs diferente si el salto es de un intervalo más grande; una cuarta, quinta o sexta. En ese 

caso la distancia entre las dos notas causa que el oído olvide la primera nota del tiempo 

fuerte hasta la aparici·n de la siguiente nota.ó (P§g. 44). 

 

 

 

Para Fux, los saltos mayores que la tercera previenen las quintas paralelas que se 

formarían entre los primeros pulsos de cada compás. En el capítulo sobre Jeppesen 

veremos con una visión estilística estos casos particulares y cuándo su uso es aceptado. 
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òEs posible usar silencio de blanca en lugar de la primera nota [al comienzo del 

contrapunto].ó (P§g. 45). 

 

òSi las dos partes est§n muy juntas y no se sabe d·nde llevarlas y si no hay opci·n de usar 

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

menor (el cual est§ permitido) o por salto de octavaó (P§g.  45) 

 

 

 

En el modo frigio, en lugar de la quinta del penúltimo compás (si el cantus firmus está en la 

voz superior) se usa una sexta para evitar el tritono. (Pág. 46). 

 

 

 

A continuación, un ejemplo de contrapunto de segunda especie en dos partes sobre cantus 

firmus en modo jónico (Pág. 48). 

 

 

 

 

 

 

 



 

33 
 

2.2.1 TRES NOTAS CONTRA UNA  

 

 

Para el tratamiento de tres notas contra una, Fux nos dice: òya que este no es un problema 

difícil, y por ende de poca importanci a, no creo que sea pertinente tomarse el problema de 

escribir un capítulo especial para tratarlo. Veremos que unos pocos ejemplos darán 

claridad.ó 

 

 

 

òLa segunda nota puede ser disonante ya que las tres van por grado conjunto [la primera y 

la tercera son consonantes]; sería diferente si una de ellas se moviera por salto; en ese caso, 

las tres deber§n ser consonantes.ó (P§g. 49) 

 

En este punto, Fux se aleja de nuevo del estilo del siglo XVI, ya que para Palestrina, 

cuando se tiene un compás ternario de subdivisión 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. 

 

Ésta es toda la información 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 la tercera especie de la siguiente manera: òusa cuatro negras contra una 

redonda.ó (P§g. 50) 

 

òEn primer lugar, debe 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 

quinta es consonante.ó (P§g. 50). 

 

Excepciones: 

 

òéSi la segunda y la cuarta nota son consonantes, la tercera puede ser disonante (P§g. 50) 

 

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

conjunto. 

 

De nuevo, Fux se aleja totalmente del contrapunto de Palestrina en este tema; para que 

podamos tener una apoyatura, debemos cumplir una serie de complicadas reglas que se 

estudiarán en el capítulo sobre el libro de Jeppesen. 

 

 

 

òLa segunda excepci·né la llamada cambita por los italiano s, ocurre cuando se va de la 

segunda nota ð 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 caso, la segunda nota formará una sexta 

consonante.ó (P§g. 51) 

 

 

Si llenamos el salto de la primera a la segunda nota, tendríamos la siguiente línea 

 

 

 

òYa que, en esta especie, las corcheas no se usan, los maestros antiguos han aprobado el 

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

posiblemente porque es m§s f§cil de cantar.ó 

 

[Los saltos de una nota acentuada a una nota inacentuada eran considerados difíciles de cantar 

cuando eran valores pequeños (especialmente en dirección ascendente, véase Palestrina y la 

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

 

De hecho, la figura conocida como cambiata es una de las más usadas por Palestrina. Si 

vemos su diseño melódico, al mismo tiempo que el manejo excepcional de la disonancia, 

entenderemos el gran balance que esta figura le aporta a las líneas melódicas. También 

debemos mencionar que, para el uso de la cambiata en el siglo XVI, era más común 

encontrarla en una disposición rítmica diferente (blanca con puntillo -negra-blanca- 

blanca), pero ya que es un diseño melódico que necesita de mínimo cuatro notas, es 

apenas lógico que Fux la introduzca en esta especie.  
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Posibilidades para los penúltimos compases: 

 

 

Ésta es la única posibilidad que Fux nos da para el penúltimo compás cuando el cantus 

firmus se encuentra en la voz superior. 

 

 

El siguiente ejemplo de contrapunto sobre un cantus firmus en mi, fue corregido en su 

penúltimo compás en el manuscrito. 

 

Original  

 

 

Corrección  

 

 

El penúltimo compás fue corregido, ya que la formaci ón de secuencias (monotonía) no era 

bien vista para la época del siglo XVI (principio de la varietas). 
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Sin embargo, observamos que la segunda y la tercera nota forman disonancias, quinta 

disminuida - cuarta justa; este caso no se ve en la explicación proporcionada 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 página 60. 

 

 

 

ò[Si no se usan estos bemoles] pueden ocurrir relaciones toscas (harsh relation may occur), 

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

diat·nico, ya que no fueron usados de manera funcional sino de manera no esencialó. 

 

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

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

nueva tónica, bien sea por  tonización o por modulación. 

 

El uso del Bb como música recta (regida, alteración anotada en la partitura) está permitido, 

ya que en el sistema hexacordal esta nota aparece como nota real en la transposición 

hexacordio suave. 

 

A continuación, un ejemplo de contrapunto en tercera especie en dos partes sobre cantus 

firmus en modo lidio. (pág. 54) 
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Fux de nuevo, se aleja significativamente del estilo del siglo XV I; el manejo de las negras y 

el uso de las secuencias tiene tantas restricciones estilísticas, sobre todo en lo concerniente 

a los saltos, que no me parece pertinente entrar a corregir cada error en este punto. En los 

capítulos posteriores se mostrarán ejemplos de cómo es su uso correcto. También vale la 

pena mencionar, que el tratamiento del modo lidio como tal, evolucionó en la época de 

Palestrina, a ser un jónico transpuesto a la cuarta superior, tras la implementación del Bb 

como armadura.  

 

2.4 CUARTA ESPECIE EN DOS PARTES  

 

 

Fux define la siguiente especie con estas palabras: òEn esta especie, hay  dos blancas contra 

una redonda. Estas blancas están en el mismo tono y unidas por una ligadura; la primera 

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

o sincopada (ligature or syncopation), y puede ser consonante o disonante. La ligadura 

consonante resulta cuando ambas [blancas] son consonantesé la ligadura disonante 

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, 

disonante.ó  (P§g.  55) 

 

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

como notas de paso, no ocurren por disminución sino que ocurren de manera intencional  

sobre el tiempo fuerte y las llama òofensivas al o²doó; t®rmino con el cual los m¼sicos 

renacentistas y barrocos se referían a las disonancias. Dichos musicos usaban éstas para 

resaltar pasajes importantes en la música, así como para describir sonoramente palabras 

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

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

mencionadas anteriormente. 
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òGalilei tambi®n ridiculizaba la ilustraci·n musical ðpor ejemplo, el uso de notas rápidas 

para las palabras òhuiró o òvolaró, como sucede a menudo en los primeros madrigales 

polifónicos -. Incluso objeta el uso de disonancias para musicalizar una línea de texto como 

òcoraz·n amargo y salvaje, voluntad crueló1  

 

1. HILL , John, Walter. La música en Europa occidental, 1580-1750 .Pág. 40 

 

 

2.4.1 LA RESOLUCIÓ N DE LAS DISONANC IAS  

 

 

Fux explica las disonancias como retardos del 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: 

 

 

 

Y luego remueve los retardos para mostrarnos cómo sería la música sin la ornamentación: 

 

 

 

òSi el cantus firmus está en la voz grave, el intervalo de segunda debe ser resuelto al 

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

la razón por la cual no es permitido llegar del unísono a la segunda, o desde la octava a la 

novena cuando se usan ligaduraséya que si se removieran las ligaduras, tendr²amos 

un²sono consecutivo u octavas consecutivasó (P§g. 57) 
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Veamos la resultante sin adornos: 

 

 

 

Fux, sin embargo, permite llegar de una décima a una octava usando contrapunto 

sincopado. Tengamos en cuenta que anteriormente se mencionó este uso como no 

permitido, bajo el nombre de octava battuta. 

 

Recordemos la octava battuta 

 

 

 

Fux aprueba el uso en contrapunto sincopado de la siguiente manera: 
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Veamos como la resolución de las disonancias a intervalos perfectos, marcada como 

aceptada por Fux, es contraria al estilo XVI(Pág. 57). En el estilo Palestrina, sólo son 

aceptadas las resoluciones de las disonancias a intervalos imperfectos; por esta razón, en 

dos partes no es permitida la disonancia 9-8, 2-1 cuando el contrapunto está en la voz 

aguda; cuando está en la voz grave no se permite el uso de la disonancia 4-5, 7-8.  

 

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

simultáneamente en ambas voces, permitiendo así su uso ornamentado. 

 

La octava battuta no es permitida ya que el sonido resultante es brusco, fuerte y ofensivo al 

oído; si estas características son mitigadas por la ornamentación, la octava battuta puede 

ser usada. 

 

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

òla segunda que resuelve a la tercera, la cuarta a la quinta y la novena a la d®cimaó (P§g. 

58) 

 

 

 

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 sólo pueden resolver a 

consonancias imperfectas y no a consonancias perfectas con sus sonoridades vacías, ya que 

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

resolución completa. 

 

En cuanto a la resolución de la séptima a la octava, Fux la proh²be ya que òno hay ninguno 

entre ellos [los grandes maestros] que la hayan resuelto de esta maneraó (P§g. 58) 
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Ofrece su propia explicaci·n: òesta resoluci·n de la s®ptima no es buena ya que llega a un 

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

 

Sobre las disonancias que resuelven de maner a descendente: 

 

 

 

Fux decide explicar estos casos en cap²tulos posteriores y nos dice: òHas llegado a un 

problema que es m§s dif²cil de desenredar que el nudo gordianoó1. Afred Mann ofrece un 

pie de p§gina: òla mejor explicaci·n para esto es la ley de la gravedad: see Roth, Elemente 

der Stimmfuehrung (P§g. 89)ó 

 

1. En la antigüedad se conocía 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 pudiera desatar dicho nudo regiría sobre todo el territorio de 

Asia Menor. También dice la leyenda que el nudo gordiano venció a Alejandro Magno, quién optó por cortarlo con su 

espada al cabo de intentar varias veces y no poder desatarlo. Lo que no sabían Alejandro y el resto de los que intentaron es 

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

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

 

1. http://feederico.com/que-es-el-nudo-gordiano 

 

Fux hace también la salvedad de que, a veces va a ser difícil usar ligaduras en todos los 

compases y explica que en ese caso, se continuarán escribiendo blancas hasta que sea 

posible reanudar las ligaduras o síncopas. 

 

Para el pen¼ltimo comp§s: òla s®ptima resuelve a la sexta [mayor] si el cantus firmus está 

en la voz inferior, si está en la voz superior, se usa una segunda que resuelve a una tercera 

[menor] y llega al un²sonoó (P§g. 60) 
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Final, si el cantus firmus está en la voz inferior: 

 

 

Final, si el cantus firmus está en la voz superior: 

 

Fux no menciona el caso de las quintas paralelas que se forman si quitamos la 

ornamentación; podemos ver en su ejemplo 76, página 61,  el uso de las mismas y por lo 

tanto, inferir la aprobación de éstas. 

 

 

 

Otros casos de quinta con retardo ejemplo 78, página 62. 

 

 

 

Vemos en el ejemplo anterior, donde está la anotación, una séptima que resuelve a la 

octava. Recordemos que el mismo Fux había prohibido esta resolución. 
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Al final de este capítulo, Fux nos explica que las ligaduras pueden tener otros usos òdonde 

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

(enlivening).ó (P§g. 62) 

 

 

 

Los primeros tres compases son la forma original; los siguientes dos la ornamentación con 

corcheas, los siguientes dos la forma original y los últimos dos, la versión ornamentada.  

 

Notemos que las ornamentaciones se usan en subdivisiones de tiempos fuertes. Si 

observamos el último compás, vemos cómo la disonancia no se resuelve  sobre la negra, ya 

que ésta se toma como parte de la ornamentación. 

 

Otra desviación estilística se observa en el último ejemplo  sobre el último compás. Esta 

manera de ornamentar la resolución, es barroca y fue usada por Bach y Händel. La manera 

correcta, dentro del lenguaje del siglo XVI,  para esta ornamentación sería con un salto 

descendente de tercera, no con uno de quinta. 

 

Otra forma de ornamentación por medio de la anticipación:  

 

 

Por último, Fux nos aclara que estas corcheas también pueden ser usadas en la siguiente 

especie, en la segunda o cuarta parte del compás, pero nunca en la primera o en la tercera 

parte del compás: 
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A continuación, un ejemplo de contrapunto de cuarta especie en dos voces sobre cantus 

firmus en modo dórico (Pág. 61)  

 

 

 

2.5 QUINTA ESPECIE EN DO S PARTES  

 

Fux define la quinta especie as²: òesta especie es llamada contrapunto florido. As² como un 

jardín está lleno de flores, esta especie de contrapunto debe estar llena de excelencias 

(excellences) de todo tipo, una línea melódica plástica (plastic melodic line en la traducción 

inglesa de Alfred Mann), un movimiento vivo entre las partes y variedad y belleza en la 

forma. Así como usamos todas las especies de aritmética, contar, adición, multiplicación y 

substracción en la división; esta especie [de contrapunto] no es más que la recapitulación y 

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

que se debe tener el mayor cuidado  posible para escribir una línea melódica cantable 

(singable melodic line, ibid.), un cuidado que, te ruego, siempre tengas en cuentaó (P§g. 64) 

 

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 mayoría, 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 en 
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los ejemplos de este capítulo; de estas, diez son precedidas por una negra ligada. Diez de 

estas forman bordaduras como ornamentación de la resolución a una suspensión: 

 

 

 

Y sólo dos llenan un salto de cuarta. 

 

Todos los ejemplos tienen, en su penúltimo compás, la resolución explicada en el 

contrapunto sincopado: 

 

Cantus firmus en la voz inferior : 

 

 

Cantus firmus en la voz superior: 

 

 

El ejemplo 85, de la página 65 llama la atención, ya que, en el segundo compás, vemos 

cómo la resolución de la disonancia se da sobre corchea. 
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Según la costumbre de la época, las negras ligadas no debían usarse como disonancias 

sobre pulso fuerte (de blanca); por el contrario en pulso débil  (de blanca) es aceptado su 

uso. Además la resolución de ésta, está errada ya que la resolución de la disonancia debe 

tener un valor mínimo de blanca . 

 

 

 

En los ejemplos anteriores, veíamos cómo la segunda parte del compás tiene la nota de 

resolución y la segunda corchea, la actuaba siempre en fenómeno de bordadura 

ornamental de dicha resolución. 

 

Ésta pareciera ser la idea normativa predominante; la resolución de la disonancia sobre el 

segundo tiempo del compás, ya que en el otro modelo de ornamentación (véase final de la 

sección anterior) encontramos la misma característica. (Últimos cinco compases del 

ejemplo 85) 

 

 

 

Concluimos que, es posible la ornamentación sobre la segunda fracción del pulso 

acentuado cuando se presenta como disonancia ligada, y que dicha ornamentación es 

usual como: 
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¶ Un par de corcheas, la primera actuando como anticipación y la segunda como 

bordadura inferior de dicha anticipación.  

¶ Como salto de quinta según Fux (Realmente como salto de tercera según 

Palestrina) 

¶ Como anticipación de negra 

En todos los casos anteriores, la segunda parte del compás debe ser la resolución obligada 

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

Fux nos hace una ¼ltima anotaci·n a manera de sugerencia, òd®jame decirte ahora, no 

como regla, pero a manera de consejo: ya que la línea melódica parece demorarse (lag) si 

dos negras se ubican al comienzo de un compás sin una ligadura que las siga 

inmediatamente, será mejor, si uno quiere escribir dos negras al comienzo del compás, 

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

negras, como se ve en el ejemploó: 

 

 

 

Sobre esta anotación de Fux, que es de enorme influencia estilística, aunque alejada de las 

reglas estrictas, anotemos que, en el contrapunto de Palestrina, es rara la vez que nos 

encontremos con sólo dos negras aisladas, a no ser que se continúe con una blanca ligada a 

otra, para generar así una síncopa y crear el efecto de balance que vería quebrado al tener 

un movimiento en negras comenzando sobre un pulso fuerte; este caso es totalmente ajeno 

al estilo. 
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A continuación, un ejemplo de contrapunto de quinta especie en dos partes sobre cantus 

firmus en modo jónico. (Pág. 66) 

 

 

 

2.6 PRIMERA ESPECIE EN 3 PARTES 

 

 

Fux comienza afirmando que la composición en tres partes es la más perfecta de todas, ya 

que se puede completar la triada armónica [para Fux, triada en estado fundamental, no en 

inversión], si n añadir otra voz. Si se añadiera otra voz, esta ser²a òla repetici·n de otra voz 

ya  presente en la tr²ada arm·nica.ó Tambi®n a¶ade que òpara aqu®llos que se tornan 

diestros en la composición en tres partes, la manera de composición en más partes será 

bastante f§cil.ó (P§g. 71) 

 

Es en esta primera especie en tres partes òo m§s precisamente, tres redondas en cada 

comp§s, donde las dos [voces] superiores son consonantes con la inferior.ó Adem§s, Fux 

hace ®nfasis en que òLa triada arm·nica debe ser empleada en cada compás si no hay una 

raz·n especial para no hacerlo.ó (P§g. 71). 

 

Las razones que justifican no usar la tríada no armónica son las siguientes: 

òocasionalmente, para obtener una mejor l²nea mel·dica,  se usa una consonancia que no 

pertenece propiamente a la tríada armónica, como la sexta o la octava. Es común no usarla 

para evitar la sucesi·n de dos consonancias perfectasé al usar la sexta en lugar de la 

quinta o de la octava.ó (P§g. 72). Esto es, para nosotros, usar la primera inversión del 

acorde. 

 



 

50 
 

La definici·n de tr²ada arm·nica, para Fux, es la òcombinaci·n de los intervalos de tercera 

y quinta.ó  

 

En la nota de pie de página de Alfred Mann (Pág. 72) se menciona que la escuela de Fux va 

más enfocada a la conducción melódica de las voces, lo cual es totalmente estilístico, y no a 

los principios armónicos de los tratados posteriores, lo cual me parece bastante acertado y 

que los principios de armonía nacen con el tratado de Rameau (1722) en el siglo XVIII y no 

podían entonces haber influenciado la música de Josquin y Palestrina. Esta observación es 

basada en la discusión que se da a partir de la página 73. Las consideraciones de Fux sobre 

la buena conducción de las voces tienen en cuenta los acordes con sextas, para nosotros en 

primera inversión; veamos la siguiente discusión:  

 

Fux dice: òLa nota do, que genera la sexta [a partir del bajo], debe ser considerada como si 

se hubiera movido de su lugar natural:  

 

 

 

Si estuviera en su lugar natural el acorde se formaría de la siguiente manera: 
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Este do, cuando se encuentra en su lugar adecuado, establece la tríada armónica. Si es 

transpuesto una octava hacia arriba, y las otras voces se mantienen en sus lugares, 

tendremos una sexta resultante [do en primera inversi·n.]ó 

 

Fux nos dice que para movernos de ese do en primera inversión, al acorde de re en 

primera inversión (según hoy lo concebimos), el movimiento de las voces es muy bueno ya 

que las voces sólo 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 

conducción de voces. 

 

Este es el ejemplo de Fux, tomado de la página 75; vemos cómo, en el primer caso, Fux 

prefiere usar do en primera inversión ya que considera que el paso al re en primera es 

mejor alcanzado de esta manera. En el segundo caso, tenemos el mismo mi en el bajo, 

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

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

 

 

 

La repetición de una nota para lograr tener la tríada armónica, es corregida en favor de la 

conducción de voces, sacrificando la armonía en estado fundamental. Fux corrige esta 

segunda línea y la cambia por la siguiente argumentando a favor de fluidez melódica y de 

la no repetición de la nota la. 
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òLa nota la, [primera parte del ejemplo] ocurre s·lo una vez en mi l²nea de tenor, mientras 

que ocurre dos veces en la tuyaé me gustar²a repetirteé que hay que tener el mayor 

cuidado posible para lograr esta clase de variedad.ó (P§g. 75). 

 

 

 

También hace mención 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 más 

separadas (comparar la primera parte del ejemplo con la segunda) para que estas puedan 

tener más espacio y moverse por movimiento contrario. 

 

 

 

Fux corrige el ejemplo anterior (segunda parte del ejemplo), donde las tres voces se 

mueven de manera directa (segundo compás) y corrige el tritono al que se llegó de manera 

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

 

Fux nos dice: òsi eliminamos el bajo, la progresi·n estaría mal, ya que, no sólo llegamos a 

una quinta por movimiento directo, sino que la quinta es disminuidaéó 
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òLas reglas [de conducci·n mel·dica antes mencionada] no s·lo se aplican a partir del 

bajo, sino que deben aplicarse entre las demás partes [tenor- soprano] así no sea siempre 

de manera estricta.ó  (P§g. 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 

aparición en prim era inversión es aceptada ya que, a partir del bajo, tendríamos una 

tercera menor y una sexta mayor. Como vemos, no hay disonancia a partir del bajo y el 

uso de este acorde en primera inversión es aceptado. Tampoco hay referencia a cómo 

resolver el tritono  ni cómo llegar a él. 

 

Para continuar con la discusión anterior, donde veíamos que, a veces, es imposible 

respetar las reglas de conducción melódica en las partes superiores, Fux permite salir de 

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

movimiento directo ya que òno existe otra posibilidadó; tambi®n afirma que òya en las 

composiciones en tres partes, uno puede alejarse de las rigurosas observaciones de las 

reglas si hay una seria raz·n para hacerloó. Una de sus razones es la inexistencia de otra 

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

 

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

 

 

 

La cadencia final, explica Fux, debe incluir la duplicación de la octava y la inclusión de la 

quinta: òuno siente que el grado de perfecci·n y reposo que requiere el acorde final no es 
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suficientemente positivo con esta consonancia imperfecta [si se incluye la tercera en el 

acorde final]é es en la composici·n en cuatro partes donde estas condiciones pueden ser 

dadas; cuando la quinta es a¶adida, la tercera no es muy prominente.ó 

 

Con esta afirmación 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 voces, incluido el cantus 

firmus, deben concluir con las reglas vistas en primera especie en dos partes (cláusula de 

discanto) las que prescriben que una voz incluya por tono (el cantus firmus se mueve del 

segundo grado al primero en todos los casos) y la otra voz, concluya por semitono (la voz 

del contrapunto, al usar música ficta para generar una atracción por medio de la sensible 

ascendida en los casos pertinentes). 

 

En la textura en cuatro partes, veremos c·mo la tercera es incluida. Seg¼n Fux òla tercera 

[puede ser a¶adida, ya que] no es muy prominente [cuando la quinta ya est§ presente].ó  

(Pág.77) 

 

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

directas. En el siguiente ejemplo, proporcionado por Fux, vemos cómo, entre los compases 

séptimo y octavo, encontramos una quinta directa entre la voz superior y la inferior. Fux 

explica que: òsi no hay otra posibilidad, uno puede ocasionalmente alejarse de las reglas 

estrictas en la composición en tres partes, para evitar peores torpezas [awkwardness  en la 

traducci·n inglesa, ibid.]ó  (P§g. 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. 

 

 

 

 

Corrección propuesta por el alumno (compases 7 al 11 del ejemplo anterior). 

 

 

 

Primera corrección: nótese que tendríamos una quinta directa (compás 3-4) seguida de una 

octava directa (compás 4-5) si tomáramos este camino; aparte de estos errores, vemos 

cómo se llega a un unísono en la voz inferior y en la media (compás 3). 

Fux dice, con referencia a este un²sono: òel cual es menos armonioso que la octavaó; es 

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 líneas adicionales en la voz del bajo 

no debe ser utilizado sino en caso de ògrave necesidadó. 

 

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

de líneas adicionales era poco aconsejado, ya que el pentagrama, con su respectiva clave, 

encerraba el rango comodo de dicha voz. 
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En la segunda corrección, Fux hace énfasis en la necesidad de escribir líneas propicias para 

ser cantadas y critica el salto de séptima descendente (compás 3-4). 

 

 

 

Este es el resultado de las correcciones hechas por Fux a los problemas anteriores. 

 

 

 

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 mencionadas 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 3 y 4) 

 

En el ejemplo 105, página 80, podemos ver una discusión interesante referente al último 

compás. Fux afirma que la tercera habría sido más armoniosa, ¿tal vez por la necesidad de 

resolver el tritono?, pero refuta diciendo òàCu§l tercera usar²a?, àla mayor o la menor? Si 

usas la tercera menor, ¿no te das cuenta de que no es capaz de dar una sensación de 

conclusión? 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 oído se va acostumbrando a estas características en 

la línea melódica en el cantus firmus y de que estaría, de alguna manera intranquilo si se 

asciende la tercera al final? Por estas razones, es mejor evitar la tercera.ó 
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Además de esto, llama la atención de que el tritono en el compás cinco no sea mencionado, 

ni corregido. Sólo nos basta inferir que su uso es correcto al estar el acorde disminuido en 

primera inversión como ya ha bíamos 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 inversión. 

 

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

mayor en lugar de la quinta, argumentando que òla posici·n inusual del semitono [en este 

modo]é hace que la cadencia usual no se pueda emplearé la omisi·n de la tercera sólo 

en casos donde sea posibleó. Para Fux, no es posible omitir la tercera ya que òuno no 

puede usar la quinta en el último  comp§sé sin resultar en dos quintas consecutivas y por 

esto se debe usar la tercera mayor; ya que la tercera menor, al ser una consonancia más 

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

 

En edici·n corregida: òya que la tercera menor, al ser una consonancia MENOS perfecta, es 

menos apropiada para el final.ó1  
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1. FUX, Johann Joseph. Gradus ad parnassum, traduction francaise de Pierre denis vers 1773, Edition en fac similé 

commentée par Monique Rollin. Cnrs edition, París 2002 Pág.162  

 

Cuando el cantus firmus está en la voz grave ðcomo ya mencionamos, el cantus firmus 

siempre termina con el segundo grado que marcha al primero ð las demás voces forman 

un acorde de séptimo grado en primera inversión. También cabe anotar que la resolución  

del tritono no se lleva a cabo de manera tonal en el siguiente ejemplo; es decir, la cuarta 

aumentada no resuelve a una sexta menor, sino que va a cuarta justa. Esto pasa cuando la 

voz superior llega a la octava usando música ficta. 

 

 

 

Observemos, en los ejemplos finales, el comienzo con la tríada armónica completa, es 

decir, tríada en estado fundamental. Lo que es importante es el uso de la tercera en el 

primer compás y, para la candencia final. En los siguientes ejemplos, vemos la disposición 

de las voces en los compases primeros y últimos. (Pág. 82-83). 
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Ejemplo de contrapunto en primera especie en tres partes sobre cantus firmus en modo 

eólico. (Pág. 84) 

 

 

 

2.7 SEGUNDA ESPECIE EN TRES PARTES 

 

 

Fux nos dice que, para este tipo de composición, debemos tener en cuenta las reglas de la 

segunda especie en dos partes y las reglas de la tríada armónica, 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 textura en dos voces. 

 

 

 

En cuanto a esta excepci·n, òesta progresi·n, no ser²a permitida en la composici·n en dos 

partes. En tres partesé puede ser tolerada para favorecer la tr²ada arm·nicaó (P§g. 86) 

 

En la composición en dos partes en segunda especie, veíamos cómo los saltos debían ser 

consonantes. Llama la atención que en el ejemplo siguiente, quinto y sexto compás, se vea 

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

 

Cabe anotar que la resultante armónica se ve inalterada por este salto, ya que estamos 

conservando la armonía de sensible de do en primera inversión. 

 

Vemos también cómo, en los ejemplos proporcionados por Fux, escritos por él y nó 

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

sincopado o ligado hacia el pen¼ltimo comp§s. Fux nos explica: òen el comp§s de la 

ligadura, tendríamos como resultado una sonoridad de octava vacía o un mal unísono si se 

usaran simplemente blancasó. La resultante, sin la ligadura, y ya que no hay m§s opci·n 

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

pie de página. 

 

 

 

Vemos cómo, en el primer caso, en los compases penúltimo y último, encontramos octavas 

paralelas entre contralto y soprano; en el segundo caso, gracias a la ligadura, estas octavas 

son eliminadas al incluir e l retardo re- do#. 
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Tambi®n vemos el uso de terceras ascendidas en los compases finales, pues òla quinta no 

se puede usar en la voz superior, ya que tendríamos la sucesión inmediata de dos quintas 

[quintas paralelas, una disminuida y una justa, con el tritono mal resuelto]ó. 

(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 usaría como nota de paso. Al final del 

ejemplo 124, vemos c·mo se sale de ella por salto. Fux afirma òlas notas blancas son 

siempre concordantes (concordant) con las otras dos redondas. Al mismo tiempo, se logran 

buenas progresiones y las reglas son respetadas tanto como sea posibleó (Pág. 88). 

 

 

 

Sólo nos basta concluir que es más importante, en la visión 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 cierto, el salto del ejemplo anterior (B-

G#) hubiera sido imposible.  
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Una ¼ltima observaci·n de Fux: óResulta muy complicado, de hecho, casi imposible, si 

uno no piensa uno o dos compases adelante antes de escribiró(Pág. 90). 

 

Ejemplo de contrapunto de segunda especie en textura de tres partes sobre y cantus firmus 

en modo lidio. (Pág. 90) 

 

 

 

 

2.8 TERCERA ESPECIE EN TRES PARTES 

 

 

Una explicación similar a la anterior abre éste capítulo; se deben observar las reglas para la 

textura entres voces, es decir, la triada armónica y las reglas anteriores de la tercera especie 

en dos voces, paralelismo, disonancias, etc. 

 

Y a¶ade: òen todas las especies de contrapuntoé un gran cuidado debe ser tenido acerca 

de las notas del primer tiempo del comp§só. Tambi®n nos dice que, cuando no se pueda 

usar la triada armónica en la primera negra del compás, se debe usar en la segunda o la 

tercera negra. A. Mann incluye la cuarta negra dentro de esta consideración. (Pág. 91) 

 

A medida que los ejemplos van avanzando y las posibilidades de las reglas van 

permitiendo el uso de más notas y de notas de paso, vemos cómo, cada vez, hay menos 

saltos a través de la barra del compás; esto lo entendemos dentro del estilo, cómo no saltar 

sobre una nota acentuada, ya que hablar de compases donde éstos no existían no tiene 

sentido. Además debemos recordar el papel del texto y el hecho de que éste manejaba los 

acentos melódicos dependiendo del acento natural de la palabra. Inferimos que los saltos a 

sílabas acentuadas no eran comunes en el estilo. 
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Podemos concluir, según el pensamiento de Fux, en tener triadas armónicas dentro del 

compás y en la búsqueda del pulso armónico. Cabe preguntarnos si el pulso armónico era 

una cuestión tenida en cuenta antes de la codificación de reglas propiamente armónicas 

por Rameau en 1722 o no. Ahora, el pulso armónico podía ser una resultante de las 

consonancias incluidas en el compás, no un objetivo del compositor quien, naturalmente, 

buscaba líneas melódicas independientes, no entrelazamientos y resultantes armónicas 

concretas, exceptuando los puntos cadenciales. 

 

Como ya hemos dicho, no entraremos a discutir las connotaciones estilísticas del 

movimientos en negras en éste punto; sólo queremos advertir al lector que no infiera 

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

 

Podemos inferir que la resolución de tensiones armónicas no es una prioridad para Fux. 

Para él, lo importante es la consonancia, no la resolución de tritonos. Descartamos 

entonces el concepto de funcionalidad y atracción tonal, no presentes en música modal. El 

tritono es considerado una disonancia, no una disonancia con una resolución obligada que 

genera una atracción hacia una triada específica; pero la disonancia sí debe ser resuelta a 

una consonancia imperfecta de acuerdo con las reglas del estilo. 

 

Además debemos recordar que las resoluciones de las suspensiones se deben hacer por 

grado conjunto descendente, siendo lógico así que, si la voz que suspende está en el bajo y 

genera un tritono, su resolución será a la quinta justa; caso que, como ya sabemos no se 

presentaría en el siglo XVI ya que para la época en cuestión, la resolución de las 

disonancias lleva a intervalos imperfectos, podemos descartar entonces el uso de ésta 

suspensión en el bajo. 
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En este capítulo, Fux no nos habla de la relación 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 demás casos; 

inferimo s entonces que, como en casos anteriores, la relación más importante se encuentra 

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

 

Sabemos gracias a esta investigación que no sólo el bajo debe ser tenido en cuenta para el 

movimiento en negras, o en figuras ornamentales; si existen 2 voces con notas largas; las 

negras y los diferentes ornamentos deben ser bien manejados con relación a todas las 

voces con notas largas, no sólo al bajo. 

 

Luego de pasar por varios ejemplos, Fux nos sugiere la realización de ejercicios en los 

cuales tenemos el cantus firmus en una de las partes, otra de ellas en segunda especie y la 

otra, en tercera especie. (Pág.93) 

 

 

 

Podríamos decir que, luego de que Fux nos ha dicho que las reglas anteriores se 

mantienen a través de las especies siguientes, no es necesario explicar la relación de 

consonancias en el ejemplo anterior. Sin embargo, me parece pertinente aclarar que la 

relación que  debe existir entre la parte que realiza el contrapunto en tercera especie y la 

que realiza el contrapunto en segunda especie, es tal como si tratáramos 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 en tres partes sobre cantus firmus en modo 

dórico. (Pág. 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; añade, además 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 un retardo del tiempo siguiente.  

El tratamiento de las quintas retardadas 

 

 

El ejemplo anterior, si le removemos las ligaduras, quedaría de la siguiente manera: 
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Lleva al siguiente argumento por parte Fux òla naturaleza de la consonancia no se ve 

alterada por las ligaduras, se mantiene exactamente igualó (P§g. 95). 

 

Luego añade que el ejemplo con las ligaduras es aceptado y el ejemplo sin las ligaduras no 

es permitido; su argumento es òel respeto a la autoridad de los versados maestros del arte, 

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

tratamiento de las quintas sin ligaduras]ó. 

 

Otra frase digna de mencionar sobre las ligaduras y el problema de las quintas es òqui®n 

puede negar que existe gran poder en las ligadurasé [Ellas tienen]é la habilidad de 

evitar o mejorar pasajes incorrectosó. (P§g. 96) 

 

Sobre las octavas paralelas, que podrían teóricamente ser corregidas con la misma técnica 

de ligadura, Fux nos ofrece esta maravillosa explicaci·n. òla quinta es una consonancia 

perfecta, la octava es una consonancia aún más perfecta, y el unísono, la más perfecta de 

todas; mientras más perfecta la consonancia, menos armonía tiene. Sabemos también que 

las disonancias, por sí mismas, carecen de la gracia y el encanto de la armonía; y que 

cualquier efecto placentero y bello que ofrecen al oído debe ser atribuido a la belleza de la 

consonancia a la que resuelveó. (P§g. 97). 

 

Es clara entonces, gracias a la cita anterior, la confusión que se ve entre los ejemplos de 

Fux y sus palabras. Antes había permitido la resolución 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 armonía, como la quinta, la octava y el 

unísono. Éstas son las confusiones que debemos resaltar en el texto de Fux, no debemos 

tomar conclusiones pragmáticas sin tener bastante cuidado al leer su libro. 

 

Según la teoría de Fux, una disonancia que resuelva a una quinta será más 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: òa resolution will be regarded more indulgently the closer 

the perfect consonance to which a dissonance moves in to the nature of an imperfect consonance. 

(Pág.97).ó òLa resolución de una disonancia será mejor vista si resuelve a un intervalo 

imperfecto que esté cerca de un intervalo perfectoó; para entender esta cita recordemos la 

disposición final de las cadencias cuando incluyen la tercera; esta tercera siempre debe ser 

mayor, así no se encuentre en el modo en este estado, ya que la tercera mayor está más 

cerca de la quinta justa que la tercera menor. 

 

Tal vez la confusión en la que se enfrasca Fux se deba al hecho del tratamiento de una 

sexta que va a una quinta justa, la cual es tratada con una síncopa y recibe el mismo 

tratamiento que una disonancia. 

 

 

 

Sin embargo, debemos ser más cuidadosos y saber que, así el tratamiento de esta figura 

sea idéntico al de las disonancias (preparación ð suspensión - resolución), realmente 

estamos tratando con contrapunto sincopado consonante, ya que la sexta, en ningún 

momento es disonante y no requiere una resolución. Puede ser que Fux haya entendido el 

intervalo de quinta como una posible resolución de la disonancia y haya ampliado este 

concepto errado hasta aceptar la quinta como una posible resolución de la cuarta, 

abandonando completamente la regla del siglo XVI de resolver las disonancias a intervalos 

imperfectos. 

 

Para concluir la discusión sobre las quintas y octavas retardadas, podemos decir que, 

cuando las voces pierden su individualidad y llegan a un intervalo con poca armonía, 

octava o unísono, se considera un error ya que se genera la sensación de haber perdido 

una voz; pero si la individualidad de las voces se conserva, las reglas pueden ser obviadas, 
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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 sí 

sucede en el caso de las octavas y unísonos paralelos. 

 

Para los músicos antiguos, la armonía que podía tener una consonancia tenía que ver con 

la relación entre sus armónicos; así, un unísono no tenía armonía ya que las columnas de 

armónicos de ambas notas son idénticas, la octava producía algo de armonía; sin embargo, 

la resultante sería la misma nota una octava arriba por cada armónico producido, mientras 

que la quinta producía dos columnas diferentes de armónicos, llenando mucho más los 

oídos que los intervalos descritos anteriormente y produciendo un efecto más placentero y 

lleno, que el de la octava y el unísono. 

 

Veamos en siguiente ejemplo de Fux, en el cual se ilustra el uso del pedal. 

 

 

 

Cabe anotar que en los ejemplos y análisis sobre la obra de Palestrina, revisados durante 

esta investigación no se vio ningún caso como el mencionado anteriormente por Fux, a mi 

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

 

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

la primera y la segunda son disonantes; Fux considera este uso òcorrecto y muy hermosoó. 

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 es òcomo en la tercera especie de contrapuntoó es decir, òla primera debe ser 
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consonante, la segunda puede ser disonante, y la tercera, de nuevo debe ser consonante. 

La cuarta puede ser disonante si la quinta es consonanteó. (P§g. 50). 

 

En el siguiente ejemplo (comienzo del ejemplo 151, página 102), Fux nos muestra quintas 

directas que se producen entre las dos voces superiores y nos dice: òla cual [quinta directa] 

es fácilmente perceptible al oído y debe ser evitada en composición en tres partes. 

 

 

 

La corrección que ofrece es la siguiente 

 

 

En referencia a esta corrección, A. Mann, el pie de página, página 103, nos dice: òen general, las quintas y octavas ocultas 

son permitidas en la escritura en tres partes, si la conducción de las voces es correcta [y nos recuerda el siguiente ejemplo 

estudiado anteriormente]: 

 

 

 

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 suspensión en el bajo ayuda a evidenciar 

que las demás voces se mueven en la misma direcci·nó. (Pie de p§gina, Pág. 103.) 
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Ejemplo de contrapunto de cuarta especie en tres partes sobre cantus firmus en modo lidio. 

(Pág. 102). 

 

 

 

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 relación entre la voz que lleva el contrapunto 

florido y las otras partes en redondas, debe ser entendida basándonos en lo que hemos 

estudiado en tres partes. 

 

Considera que no es necesario gastar más tiempo en explicaciones y sugiere comenzar con 

los ejemplos. 

 

En el siguiente ejemplo (tomado del ejemplo 155, página 104) vemos cómo, en el 

contrapunto florido, se aborda el uso de corcheas por salto. Lo mismo sucede en el ejemplo 

158 de la página 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 compás, y abandonadas por grado conjunto. Al abordar movimientos de 

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

 

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

 

 

 

Fux no ofrece más explicaciones sobre el contrapunto florido en tres partes; en el capítulo 

se ven seis ejemplos y ninguna corrección sobre los mismos. 

 

Ejemplo de contrapunto florido en tres partes sobre cantus firmus en modo frigio (Pág.105). 
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2.11 PRIMERA ESPECIE EN CUATRO PARTES  

 

 

Lo pr imero que vale la pena resaltar de la introducción hecha por Fux al principio de este 

capítulo es que, para él, la cuarta voz es un añadido a la textura en tres, es decir no una 

composición desde cero, sino una composición desde tres partes con una cuarta voz que 

va a duplicar  alguna de las notas de la tríada armónica, 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 armónica, no contrapuntística. 

 

En los finales de los ejemplos 169, 170, y 171, vemos cómo se triplica la nota finalis y se 

añade una tercera. 

 

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

 

òUno siente que el grado de perfecci·n y reposo que se requiere para el acorde final, no es 

lo suficientemente satisfactorio con esta consonancia imperfecta [tercera mayor].  Es en la 

composición en cuatro partes donde [las condiciones para usar la tercera mayor en la 

cadencia final] pueden ser cumplidas: al añadir la quinta, la tercera ya no es tan 

prominente.ó 

 

Según esto, deberíamos tener la quinta presente para luego poder añadir la tercera y 

mitigar su prominencia, logrando así 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 la finalis duplicada, una quinta y la tercera mayor.  

 

Fux nos aclara que òa veces es necesario aceptar las quintas y octavas ocultas, para seguir 

los requerimientos de la melod²aó (P§g.110). 
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Frente a la pregunta, ¿cómo debe ser el orden de las voces?, Fux responde con el siguiente 

ejemplo. 

 

 

 

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

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

 

Para el manejo de las cuartas, vemos que se consideran disonantes si está el bajo 

involucrado; de lo contrario, es permitido su uso. 

 

 

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

se utilizan acordes en segunda inversión. 

 

Fux termina este capítulo diciendo que la composición, cuando está regida por el cantus 

firmus no permite una elaboración ejemplar y que obedezca todas las reglas, ya que debe 

servir al cantus firmus; sin embargo, la composición libre sí 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 estilo del contrapunto del siglo XVI, en el 

que las misas con tenor (misas basadas en cantus firmus), fueron muy populares y 

practicadas por los compositores sin dificultad alguna en el uso de las reglas estilísticas 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 directo de las fuentes del siglo XVI. 

 

Vemos cómo también la repetición de notas a través de la barra es cada vez más frecuente. 

 

Me parece prudente añadir, en este capítulo, unas cuantas observaciones sobre las 

duplicaciones realizadas en los ejemplos de Fux. 

 

 

 

 

 

 

Duplicación d e notas 

 

 

      Disposición del acorde 

 

Fig. 

Número de  

   Acordes 

 

Fundamental  

 

Tercera  

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

160 

11 8 3 0 11 0 0  

Acorde final  3 0 1     

 

 

 

 

 

Duplicación de notas 

 

     Disposición del acorde 

 

Fig. 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

163 

11 8 3 0 11 0 0  

Acorde final  3 0 1     

 

 

 

 

 

Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes  

 

Fundamental 

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

164 

11 9 2 0 11 0 0  

Acorde final  3 0 1     
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Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes  

 

Fundamental  

 

Tercera  

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

165 

11 7 2 2 8 3 0  

Acorde final  2 1M 1     

 

 

 

 

 

 

Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera  

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

166 

10 7 3 0 9 1 0  

Acorde final  2 1M 1     

 

 

 

 

 

 

Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

167 

10 7 3 0 9 1 0  

Acorde final  2 1M 1     
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Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera  

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

168 

10 6 3 1 8 2 0  

Acorde final  2 1M 1     

 

 

 

 

 

Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera  

 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

169 

12 8 3 1 10 2 0  

Acorde final  3 1M 0     

 

 

 

 

Duplicación  de notas 

 

 

Disposición del acorde 

 

Fig 

Número de  

Acordes  

 

Fundamental 

 

Tercera  

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

170 

12 7 4 1 10 2 0  

Acorde final  3 1M 0     

 

 

 

  

 

Duplicación de notas 

 

Disposición del acorde 

 

Fig 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

171 

12 6 5 1 10 2 0  

Acorde final  3 1 0     



 

77 
 

 

 

  

 

Duplicación de notas 

 

 

      Disposición del acorde 

 

Fig. 

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental 

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental 

 

Primera 

 

Segunda 

 

172 

12 7 2 3 8 4 0  

Acorde final  2 1 1     

 

Total y Síntesis  

 Duplicación de notas  Disposición del acorde  

 

Número de  

Acordes 

 

Fundamental  

 

Tercera 

 

Quinta  

 

Fundamental  

 

Primera 

 

Segunda 

122 80 33 9 105 17 0 

 

También podemos concluir que, cuando el modo escogido para trabajar tiene la tercera 

menor, en el acorde final, ésta se ve alterada a tercera mayor, ya que, según Fux, ésta es 

más conclusiva que la tercera menor. 

Ejemplo de contrapunto de primera especie en cuatro pares sobre cantus firmus en modo 

lidio. (Pág. 115) 
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Cabe añadir que, en el ejemplo anterior, compás 6, según creo, la nota si  de la 

sopranodebe ser también bemol y no natural, ya que los intervalos cromáticos no existen 

dentro del lenguaje que estamos estudiando; también puede ser un error de edición, o por 

qué no, un error de Fux. 

Bb, en la edición de: Fux Johann Joseph. Gradus ad Parnassum, Traduction française de Pierre Denis Vers 1773, Edition 

en fac similé commentée par Moniquie Rollin. Cnrs editions, Paris 2002 Pág. 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 añadirle una cuarta; de nuevo vemos cómo para Fux y se nota en sus 

ejemplos, la resolución de estos ejercicios es tomar sus trabajos anteriores en tres partes y 

añadirles una cuarta voz. 

Es notorio que, para él, no se está escribiendo música como tal, sino realizando ejercicios 

que él compara con deletrear letras para aprender a leer, no con obras maestras 

terminadas, sino con las escaleras (gradus) que guían hacia ellas; debemos entender que el 

objetivo de este libro; como bien Fux lo expresa en el prólogo y como veremos más 

adelante, es el de progresivamente, por medio de ejercicios, llevar a los estudiantes al 

conocimiento de las herramientas y reglas del contrapunto.  

Los finales, en esta especie, son algo más permisivos; la regla de quinta justa- sexta mayor 

(cuando el cantus firmus está por debajo de la voz en blancas), quinta justa- tercera menor 

(cuando el CF está por encima de la voz en blancas) no siempre es posible, ya que òla 

dificultad se encuentra en usar dos blancas contra tres redondasó. Fux hace claridad en 

que estas dificultades llevarán al estudiante a conocer más las consonancias y a hacer un 

mejor uso de ellas. (Pág. 118.) 
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De nuevo vemos cómo Fux no nos da luz sobre cómo 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 concepción de Fux sobre sus ejemplos no es otra 

que la de ser ejercicios: òEstas lecciones deben ser resueltas, no para ser ejecutadas, sino 

como ejercicios. Si uno sabe cómo leer y escribir, no se debe preocupar más por deletrear; 

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

estudio.ó (P§g. 119). 

Queda claro entonces el propósito 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 partes sobre cantus firmus en modo 

dórico (Pág. 117). 
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2.13 TERCERA ESPECIE EN CUATRO PARTES 

 

Para esta especie, debemos recordar lo dicho en los cap²tulos anteriores, ònada m§s debe 

ser a¶adidoó, dice Fux. Las mismas reglas y principios se aplican, simplemente tenemos 

una voz más. 

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 más pequeñas, 

blancas en lugar de redondas, estos errores podrían ser corregidos fácilmente. 

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

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

 

 

 

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

discusión): 
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El alumno hace notar la duplicación de la tercera y propone llevar el tenor al unísono con 

el bajo: 

 

 

A lo cual, el maestro responde: òLas voces pudieron haberse dispuesto de esta manera, sin 

embargo, aparte del hecho de que el unísono sobre el primer pulso del compás, le resta 

considerablemente a la armonía de la composición [Según Fux, los intervalos perfectos no 

tienen mucha armonía], también debe tenerse en cuenta que la tercera, mejor dicho, la 

décima que sólo ocurre de paso (in passing) en la voz superior, sería demasiado débil ya 

que no se escucha continuamenteó (P§g. 121). 

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

para Fux, es aquel donde la òtr²ada arm·nicaó se escucha continuamente. Al ver el manejo 

de las voces y las notas que escoge para asignar a las redondas, confirmamos que, en la 

gran mayoría de los casos, la tercera está presente como redonda y la que más fácilmente 

puede ser eliminada es la quinta. 

El ejemplo 180, página 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: 
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1) En el acorde formado por las primeras negras de cada compás, se debe obtener una 

tríada completa 

2) Mover el contrapunto de manera que al siguiente compás, éste llegue de manera 

simple (sin saltos forzados). 

 

Realizando una revisión estilística del ejemplo anterior, deberíamos corregir en el primer 

compás de la voz en negras el salto en dirección ascendente después de negra acentuada, 

lo mismo en el compás seis; las secuencias de los compases tres-cuatro y el uso de las 

negras como apoyantes de paso en la segunda parte del compás en los compases uno, seis, 

y nueve y los saltos consecutivos en la misma dirección en los compases cuatro-cinco. 

 

También nos aclara que las quintas ocultas son menos tolerables si las voces externas están 

involucradas; si las quintas ocurren en las partes internas, entonces serán más toleradas. 

Sobre este tema, elabora unos tres ejemplos posteriores, que llegan todos a la misma 

conclusión: Si se pudieran utilizar las demás especies en las demás voces no se presentaría 

este problema y lo adjudica a la dificultad del contrapunto al servicio del cantus firmus y la 

rigurosidad de las especies. 

 

Para concluir sobre el tema de las quintas y octavas ocultas: son más 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 sobre cantus firmus en modo 

frigio. (Pág. 125). 
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2.14 CUARTA ESPECIE EN CUATRO PARTES  

 

 

De la misma manera como aborda el contrapunto de cuarta especie en los capítulos 

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 página 129: 

 

 

 

 

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 concluir entonces que se permite llegar a una cuarta en 

voces internas de manera directa o paralela. (Pág. 131). 

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

cuartas paralelas en voces internas no son propias de esta escritura si involucran el bajo.  

 

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

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 discuten las duplicaciones de las notas de la 

tríada y se llega a la conclusión anterior. 

 

 

 

Veamos cómo, en el ejemplo anterior, Fux prefiere usar la segunda versión ya que la 

duplicaci·n òfavorece la armon²aó al duplicar la fundamental y no la quinta como en la 

primera versión. (Pág. 134) 

 

Fux prefiere la segunda versi·n del siguiente ejemplo sobre la primera porque ò[El error 

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

tener una armonía absoluta y perfecta, no est§ presenteó. (P§g. 132-133). 

 

 

 

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 las cumple a cabalidad 
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¶ Retardo 4-3, siempre presente la quinta 

¶ Retardo 9-8 siempre presente la tercera 

¶ 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 decir, las disonancias ocurren en sus ejemplos con relación a la voz más grave, no 

con relación a alguna otra de las voces (suspensión entre tenor y contralto por ejemplo) y 

una vez que la suspensión es resuelta, esa resolución debe ser consonante con las tres 

voces en redondas. 

 

Vale la pena mencionar que en más de dos voces, las disonancias que antes no estaban 

permitidas por tener una resolución a intervalos perfectos, ya pueden ser incorporadas al 

lenguaje; ya que en alguna de las otras partes se cumplirá la regla de resolución a intervalo 

imperfecto.  

 

Ejemplo de contrapunto de cuarta especie en cuatro voces sobre cantus firmus  en modo 

dórico. (Pág.130) 
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2.15 QUINTA ESPECIE EN CUATRO PARTES  

 

 

Para la quinta especie, Fux no añade nada nuevo referente a reglas o prohibiciones, salvo 

que a veces él considera necesario dividir las redondas en blancas para no caer en errores. 

 

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

 

Ejemplo de contrapunto de quinta especie en cuatro voces sobre cantus firmus en modo 

dórico. (Pág.136)  

 

 

 

Después de concluir su trabajo en cuatro voces, Fux ofrece un contrapunto mixto, en el 

cual se usan simultáneamente todas las especies estudiadas. 

 

 

 

Resulta curioso ver cómo cada voz o parte sólo se compromete con una especie; no vemos 

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

 

 

Aunque vemos cómo Fux hace unas cuantas anotaciones estilísticas, su manejo del 

contrapunto  no nos acerca realmente al contrapunto del siglo XVI ya que, como se discutió 

en varias partes del análisis de su libro, este nunca fue su objetivo específico. 

 

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; tal vez, como lo dice Jeppesen en la introducci·n de su libro òThe style of 

Palestrina and the dissonanceó  Fux no tenía acceso a este material, o por el contrario, falla al 

no saber identificar las diferencias básicas entre el contrapunto del siglo XVI  y 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 enfrentamos al análisis 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, Gauldin y De la 

Motte. Tal vez la concepción del estilo esté resumida en las muchas veces que Fux nos pide 

escribir una línea apta para ser cantada, pero creo que todos saben lo infinitamente 

complicado que es explicar y sentar con palabras algo que es perfectamente natural a un 

maestro; tal vez Fux haya tenido que enfrentar esta dificultad y la mejor explicación que 

haya encontrado para ofrecernos es la de las líneas cantables. 

 

También debemos resaltar la falta de un capítulo o la explicación sobre el tratamiento del 

texto, ya que éste marca los acentos y da forma al ritmo. Para Fux, como ya sabemos, su 

libro es un peque¶o paso que deben tomar los estudiantes para llegar a òla monta¶a de las 

musasó; su visi·n pedag·gica se apoya en este paradigma, en organizar los diferentes 
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temas del contrapunto para poder enseñarlos sistemáticamente; no pretende formar 

maestros completos con tan sólo esta explicación. 

 

Es claro que del texto de Fux no podemos tomar conclusiones estilísticas, ya que el mismo 

no hace diferencia entre los estilos de contrapunto; el inmenso problema que hay con este 

libro es cuando los demás 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 

confusión que debe ser aclarada y no debemos en ningún momento tomarlo como base 

para estudiar el contrapunto del siglo XVI; pero sí debemos darle el valor que se merece de 

gran esfuerzo pedagógico con el cual se formaron y se continuarán formando grandes 

maestros de nuestro querido arte. 
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Diether De la Motte  

Contrapunt 
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3. DIETHER DE LA MOTTE  

 

 

En el prólogo, escrito por el autor, se ve de inmediato la orientación que éste le quiere 

otorgar a su libro: òun libro no que impusiera reglas ni transmitiera como dogma de fe 

normas tradicionales, sino que ofreciese a modo de instrucción sólo lo que se deja deducir 

de las obras maestras, s·lo aquello que resulta de inmediata evidencia para el lector.ó 

(Pág. VII). 

 

Para el autor es tan importante el entendimiento de la linealidad histórica, que ha incluido 

capítulos de lectura, sólo con el fin de ubicar a los estudiantes en un contexto determinado 

y as² dice: òAqu®l que no quiera coger el l§piz, puede leer estos cap²tulos con provecho y 

deleite intelectualó (P§g. IX). 

 

De la Motte toma como base de su libro a Josquin (c 1450, 1455 a 1521) y justifica esta 

elección, no sólo por la gran admiración que siente por su obra, sino porque tenemos 

acceso a muchas partituras en dos voces; caso contrario al de 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 cómo para de la Motte, la importancia de acercarse al estilo es mucho más 

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 vital importancia que se estudie primero el capítulo sobre Josquin para 

luego pasar al de Palestrina, ya que seg¼n ®l: òlo ¼nico que cabe preguntarse aqu² es: àQu® 

es lo que ha cambiado entretanto? ò(P§g. X), ya que, para ®l, lo importante es qu® cambios 

sufrió el lenguaje contrapuntístico en las dos generaciones que pasaron entre Josquin y 
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Palestrina, reconocer esos cambios y poderlos asimilar es òextremadamente instructivo, 

pues consiste en una restricción  de los recursos y no en una ampliación, de tal modo que 

una reflexión comparativa puede iluminar tanto la voluntad de expresión de Josquin como 

la de Palestrina. (Pág. X). 

 

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

quiere ir, òdirectamente a la m¼sicaé sin estudios ni trabajos previos ò(P§g. XIII). 

Adem§s, dice que en òlas especies mec§nicas, que son las cuatro primeras, no es posible 

invertir la menor imaginaci·n musicaló (P§g. XIII). Las especies, entonces, son 

consideradas por este autor como falsa música, y no las ve propicias para guiar al 

estudiante por sus caminos, ya que la música real, con toda la razón afirma, no es escrita 

de esa manera. 

Sobre el no uso de cantus firmus como base para las composiciones, de la Motte dice: òsi 

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 

aquéllas o en el mejor de los casos, inventando directamente pasajes en dos voces ð que es 

a lo que se debería aspirar -, se ganaría, ya desde el primer ejercicio, una idea mucho más 

viva de la naturaleza de la polifonía, de la interacción de las voces, que sólo juntas 

constituyen una unidad; se inventaría una unidad en dos voces. Así entenderíamos que la 

polifonía no es una agregación de voces particulares [si no una unidad que consta de dos 

partes].ó (P§g. XVI). 

 

También vemos otra importante justificación para no usar el cantus firmus ya que De la 

Motte no quiere hacer sentir a los estudiantes que est§n òa¶adiendo una voz a otraó, sino 

que están componiendo en una unidad que consta de dos o más partes, no que están 

añadiendo una parte a una unidad preconcebida. 

 

El libro tiene el prop·sito de ser òuna reflexi·n acerca de la m¼sica en la que la 

descripción, análisis, interpretaci·n, òreflexi·n acerca deó e instrucciones sobre la t®cnica 

compositiva se integran en una unidadó. (P§g. XIV) 
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En el libro del maestro De la Motte, tiene una tremenda importancia la linealidad histórica; 

por esta razón, he considerado prudente comenzar su análisis  desde el comienzo; no sólo 

para entender de dónde viene el contrapunto del siglo XVI si no para entender, a pesar de 

la pésima traducción castellana, la manera de pensar de este importante autor. 
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3.1 INTRODUCCIÓN AL EST ILO  

 

 

PRINCIPIO DE VARIETA S 

 

Respecto a las melod²as del siglo XVI, vemos c·mo òla nobil²sima intenci·n del 

compositoré era crear una melod²a sin configuraci·n tangible.ó (P§g. 18)  

 

òIm omni contrapuncto varietas accuratissime exquirenda estó. Palabras de Tinctoris. (Pág.18) 

 

Heinrich Besseler, editor de la misa òSe la face ay paleó de Guillaume Dufay  (ca. 1400-1474) 

expresa en referencia al principio de  varietas: òse entend²a por varietas una modificación de 

la técnica musical de cualquier tipo que pudie ra pensarse, teniendo dicha modificación el 

valor de precepto principal. Quiere decirse que la repetición de grupos o diseños de notas, 

la repetición de lo mismo o de cosas similares o la repetición de un determinado ritmo en 

el compás siguiente era mal vista. La idea melódica debe aportar en cada momento algo 

nuevo, inesperado, sorprendente. No se busca la regularidadó. (P§g.18). 

 

Ejemplo de varietas tomado del òKyrie II ðsoprano-ó de la misa òSe la face ay paleó de 

Guillaume Dufay (Pág.18). 

 

 

 

Vemos que no existen figuras  melódicas iguales o ritmos iguales durante este pasaje; ésa 

es claramente la aplicación del principio de varietas. 
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òDos generaciones después de Dufay, el principio de varietas se ve remplazada por [los 

principio s de] imitación, motivo y elaboración motívica. Sólo el siglo XX conoce algo 

nuevamente comprobable: la m¼sica atem§tica.ó (P§g.19). 

 

EN REFERENCIA A LA T OMA DE EJEMPLOS  

 

òSu obra [Josquin Des Pr®s] incluye numerosas composiciones en dos voces, y los trabajos 

en varias voces presentan, asimismo, ostensibles fragmentos en dos [voces], he aquí el 

motivo por el que siempre nos será posible tomar como modelo obras 

originalesémientras que, en el caso de Palestrina, s·lo podr²amos suponer en el modo en 

el que quizás hubiera escrito. En este último, las dos voces son solo situaciones de 

arranque; es únicamente en las composiciones en tres o más donde su lenguaje musical 

alcanza la plenitud.ó (P§g.42) 

 

MATERIAL TONAL  

 

De la Motte nos explica que òel material tonaló  [enti®ndase como las notas a las que tenía 

acceso  el compositor] alrededor de 1500 se basa en la serie de quintas Bb-F-C-G-D-A-E-B. 

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

 

 

 

No debemos entender las notas Bb ð B natural como notas diatónicas, el compositor puede 

bien usar el hexacordio que contiene el Bb o el hexacordio que contiene el B natural.  

 

Las siguientes páginas del texto nos habla del material tonal I y el material tonal II; he 

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

hexacordios y música ficta. 
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Los modos diatónicos, los que conocemos a partir de las notas blancas del piano, podían 

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

 

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

transposición una cuarta por encima (segunda parte del ejemplo) 

 

 

 

De la Motte nos explica que òen ocasiones, el §mbito I [material tonal I] puede òmodularó 

al ámbito II. En tales casos, es el propio Josquin el que escribe un accidente sobre el papeló 

 

 

 

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 deducible que si en las notas originales utilizábamos el Bb para corregir los 

tritonos; como en el ejemplo siguiente 

 

òPange linguaó 

 

 

 

Entonces en el original transpuesto, utilizaremos un Eb para el mismo fin  
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Kyrie de la òmisa Da pacemó 

 

 

 

En el ejemplo anterior, la partitura original es la superior, es decir, sin el bemol del mi, del 

tercer compás. Este mi debería tener un bemol para corregir el tritono. Los intérpretes 

entendían 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 rítmicos fundamentales. Para introducirnos en el tema del ritmo y de cómo lo 

debemos escribir y entender en nuestra escritura moderna, De la Motte nos indica: òel 

siglo XVI conocía el puntillo, pero no la ligadura de prolongación, y escribía sin línea 

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

por notas simples o con puntillo.ó (P§g.48). 

 

Y concluye con la siguiente regla: 

 

òLa prolongaci·n de un valor s·lo es posible mediante el mismo valor o por su valor 

mitadó (P§g.48) 

 

Me parece pertinente mencionar que la explicación del maestro De la Motte es, de cierta 

manera, incompleta ya que en el siglo XVI sólo vemos valores prolongados de notas 

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

 

 

Debemos tener siempre en cuenta, al leer estas primeras páginas, que De la Motte está hablando del estilo contrapuntístico 

de Josquin, como base para abordar el estilo de Palestrina; debemos entender la linealidad histórica de este texto y leer estas 

páginas sólo como información general, sin sacar conclusiones definitivas concernientes al estilo Palestrina en este 

momento. 

Sin entrar todavía en detalles de gran profundidad, el autor nos ofrece a continuación una 

serie de características generales que nos permitirán acercarnos al estilo de Josquin. 

òLas reglas de la ®poca de Dufay conservan todavía su vigencia. Quedan excluidos todos 

los intervalos disminuidos y aumentados. Pueden usarse segundas, terceras, cuartas, 

quintas y octavas ascendentes y descendentes. (Las octavas ascendentes se dan con más 

frecuencia que las descendentes.) La sexta menor, que se utiliza con moderación, sólo 

aparece como [intervalo] ascendente. Es muy rara la sexta mayor, utilizada asimismo sólo 

en sentido ascendente. En Josquin, podemos encontrar incluso saltos de d®cima.ó (P§g. 49) 

òLa soprano se aleja a menudo una décima de las voces resultantes y a veces, aún    

cuando s·lo sea durante unas pocas notas, hasta una octava y una quinta, [duod®cima].ó 

En cuanto a las imitaciones, De la Motte nos señala que, en la música de Josquin, las 

imitaciones a distancia de quinta, cuarta u octava  son las más comunes; la imitación al 

unísono es la más extraña. 

òComo norma general, si una voz quiere cambiar su situaci·n [pasar de aguda a grave o 

viceversa], la otra tiene que hacer lo propio al mismo tiempo, o poco despu®s.ó(P§g. 53). 

Cabe mencionar que, en los ejemplos presentados por De la Motte, no se observa un 

intercambio en las partes, ¿Será que se refiere con el cambio de situación a la dirección de 

la línea melódica? En discusión con el maestro Gustavo Yepes y luego de revisar el texto 

De la Motte en alemán, se concluyó que se refiere a la misma voz y lo que hace luego la 

segunda voz. 
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òEn las composiciones en dos voces de Josquin, se dan tambi®n las  quintas y las octavas 

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 a destajo.ó (P§g. 57)  

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

saber de dónde los extractó. 

 

òSe evitaban las paralelas sobre tiempo acentuado con las octavas desplazadas en el 

tiempo [retardadas], pero no se considera incorrecto hacer lo mismo con las quintas 

[retardadas].ó (P§g. 57) 

Ejemplo de quintas retardadas permitidas 

 

Octavas retardadas no permitidas 

 

En las composiciones en varias partes, no es raro encontrarse con octavas o quintas 

paralelas en tiempos acentuados; veamos el ejemplo siguiente, en el que hallamos quintas 

y octavas paralelas. 
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òPange linguaó  

 

òQuedan excluidas las octavas paralelas expl²citas [en 2 voces]; en composiciones con m§s 

de dos voces, es posible, en cambio, hallar quintas paralelas explícitas, como una 

posibilidad no muy apreciada de la técnica compositiva, pero tampoco absolutamente 

evitadas.ó (P§g. 58). 

Veamos uno de los ejemplos 

Motete òEcce tu Pulchra esó 

 

Referente al movimiento de las voces, De la Motte nos dice òEn la composición en dos 

partes, el un²sono aparece igualmente como cruzamiento de vocesó (P§g. 59) 

òEl que una voz deba proceder siempre del modo m§s contrario posible respecto a la otra, 

no se confirma en absoluto en el tratamiento de voces de Josquin. El movimiento paralelo 

se encuentra con bastante frecuencia. La norma es, más bien, que ambas voces hacen lo 

mismo o algo similar, un a un poco después de la otra. El principio que entreteje todo es la 

imitación. Se hace uso de ella con profusión, sin aspirar a  la rigurosa técnica del canon. En 

la mayor²a de los casos, la imitaci·n se convierte en un planteamiento libre en dos voces.ó 

(Pág.59.) 
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TRATAMIENTO DE LOS S ALTOS  

òéAntes o despu®s de los saltos de grandes dimensiones, se da en la mayor²a de los 

casosé un salto o movimiento por grado conjunto en dirección contraria, pues la limitada 

extensi·n de las voces permite poco m§s.ó (P§g. 60) 

òDe las obras de Josquin, puede deducirse, como regla lo siguiente: debe utilizarse el 

movimiento contrario antes o después de un salto en los casos de octava y sexta menor; la 

mayor²a de las veces, lo hallamos tambi®n antes y despu®s de quintas y cuartas.ó (P§g. 60). 

òLa direcci·n del movimiento puede seguir siendo la misma antes y despu®s de quintas, 

cuartas y tercerasé el intervalo de mayor tamaño viene en primer lugar en un 

movimiento ascendente y en ¼ltimo t®rmino en uno descendente.ó (P§g. 61). 

Es decir, si la melodía tiene una dirección ascendente, tendremos primero el salto y 

después el grado conjunto; si la melodía tiene un diseño descendente, tendremos primero 

el grado conjunto y después el salto. 

 

O para verlo de otra manera; si vamos en dirección ascendente, cada salto debe ser más 

pequeño que el anterior; si vamos en dirección descendente, cada salto debe ser más 

amplio que el anterior, en caso que deseemos realizar saltos consecutivos en la misma 

dirección. Dicha regla aplica para el movimiento en valores superiores a la negra. Los 

saltos dentro de grupos de negras serán vistos en profundidad en el estudio del texto de 

Jeppesen.  
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De la Motte nos explica la importancia de la buena colocación del texto, ya que luego de 

un punto, la frase musical que continúa es una frase nueva, tanto musical como textual, 

que no debe agruparse con la anterior para efectos de conclusiones estilísticamente 

correctas; es decir, si el texto llega a un punto, la melodía que lo lleva debe llegar a una 

cadencia; en ningún momento la línea debe dar la sensación de continuidad si el texto ya 

concluyo su frase. Texto y música son una unidad indivisibl e dentro (Pág.62).  

EL TRITONO  

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

mel·dica y que por el contrario, òel arte de la m¼sica antigua se sustenta en ocultar lo m§s 

posible estos intervalos [quinta disminuida,  tritono, segunda aumentada].ó (Pág. 64). 

òEn la melod²a, los puntos de cambio de direcci·n del movimiento y las notas largas 

resultan siempre llamativos. Los compositores dedicaron a ambos una atención especial. 

Por consiguiente, se evitan giros tales como: enmarcar la melodía en un tritono, ya sea por 

cambio de dirección o por tener notas largas en las notas que lo conforman.ó (Pág. 64). 

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

compositores evitaban: 

 

òNo obstante, de la lectura de las diversas obras de Josquin se hace patente que su 

lenguaje no es uniformeé en la òmisa de Beata virgineó hallamos tanto tritonos al 

descubierto que no podemos sino presumir que en el empleo de estos recursos actuó la 

intención compositiva de hacer sobresalir del lenguaje ordinario determinados pasajes u 

obras singulares.ó (p§g. 65). 

A manera de resumen, De la Motte nos ofrece las siguientes conclusiones. 

Referente al tritono: Páginas 66-67. 
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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 más cuidadosamente. 

 

 

3 Es sumamente raro hallar un tritono con sólo una nota intermedia (por ejemplo, 

fa-sol-si). La quinta disminuida con una sola nota inte rmedia se da más 

frecuentemente. 

 

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

ambos intervalos. 

 

 

5 Los intervalos críticos pueden ocultarse:  

a) Mediante el cambio de dirección en la línea melódica 

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

 

Debo decir que estoy en desacuerdo con esta última explicación, ya que me parece que el fa no marca una meta melódica 

descendente y su importancia dentro de la formación de un intervalo crítico es mínima 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 más bien en pasajes en 

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

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 último punto debe ser explicado más ampliamente. El uso de la retórica aplicado a la 

música llevó 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 òcasi literaló las palabras, fue paulatinamente aceptado dentro del lenguaje. 

 

3.3  CONSONANCIAS Y DISONANCIAS  

 

Para la primera especie, tenemos sólo consonancia; para la segunda, tenemos consonancia 

en el tiempo fuerte del compás y consonancia si la voz tiene salto; si es disonancia, 

entonces será 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 será de octava o 

unísono. (Págs. 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 crítica a la 

ense¶anza de ellas por especies: òAhora, sin embargo, la m¼sica del siglo XVI utiliza 

también abundantemente las disonancias de paso. Con todo, en los libros de texto sobre 

contrapunto se ense¶a su empleo en el marco de la òespecie en 2:1ó, ajena a la pr§ctica 

usualé no obstante, con ellos se aprenden cosas que aparecen en la pr§ctica, aunque muy 

rara vez.ó (P§g. 68). 
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De la Motte se refiere en este punto a la òsegunda especieó, en la cual se trata la segunda 

blanca del compás (4/2) como nota de paso, siendo poco común encontrarlas de ésta 

manera en el estilo de Josquin. 

 

Disonancia de paso tipo 1:  Al òProlongar una blanca consonante (una blanca en tiempo 

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

de una negra, que queda entonces en tiempo d®bil.ó (P§g. 69). 

 

Tambi®n se la llamar§ a lo largo del texto como: ònegra aislada tras blanca con puntilloó  

(Pág. 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: òLa disonanciaé es aqu² una blanca y por eso es m§s 

importante que la tratada como tipo 1. La blanca disonante da la impresión de ser 

particularmente débil por el hecho de que la precede un valor más largo; estos dos tipos de 

disonancia constituyen aproximadamente el 90% de las disonancias de paso de Josquin.ó 

(Pág. 70). 

 

 

 

Vemos en este ejemplo, que el maestro De la Motte nos habla de la disonancia de paso en 

blancas como común. Para que esto pueda ocurrir, debemos ver que estamos tratando con 

escritura en notación blanca; es decir, blancas, redondas, longas, etc. Es común encontrar 
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este tipo de disonancia en blancas si la subdivisión natural del pulso es la blanca y el pulso 

es la redonda (compás de 2/1).  

 

Disonancia de paso tipo 3:  òLa disonancia de paso m§s rara en la literatura es la òblanca 

tras blanca acentuadaóé que hasta ahora se ha venido ense¶ando como f·rmula normal 

en los libros de texto.ó (P§g. 71) 

 

 

 

Vemos este otro caso, en el que sentimos el pulso de blanca al ser una medida constante. 

Comparando este ejemplo con el anterior, vemos claramente que en el anterior la 

subdivisión 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 extraño en el estilo, las disonancias 

de paso deben ser las fracciones del pulso.   

 

Como conclusión estilística referente al manejo de las disonancias, De la Motte nos 

recuerda: òcomo es l·gico, se aproxima uno mejor al estilo de la ®poca sino rellena 

absolutamente todos los compases con disonancias de paso. Entre unas y otras, debe darse 

siempre a las consonancias el lugar de privilegio que les corresponde.ó (P§g. 75) 

 

 

DISONANCIAS EN TIEMP O FUERTE 

 

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

òEn Josquin, las reglas para el tratamiento de las disonancias acentuadas son 

extremadamente rígidas y están realmente limitadas en sus posibilidades por el 

formalismo.ó (P§g. 76). 
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Cabe decir que, en la traducción castellana, este tipo disonancias son llamadas retardos. 

Los retardos resuelven de manera ascendente, mientras que las suspensiones resuelven de 

manera descendente; la correcta traducción sería de suspensión. Sin embargo, 

lingüísticamente se trata de lo mismo:  

 

òRetardo. Por el significado general de las palabras equivale a la suspensión ya que retardar el sonido es dejarlo 

suspendido. Algunos autores llaman retardo al fenómeno que consiste en dejar suspendida una sensible sobre la tónica y 

resolverla hacia arriba a la consonancia de 8va, cosa que la palabra no implica necesariamente.ó (Cuaderno 87, Teorema 4 

Universidad EAFIT). 

 

ò[Para realizar una disonancia sobre tiempo acentuado] una de las dos voces ha de venir 

ligada de la consonancia precedenteémientras que la otra sube o baja por grado conjunto 

hacia la disonancia y se mantiene allí hasta que la voz ligada ha realizado la resolución 

sobre tiempo débil, descendiendo un intervalo de segunda. Con ligadura en la voz 

superior son posibles 7-6, 4-3; si la ligadura está en la voz inferior, sólo puede darse en 2-

3é el intervalo de resoluci·n es siempre una consonancia imperfecta, con el fin de evitar 

una caída demasiado brusca de la tensión. La necesidad de ésta cautelosa caída fue 

ampliamente discutida en la teor²a de la ®poca.ó (P§g. 76). 

 

 

 

Para la época de Josquin, hubieran resultado imposibles las siguientes suspensiones, ya 

que su resolución se da en una consonancia perfecta. (Pág. 77). 
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òLas disonancias acentuadas [cuando tienen un papel estructural en la forma]é aparecen 

en medio del contexto musical de modo manifiestamente singular. En la mayor parte de 

los casos, se se¶ala con ella el final de una frase o de un pasaje.ó  

 

òAve Christeó 

 

 

Con esa afirmación De la Motte nos da a entender que las disonancias pueden también 

tener un papel estructural, ya que la gran mayoría de las cadencias se forman tras la 

resolución de una disonancia que ha utilizado música  ficta para generar una atracción 

momentánea a un grado especifico del modo; marcando el final de la obra, final de una 

línea de texto y el comienzo de otra, bien sea con la entrada de una nueva voz o con el 

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

 

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

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

 

òLas notas directrices extra¶as [m¼sica ficta para nosotros]és·lo aparecen cuando se 

pretende una fijación cuasi-tonal del grado correspondiente. (Pág. 78) 

 

òPange linguaó 

 

 

En el ejemplo anterior, la razón para no utilizar el F# es que òsol no tiene por qué quedar 

fijado como cuasi-tónica, tal como lo muestran las siguientes entradas: Do, se convierte en 

el centro.ó (P§g. 80). M§s bien, el do nunca dejó de ser el centro. 
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También nos señala que a veces, las disonancias sirven para marcar puntos específicos del 

texto, como las comas; y que no necesariamente òcambien la configuraci·nó al anunciar un 

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

 

òCueurs desolezó 

 

 

òLa posici·n m®trica de la resoluci·n, ha de ser más débil que, la posición de la 

disonanciaó (P§g. 82). 

 

Esto permite resolver las disonancias con notas negras, pero sólo debemos hacer uso de 

esta herramienta si la blanca se encuentra en posición acentuada, para que la disonancia 

que se genera con el puntillo ocurra en un lugar inacentuado. Estos casos pueden ocurrir 

de manera ascendente y descendente.  

 

 

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

resolución. 

 

Vemos cómo De la Motte nos muestra que la disonancia 4-3 es extremadamente rara pero 

sí sucede. Cabe aclarar que ésta disonancia sólo es posible si la soprano es la voz estática, 

como vemos en el ejemplo: 
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òDomine, Dominus nosteró 

 

 

Luego de tratar las disonancias más comunes, De la Motte nos hace un recuento de las 

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

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

 

Éstas son: 

 

1. Disonancia, nó de cuarta justa, sino de cuarta aumentada. 

 

òAve Christeó 

 

 

2. La voz que debe esperar la resolución se mueve  

 

òEcce pulchra esó 
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3. Cuarta en voz inferior que resuelve a quinta 

 

òmissa Da Pacemó 

 

 

 

4. Disonancias acentuadas en comp§s de tres redondas, cuyas  partes òdosó y òtresó 

podrían contemplarse como igualmente fuertes 

 

òmissa Da Pacemó 

 

 

5. Disonancia abordada por salto en vez de grado conjunto 

 

 

 

òEn nuestros ejercicios debemos detenernos en llegar a la disonancia por grados conjuntos 

y tomar nota [cuidarnos] de la introducción  por saltoé la m¼sica posterior desarrollar§ la 

entrada de la disonancia de un modo cada vez más llamativo y no debemos hacer borrosos 

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

la disonancia acentuada que proviene de cláusulas conclusivas aparecen en la composición 

sólo en épocas más tardías (ya con Palestrina) y que en Josquin sirve aún, esencialmente, 

para elaborar cadencias.ó (P§g.84). 
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òFuera de estas cl§usulas, Josquin raramente pone disonancias acentuadas en la mitad de 

una frase.ó (P§g. 85) 

 

 

 

Podemos cambiar, para nuestra mejor comprensión de estas conclusiones, la palabra 

disonancia sobre el tiempo fuerte por el término suspensión; me parece que de esta 

manera, entenderemos más fácilmente las conclusiones que ha formulado De la Motte. Es 

decir, en la música de Josquin, las suspensiones tienen un papel cuasi-estructural, 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 suspensiones es un poco más libre y podemos 

encontrarlas en medio de las frases musicales y no sólo con su uso reservado para las 

cadencias del texto. 

 

3.4 NOTAS NEGRAS  

 

 

òSegún Michael Praetorius, las canzone son piezas que òtranscurren con muchas notas 

negras, r§pidamente, llenas de alegr²a y frescura. òPor ello, la multiplicidad de notas 

ennegrecidas ð negras, corcheas y semicorcheas,- puede tomarse, evidentemente, como 

características de la canzone instrumental de hacia 1600 porque, en otros géneros de esa 

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

1500é el movimiento normal se efectuaba por blancas, realizando aqu² o all§, con las poco 

frecuentes negras, pequeños diseños particularmente rápidos. Por eso, casi no se producen 

saltos; predomina el movimiento por grado conjunto.ó (P§g. 90) 
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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  

 

  2. Como resolución de disonancia  

 

Luego nos ofrece nuevas maneras para el tratamiento de negras: 

Aprovechamiento de los intervalos de quinta y sexta  

 

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

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

 

Este ejemplo, en el que particularmente se nota el movimiento directo es, contrario a lo 

que señalan varios textos de contrapunto, un tratamiento común. La razón de ello es que, 

según la obra de Palestrina, el movimiento directo sirve más que el movimiento contrario 

para pasajes rápidos.  
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ESTUDIO SOBRE GRUPOS  DE VARIAS NEGRAS  

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

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

òEl movimiento por negras puede comenzar en cualquiera de las blancas y en la mayoría 

de los casos procede ascendentemente.ó (P§g. 92). Es decir, que las negras pueden  

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

 

òEl movimiento por negras, que entra en tiempo fuerte, puede tomarse por salto.ó (P§g. 

92). 

 

 

 

òResulta posible encontrar numerosos ejemplos con cuatro negrasé es mucho m§s raro 

hallar series de negras de mayor extensi·n.ó (P§g. 92). 

 

òmissa Da Pacemó 

 

 

 

Veamos otro caso supremamente instructivo que nos trae el autor. Es el caso de los grupos 

de cuatro o más negras que dejan de ser consonantes en las partes acentuadas del compás, 

es decir, en nuestra terminología, que se convierten en apoyaturas, las cuales están 
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prohibidas dentro del estilo, a n o ser que se usen luego de una blanca acentuada y 

resuelvan en dirección descendente.  

 

 

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

compás; el autor nos dice que este uso de las negras es imposible dentro del lenguaje de 

Josquin. 

 

òMuy frecuentemente, el inicio de un curso por negras [cuatro negras consecutivas] cae 

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

está ligada a la blanca anterior], como movimiento de paso tras una blanca prolongada.ó 

 

Este ejemplo nos muestra algo que según 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. 

 

Según el autor, estos casos no los encontramos en Josquin. 

 

 

 

òJosquin comienza siempre con un movimiento por grados conjuntos hacia la primera 

negra.ó  Queda entonces esta primera negra como disonancia de paso. (Disonancia de paso 

tipo uno, analizada anteriormente). (Pág. 94) 
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ò[Josquin] dejaé que sus grupos de negras realicen este salto [ver segunda parte del 

ejemplo anterior] sobre tiempo fuerteó (P§g. 94). Cuatro negras ascendentes que preceden 

un salto, no tres negras que saltan, si la primera está ligada a la blanca anterior. Es decir, 

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

 

òEste movimiento [cuatro negras] puede comenzar, rara vez, con negras acentuadas (en tal 

circunstancia es posible el salto) y en la mayoría de los casos, con negras débiles tras 

blancas prolongadas (aqu², s·lo es v§lido el movimiento por grados conjuntos).ó (P§g. 95). 

 

Formulemos un ejemplo que resuma esta discusión referente a cuándo es permitido 

comenzar el movimiento por negras luego de un salto. 

 

 

 

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

negra debe ser grado conjunto. 
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Los movimientos descendentes no pueden tomarse por salto, pero sí pueden comenzar 

luego de una blanca con puntillo, por movimiento conjunto.  

 

 

 

Para explicarnos las negras como disonancias de paso, el autor nos ofrece esta exposición: 

òLas blancas, segunda, cuarta (y sexta) del comp§s pueden ser d®biles [explicadas como 

disonancia de tipo 3], pero tambi®n pueden resultar òmuy d®bilesó porque vayan 

precedidas por un valor más largo [explicadas como disonancia de tipo 2, también puede, 

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

 

En estas blancas òmuy d®bilesó Josquin utiliza negras de paso disonantes, pero s·lo con 

movimiento descendente (quedan menos llamativas que las ascendentes).ó (P§g. 95) 

 

Es decir, luego de una blanca prolongada, o una nota con mayor duración, vemos la 

aparición de negras de paso disonantes con dirección descendente, siempre sobre un pulso 

muy débil  

 

 

Esta apreciación del autor es de suma importancia ya que sólo bajo estas condiciones, se 

pueden presentar los casos que nosotros conocemos como apoyaturas: únicamente sobre 

fracciones muy débiles del compás, 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 así una síncopa que actúe como una faro que llama la atención hacia él,  para luego 

disiparla en la negra disonante. El efecto de balance que se logra bajo estas condiciones es 

el único que permite la aparición de la apoyatura.  
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Para resumir y ofrecer a manera de regla la explicación de De la Motte: sólo después de 

blanca acentuada, la cual puede estar ligada o no, podemos utilizar una negra a manera de 

apoyatura. Dicha apoyatura debe resolver por grado conjunto descendente.  

 

òSorprendentemente, en este caso, el intervalo disonante puede estar incluso, en ambas 

voces. (Hasta ahora sólo conocíamos disonancias de paso y acentuada, mediante la técnica 

de dejar aparecer la disonancia por movimiento de una ¼nica voz).ó (P§g. 97). 

 

 

 

Vemos, en el ejemplo anterior, cómo las notas marcadas crean disonancias. En la voz 

aguda, tenemos la nota que actúa como nota de paso, mientras que, en la voz grave, 

tenemos el caso de la apoyatura en fracción muy débil del compás, luego de la síncopa 

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.  

 

Am bos casos, vistos de manera independiente, son correctos e idiomáticos según lo 

planteado por De la Motte; lo que este autor ha querido resaltar con este caso es òque 

Josquin pens·, efectivamente, muy en t®rminos de voces.ó Ya que ambas voces realizan 

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 encuentra de 
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manera frecuente en los puntos cadenciales. Este tema será tratado con más 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 ejemplos de este fascinante caso 

 

 

 

En el ejemplo anterior, habíamos visto cómo la apoyatura se usa para salir de la 

disonancia; en éste último, vemos cómo la apoyatura se usa para entrar en la disonancia. 

 

En ambos casos, las dos negras se han usado como bordaduras ornamentales para entrar o 

resolver la disonancia. Éste es exactamente uno de los principales usos de las corcheas. 

Podrían analizarse también estos casos como un aumento de la ornamentación como 

bordaduras típicas de los pares de corcheas ya que su uso comparte muchas de las 

condiciones anteriores, como lo son su aparición en pares, su uso después del puntillo, el 

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

 

CONDICIONES PARA EL USO DE LOS PARES DE NEGRAS  

 

òEncontramos con mucha frecuencia grupos de sólo dos negras sobre blancas débiles; 

contrariamente a ello, nunca aparecen dos negras solas sobre blancas acentuadasó (P§g. 

98) 

 

Totalmente ajeno al estilo el uso de sólo dos negras sobre un tiempo fuerte. 
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Para que las negras ocupen un pulso fuerte, deben usarse en grupos de más de dos, o 

comenzar antes del pulso fuerte. 

 

 

BORDADURAS  

 

òLas bordaduras se producen ¼nicamente en negras (o en corcheas), no en blancas. Las 

bordaduras ascendentes son muy raras en Josquiné pero se hace un uso muy activo de la 

bordadura descendenteé la bordadura es la segunda de dos negrasé La bordadura 

simple s·lo tiene cabida en el lugar de una blanca no acentuada.ó (P§g. 98). 

 

 

Esta anotación corresponde con la conclusión anterior de comenzar un movimiento en 

pares de negras sólo en pulsos débiles. 

 

òLa mayor parte de las bordaduras inician o terminan un movimiento por negras de 

mayor extensi·n.ó (P§g. 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 

 

 

 

òAl igual que una disonancia de paso puede estar colocada (sic) sobre una blanca òmuy 

d®biló [explicado anteriormente como disonancia de tipo 2], lo mismo resulta posible para 

las bordadurasó. (P§g.100) 

 

Gloria de la òMissa De beata Virgineó  

 

 

Recordemos que el concepto de òmuy d®biló se otorga a los pulsos 2 y 4 luego de una 

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

 

 

 

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 sí lo menciona Jeppesen en cuanto a las condiciones 

estilísticas que permiten su uso dentro del leguaje de Palestrina. Ahora bien, en este punto 

del texto estamos tratando específicamente con la obra de Josquin y no con la de 

Palestrina; sin embargo, vale la pena hacer la observación, para no usar las bordaduras en 

un contexto anti  estilístico. 

 

òLos grupos de negras no se limitan solamente al movimiento en una dirección éel 

movi miento puede cambiarse [dentro de un grupo de negras] en situación consonante 

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

en negra acentuada como en no acentuadaó (P§g. 102) 

 

 

Concluimos que, sólo en una negra consonante, acentuada o débil, podemos cambiar la 

dirección dentro del grupo de negras. 
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SALTOS EN NEGRAS  

 

òComo es l·gico, las negras aisladas s·lo se dejan ver tras una blanca con puntillo en 

tiempo débil. Cuando [las negras] son consonantes, se puede saltar a partir de 

ellas.ó(P§g.103) 

 

 

 

òLos saltos en el interior en un grupo de negras son extremadamente raros. Casi no se 

producen más que en los descensos de tercera tras una negra acentuada a la que se llega 

por movimiento ascendenteéle sigue un movimiento por grado [conjunto] o un salto 

ascendente.ó (P§g.103) 

 

 

 

Veamos otros ejemplos de los saltos dentro del grupo de negras: 
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òUn caso curioso es la utilizaci·n, extraordinariamente frecuente en Josquin, de una negra 

disonante no acentuada que se alcanza por movimiento de segunda descendente que 

queda prácticamente colgada en el vació, sin resolver. La posterior teoría hablará de 

òescapada.ó(P§g.104) 

 

 

 

Ejemplo de òescapadaó  

 

 

CAMBIATA  

 

òEn un caso especial, la disonancia por salto puede legitimarse 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 sólo se realiza 

en la serie interválica: 8-7-5, o 3-4-6-5.ó 

 

 

 

òÉsta es llamada cambiataé (Cambiare: cambiar; las notas tercera y cuarta est§n  

intercambiadas).ó (P§g.105) 
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OBSERVACIONES FINALE S SOBRE EL TRATAMIEN TO DE NEGRAS.  

 

òUna negra acentuada nunca salta hacia arribaó (P§g.106). 

 

 

 

òUna negra aislada [la que despu®s de una blanca con puntillo]  es raramente portadora de 

s²labas.ó (P§g.108) 

 

 

 

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

editor de la òmissa pange linguaó. (Pág.108)  

 

3.5 CADENCIA S EN DOS VOCES  

 

El autor nos ofrece las siguientes seis fórmulas cadenciales usadas por Josquin (Pág.108) 

 

Es pertinente anotar que cada una de las fórmulas cadenciales contiene la suspensión 7-6 

como base de su construcción, las demás variantes son ornamentaciones de esta fórmula. 
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Cláusula de discanto (retardo antes de la sensible) 

 

 

Con anticipación de negras y cláusulas de discanto 

 

 

Con ornamentación de la sensible  

 

 

Sensible con bordadura superior disonantes en valor más largo (bordante retardada) 

 

 

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

apoyatura de paso) para desembocar en la cláusula de discanto  

 

Comienzo con cláusula de discanto y luego repetición de la sensible en negras. Para 

desembocar en su nota inferior (òcl§usula de la terceraó). El autor nos indica que esta 

cadencia muy usada por Josquin, era para él una formula antigua de elaboración 

cadencial. 
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Esta cadencia es conocida como cadencia de Landini, en honor al organista Landini (1325-

1397) 

 

En el siguiente cap²tulo. òla ligadura en el coral gregorianoó (P§g.116-120), vemos cómo 

De la Motte trata las misas de tenor, aquellas que basan su materia temático en un himno o 

canto gregoriano y nos explica cómo este canto base funciona como motivo creador de 

frases melódicas que posteriormente van a ser tratadas como motivo que habrán de ser 

imitados; también los finales de estas frases gregorianas serán la guía para las cadencias. 

 

Como resumen de este capítulo, podemos decir que la semilla de la composición musical 

podía y solía partir de los cantos gregorianos. Cuando esto sucedía, el compositor tomaba 

la melodía del canto y construía el material temático de su composición usando ésta como 

base. Sin embargo, no considero las explicaciones de De la Motte las más apropiadas para 

tratar este caso ya que, como ®l mismo lo dice: òNo pretendamos hacer una música 

referida parcialmente a lo gregoriano m§s pobre de lo que ya era.ó (P§g.120). el no 

pretende encaminar su libro al uso de contrapunto sobre cantus firmus, como lo explica en 

su prólogo. 

 

Ya que el motivo de esta investigación se centra sobre el uso de los diferentes diseños 

melódicos típicos del contrapunto del siglo XVI en la obra de Palestrina, no consideramos 

necesario una exposición más amplia de este tema.  

 

 

3.6 JOSQUIN COMO MÚSICO DE EXPRESIÓN MODERNA  

 

En este capítulo, el autor nos indica el tratamiento retórico de Josquin. Para él, por 

ejemplo, òel salto de d®cima simboliza el portento entre las palabras del motete o virgun 

virgium. En el siguiente pasaje, el acceso del tenor manifiesta la esperanza del hombre, que 

se eleva desde lo alto.ó(P§g.121)  
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La conclusión 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 más llamativos es la resolución 

ascendente de la disonancia sobre la palabra pecado; cuando el texto se refiere a la altura, 

las voces llegan a su registro más agudo, etc. 

 

Luego de darnos una panorámica del tratamiento retórico musical de Josquin, De la Motte 

nos ense¶a el tratamiento de las òvoces pareadasó, es decir, de cuando una voz hace su 

entrada y la segunda aparece casi inmediatamente; 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 òimitaci·n por parejas.ó (P§g.131)  

 

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

 

S                     M1 ____________________________________________ 

 

C                                 M1_______________________________________ 

 

T        M1_____________                                                 M 2___________ 

 

B             M1_____________                                               M 2_________ 

 

M: motivo  

 

El t®rmino utilizado por la traducci·n castellana de ògradacionesó se refiere a: una 

intensificación calculada de los elementos musicales para desembocar en un punto 

climático planeado. Los elementos que se mencionan dentro de estas ògradacionesó por 

De la Motte son: el uso de las notas climáticas superiores que cada vez son más cercanas 
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temporalmente y cada vez son m§s agudas, junto con una intensificaci·n del ritmo: òlos 85 

compases de la prim era parte de la composición a cuatro voces del salmo òDe profundisó 

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. Sólo en los últimos compases se alcanza una 

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

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

comprimidas en tan pocos compases.ó 

 

En el análisis de obras de Josquin propuesto por De la Motte, resaltamos los siguientes 

puntos: 

 

òEn los ejemplos para an§lisisé.no encontramos ning¼n otro caso con un movimiento por 

negras al mismo tiempoó, es decir, en los ejemplos analizados por De la Motte no se 

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

tiempo. 

 

òHallamos aqu² [Angus Dei II,  de la òMissa de Beata Virgineó] octavas y quintas ocultas, 

quintas paralelas, retardadas y escapadasó, adem§s de seis terceras consecutivas en la 

misma dirección sobre las palabras òqui tollisó (Pág.139) 

 

 

3.7 ESTILO PALESTRINA: POLIFONÍA VOCAL CLÁSICA (1570)  

 

 

El autor comienza este capítulo haciendo referencia a Palestrina quien, según De la Motte, 

refinó el lenguaje expresivita que Josquin había elaborado sesenta años antes. A 

continuación, el autor nos ofrece un recuento de los cambios que él ve entre Josquin y 

Palestrina. (Pág.152) 
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1. Palestrina utiliza un registro más 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 música ficta, para los modos originales no 

transpuestos, antes se usaban en valores hasta la blanca, no más largo. Palestrina 

les da valores de redonda e inclusive hasta de brevis [cuadrada]. Al utilizar estas 

notas, ya no sólo como sensible, sino como notas reales, se amplía muchísimo el 

vocabulario musical, incluyendo así las tríadas de: la mayor, mi mayor y re mayor. 

Para las cadencias, no se escribía el sostenido, continuando con la tradición de la 

música ficta; sin embargo, Palestrina debe escribirlo cuando quiere una de estas 

tríadas mencionadas anteriormente sobre punto no cadencial. El uso de una de 

estas tríadas en modo mayor, luego separadas por un silencio y presentadas de 

modo menor se volvió apreciado en la época; el cambio de sonoridad [mayor-

menor], ahora posible sobre una misma fundamental, dio el punto de partida para 

la posterior cromat ización de la música. 

 

3. El tratamiento de las negras cambia en los siguientes dos aspectos: 

 

A)  La bordadura superior aparece aún más raramente que la inferior [Edición en 

castellano, Pág.157] con mucha más frecuencia y la inferior continúa siendo 

más rara [Traducción de la edición en alemán, Pág.152]. Para esta bordadura 

superior, cabe mencionar que aparece siempre en grupos de mínimo tres 

negras, nunca en dos negras. 

  

Es más común la bordadura inferior que la superior en el estilo Palestrina.  

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

superior, la siguiente nota debe ser una blanca o una nota de mayor valor que la negra.  



 

130 
 

B) Para Josquin, el movimiento por negras se da en intervalos de segunda o por 

cambiata descendente. Para Palestrina, van a ser comunes los movimientos de 

negras por grados conjuntos y luego un salto en la misma dirección; sin 

embargo, el movimiento descendente obedecerá 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 

 

Continuación por movimiento contrario  

 

Llama la atención que el libro de Jeppesen no mencione este caso; sin embargo, en los 

ejemplos revisados sí se encuentran  

Continuación por grado conjunto en movimiento contrario  

 

Cambiata  

 

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 grupo de 

negras no deben ser mayores que la tercera. Sobrepasar este límite es abandonar el estilo. 



 

131 
 

Se conserva la prohibición de salto ascendente a partir de negras acentuadas  

 

Esta siguiente figura es catalogada como extraña en el lenguaje de Palestrina por el autor 

 

Una mejor explicación de los saltos a partir de las negras sería 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 o ascendente. 

Ejemplo de movimientos en grupos de negras en Palestrina 

 

El cambio de dirección dentro del grupo de negras sigue siendo válido sólo si la negra 

donde se produce el cambio es consonante: 

 

Como bordadura se mantiene su uso frecuente de manera descendente y menos común 

pero no inusual (según 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.  

 

Recordemos que el salto descendente sólo es posible en el intervalo de tercera menor, y el 

salto ascendente sólo es posible a partir de una negra no acentuada. 

Las negras pueden seguir usándose como apoyaturas si se conservan las reglas vistas 

anteriormente 

 

4.  En referencia a las llamadas, por De la Motte, negras aisladas, vemos cómo 

Palestrina no utilizaba las escapadas que sí utilizaba Josquin. Otro tratamiento 

importante que vemos en Palestrina es la repetición del mismo tono anterior 

[recordemos que debe ser blanca con puntillo] 

 

Palestrina sí hace uso de las escapadas en sus obras tempranas; en sus obras tardías, se van 

volviendo cada vez más raras. Según Jeppesen, la única disonancia usada por Palestrina 

que no resuelve es la cambiata. 

Una apreciación que nos ofrece De la Motte sobre la diferencia de los autores citados y el 

tratamiento de las negras como escapadas es ®sta: òPor consiguiente, no es, en absoluto, la 

aversión por la disonancia lo que guió en primer término a Palestrina, sino más bien, el 

alejamiento de una conducción zigzagueante de la melodía, el aspirar a una fluida 

elegancia de l²neas.ó (P§g.163). 
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Si tomamos esta conclusión como correcta, justificaríamos el por qué Palestrina no utiliza 

las escapadas. Ella rompe con la gracia que ofrecen los grados conjuntos. Además, 

podemos decir que las escapadas, al ser notas disonantes no resueltas, rompen el buen 

balance de las líneas, 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 orgánico; 

cualquier elemento brusco o súbito 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 líneas es excluido del lenguaje. 

De la Motte compara a continuación el estilo de Josquin con el de Palestrina; las obras 

utilizadas son fragmentos de la òMissa L ËHomme armeó  de Josquin y un fragmento de la 

òMissa Papae Marcellió de Palestrina. Su observación se limita sólo al manejo de las notas 

negras y concluye que: òLas negras que saltan arriba y abajo [en el estilo de Josquin, el 

salto descendente de negras puede sobre pasar la tercera; en Palestrina no] exigen un 

ataque intensivo de notas para que el oyente pueda asir el curso imprevisible de la línea 

mel·dica.ó (Pag.163), mientras que el an§lisis que hace sobre Palestrina incluye que: òlas 

negras se manifiestan como vía natural hacia un objetivo y pueden ejecutarse en un flujo 

elegante. Las líneas melódicas se hacen evidentes de inmediato; lo que uno espera 

escucharé se cumple de inmediato.ó(P§g.164). 

5. En lo referente  al manejo de las disonancias, las del tipo 1 (negras como nota de 

paso luego de blancas con puntillo) y 2 (blanca de paso luego de redonda 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 

la siguiente observaci·n:óé resulta inquietanteé que en las clases de contrapunto 

se ense¶e [esta disonancia tipo 3] como la forma normal de la nota de paso.ó 

[Dentro del contexto pedagógico de la segunda especie] (Pág.165). Una anotación 

al estilo por parte del autor, nos muestra el uso de ritmos complementarios como 

una constante en el estilo de Palestrina. 
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Según De la Motte, las disonancias tipo 3 sólo se usan cuando la división rítmica más 

pequeña que aparece en la obra es blanca. (Pág. 165). 

 

Un excelente ejemplo. Veamos cómo los sujetos escritos en las bancas son transformados 

rítmicamente para evitar disonancias de tipo 3:  

 

Otra característica importante que cambió de manejo  entre Josquin y Palestrina según De 

la Motte es: òEn Josquin hemos encontrado el retardo [para nosotros la suspensi·n], la 

disonancia acentuada, reserva para la formación de cláusulas. A partir de aquí [Estilo de 

Palestrina] el retardo [suspensión] se abre paso en la composición y llega a convertirse en 

un recurso expresivo esencialé como consecuencia, se suprime tambi®n la obligaci·n de 

introducir l a disonancia por movimiento conjuntoó (P§g.167) 
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De la Motte hace la siguiente salvedad: òLa disonancia retardada [suspensión] y por salto 

se encuentran muy raramente; una de las dos voces va a realizar un movimiento de 

segunda de cl§usula.ó (P§g.167) 

 

El autor nos muestra cómo el uso de las disonancias es mucho más frecuente en el nuevo 

estilo de Palestrina, ya que su papel no va a estar reservado exclusivamente a la formación 

de cláusulas o a actuar como puntuación 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 rápidamente a involucrar más de dos voces. Los 

comienzos en los cuales vemos partes en dos voces no son, como en Josquin, la 

síntesis del estilo. Cuando estos pasajes ocurren en las obras de Palestrina, vemos 

la preferencia del compositor hacia el uso de terceras y sextas, al tener como 

objetivo una sonoridad en específico: la de una voz gruesa, no dos voces 

independientes; por esa razón, 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 voces para la formación de cláusulas, pero que éstas ocurren 

muy raramente. (Pág.171). 

Para terminar, el autor nos muestra cinco fragmentos en dos voces de la òMissa Papae 

Marcellió y nos dice que estos cinco pasajes son los únicos que se encuentran en toda la 

misa. En ellos se observa cómo Palestrina prefiere usar el mismo texto en ambas voces y 

las negras van pareadas en terceras-sextas. Las disonancias ocurren cuando la tercera voz 

hace su entrada, para òsuavizaró las disonancias que ocurrirían en dos voces. 
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7.  Según el autor, Palestrina asigna el texto a valores más largos que las negras, las 

negras aisladas portaban texto sólo excepcionalmente. (Pág.175). Una interesante 

conclusi·n a la que llega De la Motte es que òuna voz adquiere sentido por el 

hecho de que la otra aporta, en el momento decisivo las notas adecuadas para 

generar tensi·nò, o relajaci·n seg¼n el caso. Esto es particularmente importante en 

el tratamiento de las disonancias y en el equilibrio de las voces. 

De la Motte formula una importante concl usión referente a la asignación de texto en 

Palestrina: concluye que las vocales favoritas para colocar las ornamentaciones son a, e, i, 

o; la vocal u, junto con la ae, oe típicas del latín reciben muchas menos ornamentaciones, 

así como menos intensidad compositiva, aun cuando aparecen como silabas acentuadas de 

la palabra. El autor confirma entonces: òla tendencia de Palestrina a acentuar vocales 

abiertas y claras y no mezclar colores en el lenguajeó. (Pág.179). Continúa diciendo que la 

música de Palestrina, a veces, ha sido calificada generalmente como subordinadora del 

texto. Con esta conclusión, empero, De la Motte demuestra que la sonoridad del texto 

tiene que ver mucho con la música. 

A mi modo de ver, falta demostrar primero si, en las ob ras que se tomaron como muestra 

el texto sí fue asignado, de puño y letra por Palestrina; luego faltaría ver en cuánta 

proporción  de asignación  de texto por el compositor, estas condiciones se cumplen. 

8. En este último 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 más fielmente el gregoriano como motivo compositivo, mientras 

que Palestrina lo usa sólo como punto de llegada o como contornos melódicos, en 

un tratamiento más laxo; lo 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 más fácil su reconocimiento en el 

momento del análisis y de la audición.  
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3.8 CONCLUSIONES SOBRE EL TEXTO DE DIETHER DE LA MOTTE  

 

La atención del maestro De la Motte, como él mismo lo plantea en su prólogo, es el de 

hacer un libro de contrapunto que se acerque a la música real y funcional, no a los 

ejercicios anti musicales que resultan al seguir la materia por especies. Es mi conclusión 

que el texto logra plantear el estudio del contrapunto de esa manera; ahora, la pregunta es, 

¿Qué tan preparado saldría un estudiante si se enfrenta, como lo plantea De la Motte sin 

preparación preliminar, a imitar el contrapunto de Josquin y luego el de Palestrina? 

Ahora bien, la intención de esta revisión no es juzgar qué tan buenos sean lo textos en el 

momento de enseñar el contrapunto, sino qué tan cercanos son realmente al estilo del siglo 

XVI y al lenguaje de Palestrina. 

Me parece que el texto De la Motte tiene gran importancia dentro del campo, al trazar la 

linealidad histórica desde los comienzos del arte polifónico con Perotin, hasta la extensión 

del propósi to de esta investigación con Palestrina. El autor va paso a paso, mostrándonos 

los conceptos que forjaron el contrapunto hasta llegar al siglo XVI. De la Motte trata 

conceptos tan importantes, en sus capítulos introductorios, como: los pies rítmicos, los 

organa, cantus firmus, discanto, contrapunto trocable, el principio de  varietas, motivos y 

elaboración motívica, música mensural, las chansons, etc., conceptos invaluables para la 

concepción global de la linealidad histórica de la evolución del contrapunto.  Todos estos 

temas, son explicados, no con mucha profundidad, pero sí con suficiencia para 

entenderlos y formar las bases históricas que van a ser tan importantes para la 

aproximación pl anteada a lo largo de su libro. 

En cuanto al tratamiento del lenguaje contrapuntístico del siglo XVI, sus análisis y 

conclusiones se basan en partituras de los autores más representativos, Josquin y 

Palestrina; además, para explicarnos el estilo de este último, De la Motte comienza sus 

estudios desde la obra y el lenguaje de Josquin, explicándolo detalladamente con bases en 

ejemplos en dos voces, para luego mostrarnos cómo Palestrina toma el lenguaje de este 

gran maestro franco-flamenco y contrariamente a lo que pensaríamos, lo que hace es 
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refinarlo, al abandonar elementos ya configurados dentro de la tradición contrapuntística 

para formar su propio lenguaje; un contrapunto basado en la naturalidad y fluidez de las 

líneas melódicas. 

La conclusión que se observa en el texto de De la Motte es que Palestrina refina el leguaje, 

al abandonar todos los elementos que alejan las líneas melódicas de la naturalidad. Tal vez 

esto sea increíblemente difícil de resumir sin ejemplos de casos concretos (los cuales han 

sido tratados a lo largo de esta investigación), pero si podemos hacer un recuento de cómo 

Palestrina modifica este lenguaje. 

Las líneas melódicas de Palestrina son más naturales y fluidas que las de Josquin; esto 

significa que el uso de elementos es menos súbito, brusco o sorpresivo. El manejo de los 

saltos es más cuidadoso, las líneas no tienden a formarse con picos angulares sino con 

contornos cada vez más redondos. El manejo de las negras, no como notas acentuadas que 

deban resaltar o quebrar la melodía, sino como notas que delinean un camino a una nota 

objetivo ya establecida. 

Todo en la música de Palestrina es orgánico, 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 escapadas; Josquin adopta estas disonancias que parecen, por así 

decirlo, òcolgando de la nadaó, para saltar a una resoluci·n, adornando con el exotismo 

típico de su herencia franco-flamenca, las obras que compone. Palestrina, por otro lado, 

distanciado solamente dos generaciones de 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 

resolución inesperada, lo que dentro de su concepción compositiva, sería impensable. En 

sus obras tempranas, vemos cómo 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 más libre que 

Josquin lo cual puede parecer contradictorio, si no se ha estudiado a fondo la manera de 

componer de Josquin; de ahí la importancia de este libro. 

Las disonancias en Josquin cumplían una función estructural de puntuación y de 

segmentación de la obra; como ya hemos visto, Palestrina buscaba un objetivo diferente al 

hacer fluir las líneas casi sin interrupción. Las modificaciones que Palestrina realiza sobre 

la disonancia se basan en liberarla 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, no como 

elemento seccionador de forma, sino como una herramienta compositiva de gran 

expresión, abriendo camino a la retórica musical que tanta evolución e importancia tuvo 

en el renacimiento tardío y barroco temprano. 

Esta es la gran importancia que hemos encontrado en el estudio de este libro. 

Personalmente ha sido enormemente gratificante, no sólo conocer el estilo Palestrina, sino 

poder apreciar desde el comienzo del arte contrapuntístico, una gran cantidad de factores 

que colaboraron a formarlo y sobre todo, lo más importante que me queda es concluir las 

razones que llevan a Palestrina a abandonar elementos que ya hacían parte del lenguaje 

musical  de la época, con el fin de refinar el suyo, no sólo como conocimiento teórico sino 

interpretativo; este libro es un gran pilar en la formación de un músico; claro, si es 

analizado y estudiado de esta manera. Aunque el texto plantea ejercicios para el 

estudiante, me parece que su valor es más de lectura informativa histórica que de texto o 

manual de contrapunto.  
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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 más cerca del real estilo contrapuntístico de esa centuria; en su prólogo, vemos 

clara esta intenci·n: òEl prop·sito de este texto es doble: adquirir la habilidad para escribir 

contrapunto y la capacidad de simular el idioma pol ifónico -sacro del siglo XVIó. (Pág. 

VII).  

Aclara también que no se centrará en la evolución del idioma, ni en comparar 

compositores ni escuelas. Su libro está diseñado para ser usado por los estudiantes de 

últimos niveles de pregrado o posgrado en música, según indica.  

La aproximación no es especista ya que, seg¼n el autor òEste enfoque necesita muchísimo 

tiempo para presentar los materiales. Como resultado, muchos textos modales enfatizan 

sólo en la textura en dos y tres partes cuando, en realidad la norma de textura en el 

periodo es m§s propensa a las cuatro y cinco voces.ó Además de justificar su enfoque en 

esta afirmaci·n, tambi®n se apoya en que: òel estudiante no podr²a adquirir herramientas 

típicas del estilo, como son los procedimientos de parodia y parafraseo, el uso del cantus 

firmus en la misa de tenor, práctica común (familiar style), compás ternario, escritura 

policoral y cromatismo.ó(Pág. VIII). 

Gauldin también menciona que el objetivo de su libro es llevar al estudiante a través de los 

materiales básicos lo más rápido posible, para poder abordar los temas antes mencionados 

y trabajarlos con más profundidad.  

Aunque el texto no toma modelos de análisis, las obras que encontraremos al final de los 

capítulos son revisadas, señalando características importantes del estilo para lograr una 

mayor familiaridad con el contrap unto y el papel de la imitación. Como vemos, la 

intención del autor de acercar al estudiante al real estilo contrapuntístico del siglo XVI es 

clara desde el comienzo. 
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4.1 CONTEXTUALIZACIÓN HISTORICA  

 

 

El autor comienza su texto con una visión histórica de la conformación coral, en la cual 

sólo los hombres y niños cantaban; explica las claves antiguas y su uso para evitar líneas 

adicionales; luego nos explica la notación renacentista de breve, mínima, semínima, fusa y 

semifusa y sus equivalentes modernos de cuadrada, redonda, blanca, negra, corchea y 

semicorchea. También nos recuerda que no existían las líneas divisoras de compás y por 

ende, las ligaduras no eran necesarias. 

MODOS ECLESIÁSTICOS  

Me parece relevante mencionar la importancia que Gauldin da a una r eal aproximación 

histórica; nos recuerda los modos plagales y auténticos, el orden de los tonos y conceptos 

básicos como la nota repercusa y la gran importancia de la nota finalis.   

Más importante aún, el autor trata la solmilización hexacordal de una man era clara y 

concisa òpara facilitar la memorizaci·n de cantos, los cuales ten²an grandes melismas, un 

método de solmilización, fue instituido. Este sistema hexacordal asignaba silabas a las 

alturasó. 

La contextualización histórica ofrecida por Gauldin cobi ja también la música ficta, 

explicando su uso dentro de fórmulas cadenciales o para mantener la misma distancia 

interválica cuando una frase es imitada; es más, aclara que, cuando el uso de alteraciones 

obedece a esta última razón, ellas son usualmente anotadas por el compositor, mientras 

que el uso de música ficta en puntos cadenciales no necesariamente es anotada por el autor, 

sino que obedecía a una tradición y su uso, en ciertas ocasiones, es todavía discutido por 

los teóricos. 

Nos parece necesario mencionar que existe una gran diferencia entre música ficta y 

cromatismo. Cuando un compositor decide imitar estrictamente un motivo melódico, es su 

deber anotar en la partitura las alteraciones que necesita en las notas críticas; esto es un 
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uso cromático de las alteraciones, no un uso de música ficta; ya que se está alterando de 

manera consciente una nota que no debería estarlo, ya que no cumple una función de 

sensible y que no está, necesariamente, corrigiendo un tritono y no es de esperarse que el 

intérprete  asuma la inclusión de la alteración como obligatorio. El término música ficta, se 

debe usar al hacer referencia, sólo a las alteraciones que se deben utilizar en los puntos 

cadenciales para generar sensibles y por ende una breve atracción a una nota determinada. 

Este uso de alteraciones es tan común que los compositores no lo anotan en las partes; se 

espera la inclusión de la alteración por parte del intérprete.  

El problema de identificar en qué modo está una composición, es también revisado por el 

autor desde el punto de vista histórico. Gauldin nos ofrece una visión desde el comienzo 

de la polifonía, alrededor del año 900, en el cual la voz del tenor era la voz principal, pues 

en ella se ubicaba el  cantus firmus y por tanto, al ver la nota finalis del tenor, podríamos 

saber con certeza en qué modo está la composición. 

También hace notar la discusión teórica al respecto de si, en una composición en varias 

partes, cada parte obedecía a un modo distinto o todas las partes obedecían al mismo. Cita 

a Zarlino,  quien nos dice que no solo la nota finalis debe ser vista para analizar el modo; es 

necesario analizar toda la composición para  poder concluir con certeza. 

Para ayudarnos en este problema, Gauldin nos da la siguiente tabla, en la cual vemos 

características importantes para poder analizar la música modal. 

 

 

Modo  

 

Finalis  

 

Primer 

Tono 

Cadencias 

Internas               

Frecuentes 

Cadencias Internas 

Menos Frecuentes 

Dórico     D        A,D           D,A,F                   G 

Frigio      E      E,A,(B)           E,A,G                   C 

Lidio      F        F,C           F,C,A                   D  

Mixolidio      G        C,D           G,D,C                   A 
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Eólico     A      A,E,(D)           A,D,C                   G 

Jónico     C         C,G           C.G.A                   D 

 

El autor también nos ofrece, en esta introducción, una tabla de pronunciación del latín 

(para anglo-parlantes) y habla de la acentuación sobre la primera o la segunda sílaba como 

constante en este idioma. La importancia de la acentuación en el latín es vital para la 

asignación del ritmo en la música; de esta manera, no tendremos desfiguración en las 

palabras; dentro del texto, Gauldin usa tildes para señalar dicha acentuación. 

El autor nos ofrece también traducciones literales del latín y advierte que, muchas veces, 

no serán coherentes ya que será una traducción literal; véase el siguiente ejemplo de la 

página 14 

 

Plé-ni  sunt  cáe-     li    et     tér-   ra   gló-   ri -   a   tú-    a.   

 

Full      are   heaven      and   earth        glory          of  your.  

 

 

(Heaven and earth are full of your glory)  

 

 

4.2 CARACTERÍSTICA MELÓDICAS  

 

En lo referente a la escritura melódica contrapuntística, Gauldin nos da los siguientes 

parámetros: 

òAl componer en este estilo, el estudiante debe recordar, sobre todo, que es esencialmente 

música vocal. Probablemente, la mejor forma de revisar una melodía original es cantarla. 

Si al cantarla vemos dificultades, lo m§s seguro es que tenga problemas t®cnicos.ó (P§g.16). 
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òIntervalos diat·nicos consecutivos, terceras, cuartas justas, quintas justas y octavas son 

comunes. Encontramos sextas de manera ascendente únicamente y las sextas menores son 

permitidas.ó (P§g. 17). 

Frente a este enunciado, Gauldin aclara: òlas sextas, de por s², son dif²ciles de cantar; 

muchas sextas (como lo son d que asciende a b, o f  que desciende a d) requiere una 

continua mutaci·n en salmodia hexacordal.ó 

òAunque podemos llegar por salto a cualquier nota, la nota b es manejada con cuidado; 

saltos ascendentes a esta nota son extraños.ó (P§g.17). 

La explicación de esta característica también puede ser tomada de la mutación del 

hexacordio, que puede ser complicada si se toma por salto y no por nota común; es decir, 

es más fácil cambiar del hexacordio suave al duro si se hace por grado conjunto que por 

salto. 

òEn cuanto al contorno mel·dico, este libro favorece el movimiento diat·nico. En general, 

mientras m§s amplio el salto, m§s raro es.ó  

òLuego de descender o ascender por movimiento diat·nico, es inusual encontrar un salto 

mayor que una tercera y continuar en la misma dirección; los saltos, generalmente, 

ocurren en la parte más alta o más baja de la línea cuando nos vemos en la misma 

direcci·n, no en el medio.ó 

 

El autor nos habla de ciertos saltos consecutivos que son permitidos. Según su análisis, son 

permitidos los saltos consecutivos de tercera que denoten una tríada mayor o menor, 

usualmente en estado fundamental o en segunda inversión, siendo menos común el salto 

que demarque una tríada en primera inversión.  
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En cuanto al uso de saltos explícitos que demarquen la tríada es necesario ofrecer una 

explicación; si usamos las tríadas de manera tal que generen funcionalidad tonal, es decir, 

que sintamos la atracción hacia una tónica, 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 tríadas 

explícitas de manera melódica no genera tal funcionalidad somos libres de usarlas. 

Recordemos que el tonalismo tiene tres funciones, tónica, subdominante y dominante; 

mientras que el modalismo tiene siete acordes; si trabajamos con este último criterio  

estamos dentro del estilo.  

 

También nos dice que los saltos que dividen la octava (salto de quinta y cuarta 

consecutivas) son permitidos y añade que, en el modo dórico, el salto de quinta y tercera 

se encuentran algunas veces. 

 

Vemos cómo en la última parte del ejemplo anterior el diseño melódico abarca una 

séptima, sin embargo, debemos recordar que las reglas concernientes al rango melódico 

son menos severas mientras más largos 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 más corta sea 

la duración de la nota; en este caso, Gauldin no nos da un valor rítmico específico sino que 

su explicación se limita al contorno melódico general, cuando escribimos en negras, este 

tipo de saltos serían totalmente anti estilísticos; sin embargo, en notación de redondas son 

permitidos ya que las reglas son mucho más 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 ð b en toda ocasión; 

también prohíbe el uso de melodías donde el contorno sea delimitado por un tritono, es 

decir, que la nota más grave de la melodía sea un F y la más aguda un B o viceversa. Por 

último nos recalca que el tritono se corrige con un Bb, no con F#. 

El uso de F# es permitido, en épocas anteriores a Palestrina, sólo como sensible de sol, ya 

que ésa era su única función. Por el contrario, una de las funciones del Bb era corregir los 

problemáticos tritonos. Más adelante en la historia, el F#   ya puede ser usado como nota 

real, es decir, como tercer grado de d; no sola mente como séptimo ascendido de G. 

òMientras m§s amplio el salto, m§s se necesita un movimiento contrario.ó   Referente a esto, 

Leonard  Mayer dice que las distancias cubiertas por el salto del intervalo tienden a ser rellenados por el movimiento 

diatónico.1  

1. LEONARD B. Meyer, explaining music and explorations (Berkeley: University of California press, 1973, pág.145-57) 

Pág.18 

Uno de los varios ejemplos propuestos por Gauldin para el estudio de una buena melodía. 

(Pág.16). 

Palestrina òMissa brevisó  

 

El autor recalca la importancia de la nota más aguda y la más grave de la melodía que se 

trabaje o estudie, resaltando que las repeticiones de estos tonos le restarían importancia y 

por consiguiente estaríamos fuera del estilo al realizarlas. Lo mismo pasaría si 

repitiéramos constantemente  el mismo tono, o hiciéramos énfasis en la misma triada. 
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La música del siglo XVI reparte la importancia de los tonos (sonidos escalares) de una 

manera equilibrada entre varios de ellos; la única excepción sería la nota tenoris la cual, 

dentro del lenguaje modal ,  recibe una jerarquización melódica importante  

4.2 CARACTERÍSTICAS RÍTMICAS  

 

Gauldin nos explica que sólo encontramos las notas largas, (graves, breves con puntillo y 

semibreves con puntillo) en tiempos acentuados (1-3). Estas observaciones nos llevan a la 

conclusión de que sólo podemos ligar una semibreve a una mínima (cuadrada o redonda). 

Como regla, se liga una nota blanca a una nota igual o menor valor. Nunca una nota corta 

(negras, corcheas), a una de menor valor. 

òLas composiciones deben comenzar con un valor de semibreve o m§s largoé y es raro 

encontrar, luego de una breve, una mínima  (cuadrada-blanca) 

La última anotación es sobre el uso de los silencios, de los cuales nos dice el autor que sólo 

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 música de la época es principalmente vocal y la 

acentuación del latín tiene mucho que ver con las duraciones de las notas y el lugar, 

acentuado o inacentuado, donde se asigna. 

Gauldin nos da los siguientes parámetros para la buena asignación del texto: 

Las notas blancas pueden ser asignadas a cualquier sílaba del texto (acentuada o no 

acentuada) 

- La nota final de la composición debe llevar una sílaba 

- La última nota de una cadencia interna debe llevar una sílaba 
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- Las sílabas acentuadas son usualmente asignadas a notas de valores largos, 

no importa en qué parte del compás estén. Este es concepto de agógica o 

acento cuantitativo. 

- Los pasajes melismáticos son normalmente iniciados en una sílaba 

acentuada y de duración larga 

- La mezcla de pasajes melismáticos y silábicos es común en el estilo  

- La escritura neumática extensa (dos o tres notas por sílaba es rara en la 

época  

Al aplicar estos conceptos generales, se obtendrá independencia en las líneas 

contrapuntísticas; cada voz tendrá su propia vida, gracias a la agógica generada por la 

acentuación del texto. En muchos casos, esta agógica generará una sensación de metro 

cambiante gracias a la acentuación irregular de las obras. 

Por último, se hace la observación referente a la repetición de patrones rítmicos que  

pueden ser entendidos como secuencias; todo lo que parezca òdanzableó, es decir, que 

obedezca a la secuencia de tiempos fuertes repetitivos y acentuados, debe ser abolido. 

El uso de las cadencias es dividido en dos grupos: Cadencia semplice, en la cual la 

penúltima nota es una semibreve (redonda) que llega por grado conjunto hacia la nota 

finalis; y cadencia diminuta, en la cual se usa una síncopa generada por una mínima 

(blanca), que es la sensible - gracias a la música ficta- en los casos necesarios, de la nota 

finalis. 

Cadencia semplice 
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Cadencia diminuta 

 

 

 

 

4.4 TEXTURA EN DOS VOCES CON NOTAS BLANCAS  

 

 

Del lenguaje antiguo al moderno:   

Semibreve = redonda 

Mínima = blanca 

 

Gauldin explica en su libro varias reglas que nos permitirán escrib ir contrapunto de 

manera estilísticamente apropiada. A continuación, veremos un resumen de las mismas. 

 

òYa que el o²do tiene dificultad en seguir dos (o m§s) partes simult§neamente, [®ste] 

tiende a cambiar la atención entre las distintas líneas melódicas. Para maximizar las 

distintas propiedades de cada voz, es necesario adherirse a varios principios básicos.ó 

 

1. Las partes deben estar espaciadas, cada parte debe tener su propio rango de notas, 

sin embargo, el cruzamiento de voces algunas veces es tolerado, pero el uso 

excesivo de éste resultará en la confusión de las líneas melódicas. 

 

 

2. Cada parte debe tener un contorno melódico y un registro de notas distintivo ;         

inclusive en el caso de la imitación, en el cual una voz entra después de la primera y 
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copia parte de su material melódico. En cualquier punto de la obra, las voces deben 

ser melódicamente 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 dirección, (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 negará el proceso contrapuntístico, ya que el oído 

tenderá a elevar una voz a un punto prominente y la otra a un simple intervalo de 

acompa¶amiento o un òengrosamientoó cordal (chordal thickening). De la misma manera, es 

igual de incorrecto usar sólo movimiento contrario.  

 

3.  Resultado vertical de las líneas separadas debe producir intervalos armónicos o 

sonoridades que sean compatibles con las reglas estilísticas de la época bajo 

consideración. En este período, la norma es la consonancia, con un manejo 

altamente regulado de los elementos disonantes. 

 

4. Finalmente, las características rítmicas de cada parte deben ser distintivas e 

independientes de las otras; ésta es realmente la vida de la polifonía, ya que su 

movimiento a través del tiempo es el que activa la sucesión de notas de las voces. La 

combinación de las líneas produce cierto complemento rítmico entre ellas, ya que si 

una se sostiene, la otra se mueve. Se llega así a un continuo juego de interrelación 

que preserva la independencia de las voces. 
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4.5 INTERVALOS ARMÓNICOS CONSONANTES  

 

òLos intervalos consonantes de este per²odo son el un²sono, la octava, la quinta justa y 

todas las terceras y sextas diatónicas. Las décimas y duodécimas diatónicas son permitidas 

pero son, de alguna manera, poco frecuentes.ó (P§g. 27) 

òLas piezas, donde ambas partes inician simult§neamente, comienzan con un²sono, octava 

o quinta perfectaé la primera nota, debe tener, por lo menos, la duraci·n de una 

semibreve (redonda).ó (P§g. 28). 

òPara las cadencias finales o internas solamente el un²sono o la octava son permitidos en la 

¼ltima notaé debe llegarse (a este intervalo) usando movimiento conjunto en ambas voces 

(clausula vera o cadenza perfetta) resultando en uno de estos dos movimientos: de una 

tercera menor al unísono o de una sexta mayor a la octava. Música ficta es normalmente 

asumida con las notas cadenciales en d, g y a, donde se necesita una sensible.ó (Pág. 28). 

 

òLas consonancias perfectas dentro de la frase deben ser usadas con cuidado, 

refiriéndonos a su llegada y salida. Los unísonos son usados sólo en tiempos débiles (2 ó 4) 

y deben ser tomados y dejados por movimiento contrario u oblicuo. Las octavas pueden 

ocasionalmente encontrarse en tiempos fuertes; sin embargo, su uso excesivo, igualmente 

que en el caso de los unísonos no es recomendado. Su uso en tiempos débiles es permitido, 

y también deben ser dejadas y abordadas de igual manera que el un²sono.ó 

òLas quintas perfectas son usualmente abordadas por movimiento contrario u oblicuo. En 

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®biles.ó (P§g. 29). 
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Aunque las reglas para los movimientos, citadas anteriormente, son correctas, me parece 

que se debe tener un poco más de cuidado al mencionarlas de manera tan general, ya que 

el caso de las quintas directas no es un caso común; lo mismo para los unísonos, los cuales, 

en textura en dos voces son usados muy raramente en medio de las frases. 

òLas consonancias imperfectas (terceras, sextas y d®cimas) pueden ser abordadas y 

dejadas libremente. Sin embargo, más de tres terceras o sextas consecutivas deben ser 

evitadas, ya que la independencia de las voces individuales se ver§ afectada.ó 

Esta regla también me parece demasiado general, ya que, como vimos en el análisis de 

Diether De la Motte, Palestrina, cuando usaba una textura en dos voces, prefería parear las 

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 guía pedagógica, me parecen muy 

bien formuladas, ya que conocemos la intención del autor de acercarnos al estilo preciso 

del siglo XVI y especialmente el de Palestrina, estas guías deben ser tomadas y formuladas 

más cuidadosamente. 

 

OTRAS REGLAS QUE NOS MENCIONA EL AUTOR:  

òLos intervalos arm·nicos (en dos partes) no deben sobrepasar la duod®cimaó, òespacios 

cortos de cruzamiento de voces son permitidosó, òs·lo son permitidos intervalos 

consonantesó, òmovimiento similar hacia las quintas no es permitido.ó 

Los movimientos similares o di rectos tampoco son permitidos para las octavas; esto lo 

podemos inferir de sus ejemplos. 

Gauldin utiliza, en esta primera parte, combinación de especies, ya que el orden de su 

libro no es especista. Los ejemplos que el autor utiliza para todo este capítulo 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 sólo 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). 

 

La segunda forma es como suspensi·n; òEsta forma de disonancia es particularmente 

expresiva ya que cae sobre los pulsos fuertes (1-3), los cuales están reservados para las 

consonanciasó (P§g. 30). 

 

Las suspensiones tienen tres pasos obligatorios y son usadas con ligaduras:  

           

Preparación    Suspensión   Resolución 

  (Pulso) 2 ó 4       1 ó 3              2 ó 4 

 

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 día, las conocemos con el nombre de suspensiones. 

Recordemos que la disonancia se presenta en el esquema anterior sobre la suspensión, 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 más comunes en dos voces son 7-6 (voz superior) y 

su inversión 2-3 (voz inferior), 4-3 es menos frecuente (voz superior), 9-8 no debe ser 

usado ya que su resoluci·n a la octava es de sonoridad òvac²aó.  

Podr²amos aplicar la explicaci·n anterior y no s·lo resignarnos a la palabra òvac²aó. Las 

disonancias, en el siglo XVI, sólo podían resolver a consonancias imperfectas, ya que la 

sonoridad, para usar los términos de la época, la armónica (o simphonia) de estos intervalos 

era mucho más rica. Ésta es la razón por la cual la suspensión 4-5 no es posible dentro del 

lenguaje de la época. La disonancia basaba su cualidad expresiva en arribar a la sonoridad 

rica de la consonancia imperfecta. 

Una observación bastante importante es realizada a continuación: 

En la progresión 7-6 ó 2-3, la voz que no está involucrada en la suspensión puede saltar y 

resolver al intervalo complementario al que no llegaría naturalmente; es decir, si la 

resolución de la disonancia fuera una sexta, la voz no sincopada puede saltar y llegar a 

una tercera. Si la resolución de la disonancia debiera ser una tercera, la voz no sincopada 

podría saltar y llegar a una sexta. Esto se llama cambio de partes (change of parts) (Pág. 31) 

 

Me parece de suma importancia elaborar una reflexión  sobre el ejemplo anterior; nótese 

que no importa la resolución de la voz que no está haciendo la suspensión, lo único 

realmente importante es que la voz que realiza la suspensión resuelve a una consonancia 

por grado conjunto descendente; ambas voces no están obligadas, sólo una de ellas. Esto es 

una valiosa evidencia del pensamiento compositivo contrapuntístico de la época; gran 

independencia de las voces se puede confirmar gracias a esta conclusión de Gauldin. En 

épocas más recientes de la música, vemos cómo es a veces necesario llevar a lugares 

obligados dos, tres y hasta cuatro voces; es en estos ejemplos y gracias a estos análisis, 

como confirmamos la real independencia y el real propósito del contrapunto, una 

independencia entrelazada  que no depende, en algunas ocasiones, de las otras partes. 
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Para las cadencias, se observa que la fórmula de la suspensión 7-6 que resuelve a la octava, 

ó 2-3 que resuelve al unísono, están presentes en casi toda la música de la época. La 

resolución o nota final de la obra debe caer sobre un tiempo fuerte y duración es breve; 

esta duración se conserva aun cuando el final es sobre el tercer tiempo. 

 

La cadencia frigia original, sobre la nota e, puede ocurrir también como en el ejemplo 

anterior sobre a si se usa la nota Bb. Entendemos esto como una transposición a la cuarta 

original del modo original.  

 

4.7 IMITACIÓ N EN DOS PARTES  

 

La imitación es considerada como el  tratamiento  usual en los comienzos de las obras 

polifónicas sacras del siglo XVI; la distancia entre la entrada de la primera voz y la 

segunda es usualmente un número par de pulsos 2, 4, 6 u 8. La distancia interválica más 

usada es la octava (diapasón) la quinta justa (diapente) y la cuarta justa (diatessaron). 

El unísono puede ser usado, pero es raro. Si la segunda voz entra imitando la primera, a la 

quinta  y está por debajo de ésta, se utilizará el prefijo hipo, hipodiapente. De la misma 

manera incorporamos al análisis los términos hiperdiapente, hiperdiapason, hiperdiatessaron, 

hipodiapason, hipodiatessaron. Cualquiera de las voces puede comenzar la obra. 

Gauldin  aclara que la imitación estricta generará un canon que el estilo de la época sólo 

imita los primeros compases de la idea inicial y luego va a la contrapunto libre, para llegar 

una cadencia interna y presentar nuevo material temático. Los teóricos de la época usaban 

la palabra fuga para denotar cualquier tipo de imitación . 

La voz que imita usará solmizacion hexacordal para respetar la interválica, claro está, si la 

imitación se presenta según un intervalo perfecto. Así, la voz que imita una quinta por 
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encima usará la solmizacion del hexacordio duro (durum) y si la imitación es a la cuarta 

usará el suave (molle); de esta manera, las distancias interválicas se mantendrán, como lo 

obliga la imitación real.  

Gauldin habla también sobre la posibilidad de hacer imi taci·n òtonaló y no òrealó al 

modificar un intervalo de la línea original para obtener un mejor resultado armónico y 

aclara que usa esos términos gracias a la falta de terminología adecuada para describir las 

características de la imitación, ya que no existe terminología antigua para denotar el tipo 

de imitación.   

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. 

 

 

Sin embargo, cabe aclarar que no toda la música del siglo XVI va a obedecer esta regla de 

mantener su primer sujeto, o idea melódica por imitar, dentro de los límites de las seis 

notas que conforman el hexacordio. 
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4.8 ESCRITURA EN NOTAS NEGRAS  

 

El manejo de las semimínimas (negras) tiene bastantes observaciones que deben ser 

atendidas si se quiere llegar a escribir coherentemente dentro del estilo del siglo XVI; 

podemos ver, a continuación unas generalidades bien acertadas dentro del texto de 

Gauldin.  

Las semimínimas se usan generalmente por grado conjunto y en la misma dirección. Una 

semimínima se puede encontrar sola, sólo luego de una mínima con puntillo; el uso del 

silencio de semimínima es extremadamente raro. 

 

Sólo podemos encontrar pares de semimínimas en los tiempos débiles (2-4). Luego de una 

mínima (blanca), podemos encontrar semimínimas en ambas direcciones (ascendentes o 

descendentes), pero luego de una semibreve (redonda), o de una semibreve con puntillo, 

usualmente desciende. Cualquier número de semimínimas pueden aparecer después de 

una blanca. 

 

Diether De la Motte y Jeppesen son un poco más cuidadosos al hacer esta misma 

observación, al mencionar que son extremadamente raros los casos donde se encuentra un 

número mayor de diez semimínimas consecutivas; además, el autor debió haber 

mencionado que el uso de semimínimas es usualmente en grupos mayores de dos. 

Es posible encontrar una semimínima como anticipación o portamento; éste 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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Es raro encontrarlas resolviendo por grado conjunto ascendente. 

 

De hecho, Jeppesen menciona que el uso de las anticipaciones siempre es por grado 

conjunto descendente. Además de esto, y más grave aún, es la forma como el autor afirma 

la barra de compás del ejemplo anterior ya que él mismo contradice su regla; no sólo habla 

de las anticipaciones, sino también de la ligadura siguiente de negra a blanca. (Pág. 37). 

Las semimínimas como bordaduras inferiores son bastante comunes pero, como 

bordaduras superiores, son raras. Este uso de las semimínimas como bordaduras ocurre en 

cualquier pulso del compás, pero generalmente en el contratiempo. 

 

Cabe aclarar que el uso de las bordaduras superiores es aceptado siempre y cuando la nota 

que continúe sea una blanca. Una bordadura superior que continúe con una negra debe 

ser considerada fuera del estilo 

 

4.8.1 CAMBIATA  

 

Los saltos que incluyen semimínimas son restringidos; la primera posibilidad es la 

cambiata; esta figura, salto de tercera descendente que cambia de dirección por grado 

conjunto, se pude usar en cualquier pulso. La cambiata es un diseño melódico en el cual se 

involucra una semimínima. Gauldin nos ofrece  los siguientes ejemplos para mostrarnos 

cómo 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 cambiata). 

(Pág.38) 

 

 

Ésta es toda la explicación que recibimos del autor sobre la cambiata. Me parece, como en 

general hasta ahora, bastante superficial en los puntos más importantes y relevantes del 

estilo. No vemos un ejemplo donde apreciemos que la segunda nota de este diseño 

melódico 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 vale la pena aclarar y asentar a manera de regla es que la segunda 

nota de la cambiata debe ser ubicada en fracción débil del pulso y que siempre debe ser 

una negra. 

 Según Gauldin, la cambiata nunca se encuentra invertida; según Jeppesen, sí se encuentra, 

pero en valores más lentos (ver capítulo IV). 

Cuando las semimínimas saltan a, o desde mínimas (blancas) se observan las siguientes 

reglas: 

- Luego de una mínima con puntillo, el salto hacia la semimínima siempre es 

descendente y, luego de éste, se observa un movimiento contrario.  

- Luego de saltar hacia la semimínima, ésta se abandona por movimiento contrario 

al salto. 
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Vemos aquí una gran contradicción con las conclusiones de Diether de la Motte y 

Jeppesen; ambos autores mencionan como regla que luego de una blanca con puntillo, la 

negra debe ser grado conjunto de la blanca y no se debe abordar por salto. Además, los 

saltos a grupos de negras que descienden están prohibidos por los mismos autores.  

 

En cuanto a los saltos dentro de pasajes en semimínima: 

 

- Gauldin aplica la regla ònota aguda- nota graveó, saltos descendentes 

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 contrari o. (Pág. 38) 

 

 

Es posible encontrar un salto de tercera ascendente luego de una semínima 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 encuentran por 

parejas, sobre el contratiempo y que son abordadas 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 sería pertinente mencionar que uno de los manejos más comunes de las fusas es 

la ornamentación de la resolución en las suspensiones especialmente en puntos 

cadenciales 

 

 

4.8.2 DISTRIBUCIÓN DEL TEXTO DE NOTAS NEGRAS  

 

1) Cuando la tras antepenúltima sílaba de dicha palabra está acentuada (Dó-mi-

ne), la penúltima  sílaba de dicha palabra puede ser asignada a una semimínima 

(negra) 

 

 (Tengamos en cuenta que la repetición de tono,   

                                                        siempre obliga a asignar texto) 

 

2) Un grupo de notas negras que comience sobre el tiempo acentuado, puede 

llevar una sílaba, pero durante la duración de dicho pasaje en negras no se 

puede cambiar la sílaba 
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3) La primera nota blanca luego de un pasaje de negras no puede llevar nuevo 

texto, se debe esperar a la siguiente nota para asignar la sílaba siguiente. 

 

 

 

4) Ni el par de fusas (corcheas) ni la nota siguiente puede llevar texto 

 

                    

 

5) Las notas repetidas bien sean blancas o negras, deben llevar un nuevo texto; la 

única excepción es el portamento, en donde sólo se repetirá la vocal, pero no se 

le asignará texto nuevo. 

                   

 

4.9 TEXTURA EN DOS PARTES CON NOTAS NEGRAS  

 

Gauldin comienza este capítulo anunciando que las reglas de consonancia, disonancia, y 

paralelismo vistos para la textura en dos partes con notas blancas, se aplican también para 

las notas negras. Sin embargo, hace una aclaraci·n estil²stica relevante: òpasajes extensos 

de semimínimas son comunes; sin embargo, a medida que el número de voces aumenta, la 

densidad de las notas negras disminuye proporcionalmenteó (Pág. 42) 
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4.9.1 NOTAS NEGRAS COMO DISONANCIAS  

 

1) Como notas de paso no acentuadas: puede ocurrir de manera 

ascendente como descendente, pero deben òpasaró sobre un valor 

mínimo de mínima.  

 

2) Como notas de paso acentuadas (apoyantes de paso, quasitransitus): 

normalmente se usan sobre los pulsos 2-4 (débiles) y la nota acentuada 

cae sobre el tiempo fuerte de dicho pulso; siempre resuelven hacia 

abajo. 

                   

 

La exposición 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 sólo es posible luego de tener una blanca acentuada, no en un grupo de 

negras.  

Otra posibilidad que cabe mencionar, se da cuando el salto de tercera en la cambiata es 

llenado (filled- in) por una negra, la cual caería entonces dentro de esta categoría. El 

ejemplo que nos ofrece Gauldin aclara cualquier duda. òLa nota B, llena el salto de C a Aó. 

(Ésta también sería apoyante de paso). 

 

Mencionamos que este caso no se encontró en las obras analizadas de Palestrina, ni en los 

libros estudiados dentro de esta investigación. 
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También nos ofrece otra posibilidad estilística donde dos disonancias pueden ser 

consecutivas. En el siguiente ejemplo, dos séptimas ed́ -dć : 

                               

3) Como bordadura: pueden ocurrir sólo como bordaduras inferiores 

sobre cualquier contratiempo. Su uso como bordaduras superiores es 

bastante raro. 

 

4) Como anticipaciones: sólo se encuentran sobre los contratiempos del 

primero y el tercer tiempo (tiempos fuertes), la mayoría de las veces  

son consonantes pero se pueden observar ciertas excepciones. 

 

 

Su uso más frecuente es para ornamentar una suspensión (anticipando 

la resolución de ésta), pero casi nunca se encuentra antes de una 

cadencia. A veces, pueden aparecer pareadas: 

 

 

5) Como cambiatas: La segunda nota de esta figura puede ser disonante o 

consonante y es la única nota no armónica que involucra un salto dentro 

del estilo contrapuntístico 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 está 

representado por una nota que es una mínima (blanca) y es usada como 

nota de paso, la cambiata debe comenzar sobre tiempo fuerte. 



 

166 
 

 

 

 

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 suspensiones 2-3, 4-3, 

la segunda fusa será una bordadura inferior disonante. Si la primera 

fusa es disonante, como nota de paso o como bordadura, el movimiento 

será siempre descendente: 

 

 

             7) Como suspensiones: Algunas veces la preparación de las suspensiones   es 

precedida por un par de semimínimas ascendentes; éste es uno de los 

pocos casos donde este elemento (idiom) se encuentra sobre un tiempo 

fuerte y de manera ascendente. (Pág. 41). 

 

 

 

4.9.2 OTROS ASPECTOS DE LA TEXTURA EN DOS VOCES  

 

 

En este capítulo, Gauldin menciona y explica el contrapunto doble o trocable; sin embargo, 

aclara que para el estilo renacentista, los compositores realizaban, la mayoría de las veces, 

nuevos contrapuntos para la misma frase y afirma que el contrapunto doble se usaba 

esporádicamente. El uso del trueque a la duodécima es la más común dentro del estilo. 
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La escritura de canon estricta, según Gauldin, entró en desuso aproximadamente hacia la 

mitad del siglo XVI; se conserva, sin embargo, la imitación canónica y las pocas piezas 

escritas bajo esta forma necesitan usar música ficta para corregir los tritonos y para lograr 

cadencias internas. 

 

En cuanto a la estructura de las obras en dos voces, Gauldin nos señala que ellas son dadas 

por el texto; òLuego de que el texto ha sido dividido por frases, cada frase recibe una idea 

temática diferente [línea melódica diferente], que se presenta generalmente [en la obra] de 

manera imitativa; una vez que el proceso de imitación estricta es abandonado, se procede 

a contrapunto libre. Las demás entradas del mismo motivo [melódico] son siempre 

acompañadas por el mismo texto, la frase usualmente concluirá con una buena cadencia, 

aunque se pueden encontrar excepciones. El mismo procedimiento se aplica a la frase [de 

texto] siguiente, hasta que la obra concluya.ó (P§g. 55) 

 

Usualmente, las frases internas tienen más movimiento rítmico que las frases de apertura; 

pueden comenzar con una semibreve, con una mínima con puntillo o inclusive, con una 

mínima y comúnmente comienza en pulsos débiles (2-4). En las frases centrales, es más 

frecuente encontrar varias entradas de éstas; podemos ver también imitaciones a 

intervalos diferentes y con espaciamientos temporales distintos. Si la frase comienza con 

una semibreve con puntillo, su imitación puede ser una semibreve precedida de un 

silencio de mínima; si la frase comienza con una semibreve, la imitación puede comenzar 

con una mínima precedida de un silencio de mínima. Es posible encontrar procedimientos 

de stretti. 

 

Las cadencias internas no deben frenar el flujo de las frases, es decir, la música debe 

continuar; la voz  que no está involucrada en la suspensión (la que no hace la síncopa) 

puede terminar en una mínima e inmediatamente continuar con la siguiente frase. 
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Algunas veces, esta voz puede usar un silencio donde debería haber resuelto (en octava o 

en unísono) y comenzar la siguiente frase luego de uno o dos pulsos en silencio. Este tipo 

de resolución, según Gauldin se llama cadenza sfuggiata, que podría traducir como omitida, 

un término acuñado por los teóricos de la época. 

 

 

 

 

4.10 TEXTURA EN TRES PARTES CON NOTAS BLANCAS  

 

 

Los acordes eran tratados como una superposición de consonancias sobre la voz más 

grave y ellos pueden hallarse sin duplicaciones (tríada), consonancia de tercera y sexta 

(primera inversión). La  segunda inversión, en nuestros términos, no es posible, ya que 

tiene una cuarta sobre el bajo. Gauldin sostiene que las amplias separaciones entre las 

voces son difíciles de encontrar y deben ser evitadas lo más posible. 

 

Si existe la necesidad de duplicaciones, el bajo es la nota que más comúnmente se duplica. 

La duplicación de la soprano a la octava es poco común. El bajo puede ser duplicado como 

unísono. 

 

Al comienzo de las obras en tres voces se utilizan las siguientes disposiciones.  

Ej. 8.4 (Pág.78) 
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Para  las cadencias finales es común ver la duplicación a la octava  o al unísono; algunas 

veces se ven las sonoridades cadenciales del siguiente ejemplo 

 

 

 

En cuanto al tritono, éste se encuentra en primera inversión, con lo que se evita el intervalo 

disonante en el bajo y se traslada el tritono a las dos voces superiores. El uso de tríadas 

aumentadas es muy extraño en el estilo sacro, sin embargo Jeppesen menciona dichas 

triadas.  

 

 

CONDUCCIÓN DE VOZ PA RA INTERVALOS CONSON ANTES [EN 3 PARTES]  

 

Las notas ascendidas por música ficta no se duplican: sólo se puede duplicar el Bb; la tríada 

de B menor no se usa, ya que la nota F# no cumple la función de corregir el tritono.  

 

Gauldin argumenta òAunque la m¼sica ficta usualmente se reserva para puntos 

cadenciales, algunas veces puede ser empleada para un propósito colorístico, logrando 

extender el rango de recursos armónicos (AC#E en lugar de ACE)ó (Pág. 78). En mi 

opinión, la música ficta, según la tradición, se utiliza sólo en dos puntos cadenciales y a 

veces no es escrita por el compositor; la música recta, sin embargo, debe ser escrita por el 
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compositor y generalmente nos lleva a mutaciones hexacordales. Según el propósito de la 

música ficta que argumenta Gauldin, ésta debe ser escrita ya que se está alterando 

directamente el color característico 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 último acorde es AC#E y el comienzo de la siguiente frase es ACE) (Pág. 141). Sin 

embargo, ya que estas alteraciones son intencionales y claramente anotadas en las 

partituras me parece que se haría más justicia si se explican como música recta ya que se 

está cambiando intencionalmente el hexacordio por cuestiones de color. 

 

El unísono es permitido como duplicación sobre cualquier pulso. Lo que es realmente 

interesante, seg¼n Gauldin es que el cruzamiento o òvoice-crossingó puede ser empleado 

para evitar los paralelismos de quintas; sin embargo, el efecto armónico (percepción) del 

paralelismo es el mismo. 

 

 

 

El movimiento fabordónico no es característico del período según Gauldin; sin embargo 

Jeppesen lo acepta y su uso se encontró dentro de las obras analizadas en esta 

investigación.  

 

Las quintas directas pueden ser usadas si alguna de las voces se mueve diatónicamente y 

la otra por salto; la suspensión 6-5 ó 5-6 puede ser usada para evitar las quintas paralelas 

(un uso más 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 dirección, sea por grado conjunto o por salto. 
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DISONANCIAS CON NOTA S BLANCAS  

 

El autor comienza recordando las reglas del capítulo anterior en las cuales trató las 

disonancias con notas blancas en dos partes y su aplicación a la textura en tres partes.  

 

Las notas de paso son vistas en relación con la nota más grave, a no ser que ella sea 

también una nota de paso; se permite tener dos voces que realizan notas de paso si éstas 

están 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 aproximación estilística, el autor cita las suspensiones en el orden de 

mayor a menor frecuencia: suspensión 4-3 se encuentra en la disposición en tres voces 

como 5/4, la disposición 6/4, más frecuentemente que la 8/4 ya que ésta última presenta 

una resolución más débil. Inclusive la suspensión 4-3/3 se encuentra raramente y, casi 

siempre, el intervalo superior será una segunda mayor. 

 

 

 

Veamos también el caso en el cual la tercera voz salta en el punto donde se debió haber 

resuelto la suspensión. 
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Las suspensiones 7-6 se encuentran, en orden de mayor a menor frecuencia en disposición 

7/3, 8/7, 7/5.  

 

En cuanto a las suspensiones 2-3 del bajo, son comunes las disposiciones 4/2, 5/2 y, rara 

vez 6/2 y 9/2 recordemos la resolución de estas suspensiones. 

 

 

 

Las suspensiones 9-8 y 2-1 son infrecuentes; las dobles suspensiones 7-6/4 -3 y 9-8/4 -3 se 

encuentran ocasionalmente; pero, según Gauldin la doble suspensión 9-8/7 -6 no se 

encuentra en el estilo. 

 

 

4.11 CADENCIAS EN TEXTURA EN TRES PARTES, OTRAS DISONANCIAS CON 

NOTAS BLANCAS  

 

Gauldin nos guía a través de las cadencias de manera histórica, mencionando la cadencia 

de la escuela de Borgoña como la base de otras cadencias en las bicinas (piezas en dos 

voces), a la cual se añade una tercera voz llamada contratenor. Después de la mitad del 

siglo XVI, es común encontrar cadencias en las cuales se resuelve la voz aguada hacia la 

tercera mayor cuando no está suspendida. 
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Ejemplo de cadencias, algunos de ellos ornamentados típicamente con negras. 

 

 

 

 

 

El último de los ejemplos anteriores se reserva solamente para las cadencias finales y se 

ornamenta también con aumentación. Creo que podríamos también inferir que se trata de 

un ritardando escrito, ya que tradicionalmente se realiza ritardando hacia las cadencias 

finales. 

 

Otras fórmulas de cadencias plagales: 

 

 

Fórmulas de cadencias internas, en las cuales el bajo resuelve a otro tono, usualmente 

hacia arriba para generar una especie de cadencia òrotaó y lograr de esta manera que la 

obra no pierda continuidad.  
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La cadenza sfuggiata, vista ya en los capítulos anteriores, se presenta también en tres partes; 

nótese que la voz que hace la suspensión resuelve, junto con otra voz, mientras la tercera 

va a un silencio de mínima e inmediatamente continúa. 

 

 

Otra fórmula cadencial interna, que utiliza la sfuggiata, hace entrar, con el nuevo texto, una 

voz a manera de sobrepaso mientras realiza cadencia con una de las anteriores; el 

siguiente ejemplo hará claridad. El sobrepaso, según Gauldin, no es mayor de cuatro 

mínimas. 

 

 

OTRAS DISONANCIAS CO N NOTAS BLANCAS  

 

Las disonancias 6/5, técnicamente no es una disonancia, ya que ambos intervalos, la sexta 

y la quinta son consonantes con el bajo. Sin embargo, al formarse una segunda (o séptima) 
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entre las voces superiores, el acorde es tratado como disonante y aparecerá solamente en el 

pulso 1 o en el pulso 3. Ya que el bajo no participa de la disonancia, podemos encontrarlo 

moviéndose hacia arriba. 

 

 

 

Otras posibles resoluciones de estas disonancias son: 

 

 

La llamada cuarta consonante es una herramienta usada normalmente para prolongar la 

òdominanteó en el bajo de las cadencias aut®nticas [Gauldin aclara que llamar§ cadencia 

auténtica a la que utiliza la suspensión 4-3.] (Pág. 88). El origen del término proviene del 

hecho de que la cuarta, que ocurre en un tiempo débil sobre la voz más grave, sirve como 

preparación para la suspensión 4-3; esta función, normalmente, pertenece a un intervalo 

consonante; parece como si fuese un acorde en segunda inversión de bordadura sobre el 

cadencial en funci·n de òdominanteó, a esta cuarta, se llega por grado conjunto y la nota 

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 común ver 

el uso del portamento acompañando este ornamento. 

 

 

 

 

4.12 TEXTURA EN CUATRO PARTES, CONSIDERACIONES GENERALES DEL 

ESTILO FAMILIAR  

 

 

Gauldin afirma que no hay una tendencia marcada que prefiera cuál nota ha de duplicarse 

en la tríada; puede ser duplicada la tercera, la quinta o la fundamental; también nos dice 

que los compositores hacían lo posible por mantener las tríadas y que encontrarnos con 

notas triplicadas es común. Las notas ascendidas por música ficta no se encuentran 

duplicadas, sólo el Bb, cuando es la raíz del acorde, se encuentra duplicado 

ocasionalmente. En cuanto a las separaciones entre las partes, se observa que no hay una 

tendencia en particular; las disposiciones abiertas y cerradas son comunes y las 

separaciones de más de la octava pueden ser encontradas aunque no se mantienen por 

largos períodos. Los sobrepasos ocurren, pero sólo momentáneamente. 

 

Los paralelismos de intervalos justos continúan 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, continúan 

vigentes para la textura en cuatro voces. (Pág.136) 
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FÓRMULAS CADENCIALES  

 

A medida que se ganan más voces, la suspensión 4-3 se vuelve más común y usualmente 

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 suspensión, continua resolviendo a la octava, justo como en los casos en 

dos partes. Recordemos que este movimiento se llama clausula vera. 

 

 

La cadencia imperfetta, en la cual la sexta se mueve hacia la sexta de manera directa, se 

observa ocasionalmente, aunque no es común. 

 

 

La conducción de voces genera una octava, y una quinta justa o una tercera mayor; se 

observa como constante que sólo las terceras mayores son usadas en las cadencias finales 

de las obras. 

 

El uso del tono de paso cadencial, (The cadential passing tone)  [para nosotros séptima de 

paso], es hallado en muy rara ocasión en el estilo continental; puede ser observada en la 

escuela inglesa. 
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El uso de la cambiata en las cadencias es común. 

 

 

Cadencia con suspensión 7-6. Gauldin afirma: òN·tese que la resoluci·n sexta-octava es 

omnipresente. En el modo frigio, una clase de cadencia en posición fundamental se puede 

encontrar ocasionalmente; este tipo de cadencias no es t²pica en los modosó (P§g.138) 

 

 

La expansión de la cadencia plagal dará como resultado ambas tríadas completas: 

 

 

 

Para las suspensiones en cuatro partes, una de las voces es frecuentemente duplicada a la 

octava. Para las suspensiones del bajo, podemos encontrar, ocasionalmente, las otras tres 

voces sin duplicación. 
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Par el uso de notas negras, el autor nos dice que òno hay diferencias perceptibles [é] El 

porcentaje de notas negras es considerablemente menor que en dos e inclusive que en tres 

partesó. (P§g.139). 

 

òComo regla general, a medida que el n¼mero de partes se incrementa, el ritmo arm·nico 

tiende a ser m§s lentoó (P§g.139) Gauldin, inclusive, nos dice: òtentativamente podemos 

concluir que la norma par la textura en cuatro partes es el cambio de acorde en cada 

semibreveó (P§g.139). Los cambios de arm·nicos de semim²nimas deben ser abolidos, ya 

que el resultado sonoro será acosado y se eliminará la posibilidad de tener semimínimas 

como notas de paso. 

 

En cuanto a la estructura de las obras, el autor nos dice que una vez que las cuatro voces 

han entrado en el punto de imitación, 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 la cuarta la cuarta haga su aparici·n: òpuede ser dado como una regla general que 

en cierto momento, dentro de las obras, la textura es de tres partes. La textura tiende a 

engrosarse (thicken) cerca de las cadencias estructuralesó (Pág.139) esto es, la aparición del 

total de las cuatro voces. 

 

 

4.13 PRÁCTICA COMÚN (FAMILIAR STYLE)  

 

 

Este estilo es silábico; la gran mayoría 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 disposición de los acordes, en su mayoría, es cerrada (en las tres voces 

superiores) y las relaciones más comunes entre acorde son de quinta y segunda mayor.  

Para las cadencias, se suele observa la suspensión 4-3. 
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Dentro de la práctica común, se encuentra la música ficta como medio de color; 

encontramos mayorizados algunos acordes gracias a la música ficta; esta tendencia es 

tardía 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 práctica común, 

encontraremos una tendencia muy marcada a utilizar valores iguales entre las partes. 

 

Dentro de la práctica común, los movimientos no armónicos son prácticamente 

inexistentes y la repetición de acordes es idiomática; es un estilo más cerca de lo 

declamatorio que de lo musical en cuanto a la distribución del ritmo y las palabras; no 

queriendo decir  en ningún momento que la práctica común carezca de valor musical. 

 

El movimi ento armónico de tritono es bastante raro y el movimiento por segundas se da 

en pocas ocasiones (cadencia frigia BbM-AM  y cadencia rota EM-FM). La armonía, en esta  

época, no pretende ser funcional, aunque se encuentran numerosos casos donde se 

observa el movimiento 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 oído. (Pág.143). 

 

Ejemplo de práctica común 

 

Mar´Antonio Ingegneri, ( Omnes Amici miei) 
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4.14 IMITACIÓN Y ENTRADAS PARA LA TEXTURA EN DOS PARTES; TÉCNICA 

DEL CANTUS FIRMUS 

 

 

Las reglas mencionadas para la textura en dos voces, se aplican también para la textura en 

cuatro. 

 

El número de voces permite usar una nueva técnica, la imitación pareada, en la cual la 

primera voz entra y, bastante cerca, entrará la segunda; este par de voces expondrán la 

primera frase del texto y llegarán a una cadencia justo antes de que entre la tercera voz, a 

la que inmediatamente después seguirá la cuarta, usando exactamente las mismas 

relaciones imitativas del primer par de voces y utilizando el texto de la primera frase, 

completando así el punto de imitación.  
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Otra manera idiomática de realizar la imitación es  el doble canon, en el cual, la segunda 

voz entrara a manera de canon; luego la tercera imitaría la tercera y la cuarta realizará un 

canon sobre la tercera. Eventualmente, el primer par de voces seguirá un camino diferente 

al segundo par. 

 

 

 

Es común también encontrar la técnica imitativa llamada doble sujeto, en la cual las dos 

primeras voces no tendrán relación temática [aunque sí igual texto]; en el punto de 

imitación de las dos siguientes voces, vemos cómo éstas imitan las dos ideas presentadas 

por las primeras voces. 
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Como es costumbre, las voces que imitan lo hacen con la misma relación interválica de 

quintas con que las primeras voces fueron trabajadas. 

 

La técnica del cantus firmus consiste en usar melodías de otras fuentes, no necesariamente 

sacras, y usarlas como base para la composición, creando diferentes contrapuntos para esa 

melodía, ubicada en el tenor; de allí el término de misa de tenor, tenor-mass en inglés. En el 

renacimiento tardío, generalmente las demás voces entraban con las notas del cantus firmus 

en valores largos, imitándose entre sí; una vez que varias de las voces ya estuvieran 

participando de la obra, el cantus firmus, valores aún más largos que los primeros, hacia su 

entrada en el tenor. Dentro del estilo, se observa cómo una voz descansa durante varios 

silencios de semibreve antes de realizar una nueva entrada. 

 

Cantus firmus seleccionado  
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Ahora veamos cómo este cantus firmus se presenta cada vez que las voces tienen el texto 

kyrie eleison. 

 

 

 

 

 


