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PREPACIO

Este primer intento de una antologfa histérica de la improvisscidi.en
la misica occidental, se propone mostrar en ejemplos del guehacer mu-
sicel del pesado, la contribucién crentiva de los imtérpretes al pro~
ceso de pulir la misica -—contribucién que muy rera vez es considerada
- ¢ llustrar el usualmente incons dente enriauecimiento mutuo y l&a in.
fluencia positiva entre el compositor, el tedrico y el ejecutante en-
la realizacidn de un trabajo de arte musicel. Al mismo tiempo, yo tra-
te de establecer un puente entre los métodos de musicologia y agué- -
llos de educacidn musical,, los cuales ususlmenbe siguen caminos mds -
bien distintos; consecuentemente fdste volumen no. estd solo dirigido -
al estudiante y al meestro de Historia de la Misice, sino también al-
educador prdctico musicel y al estudisnte de misicn. EL de alguna ma—
nera inusunl procedimientio de presentar simultoneamente —sincroniza-
dag, como asi sucedib- las diferentes versiones cue hubo de una misma
composicidn, también estd dirigide a servir al propdsite blsico de la
presente publicacidn, mencionada nrriba. Si bien se ha hecho todo es—
fuerzo para Lograr ls mayor exnctitud cient{fica y confiabilidad, no-
ge ha tratade de ocultar s aspiracidn, delinitivamente diddctién, de
tratar -mis a114 de los recuerimentos de ln misica préctica- de estd-
malar también intentos creativos de parte del maestro de misica y el-
el estudiinnte. :

Eni 1n seleccidm de las composiciones, el factor decisive fué el de
se0 de hacer un: exdmen lo mds amplio posible de lag prdctica de impro
visaciln en la interpretacidn de misicm voenl e instrumental de muy -
distintas épocans y pueblos, en todo tipe: de grupos, asi como: improvi-
saciones de solista. También he infentado imcluir wn gran ndmero de -
composiciones, la mayoria de ellas I{ntegras, de fuentes manuscritas o
impresa imédites o de diffcil acceso, para hacerlns disponibles para-
In imterpretacidn.

De las numerosas adiciones mayores y menores y correcciones a la -
edicidn original alemana publicada en 1956, las siguientes merecen --
mencionarse: 1. La auténtica versidn no ornamentada del madrigal "Lag
ciar i1 velo” (No, X2), con: disminuciones afindidas por G Haffed (1563
duyo. compositor habia sido identificado come Francois de Layolle ~ —-
{c. 1540) cuando las hojas de la edicidn slemana ya estaban impresas,
y que fué afiadido en una hoja aparte, shora ha sido incrporada al -
contenido del Libro, en lugar de 1la reconstruccidn tentativae que re—-
sultd ser solo parcialmente correcta ecn la edicién alemana. 2. De a--
cuerdo £ los resultodos de descubrimientos recientes, el nombre del -
compositor del concierto de Oboe arreglado. por J. S. Bach (No. 32), -
ha sido cembiado; en lugar de Benedetto, Marcello, se ha puesto el de-
sw hermano. menor Alessandro. 3. L& bibliograffa he sido considerable-
mente aumentado: y puesta al dia.

Hubiers sido: verdaderamente muy diffcil obtener el material para -
éota coleccidn sin 1a dispuesta cooperacién y amabilidad de un. gram -
ndmero de bibliotecas en muchos pafses. Fntre ellas cstén: The Offenw~m
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tliche Bibliothek der Uhiversitit de Basilea, la Biblioteca del Con-—
gservetorio de Bolonia, la Biblioteca Real de Bélgica, Bruselas, el Mu
seo: Britdnico, Londres, la Bibliotece de Alemania occidental, Marburg
a. d. L., Ta Biblioteca Piblice de Nueva York, la Bibliotecm nacionak
de Par{s, la Biblioteca Corsiniana y la Biblioteca S, Cecilia, ambas—
en Roma, la Biblioteca Marciana de Venice, la Biblioteca del Congreso
Washington, D. C., Osterreichische National bibliotek, Viena,

También estoy en deude con muchas personas oue pusieron & mi dispo:
c¢isidn microfilms y copins de su propiedad y me brindaron otro tipo —
de ayuda, entre ellos estan: T profesorarauvline Alderman de los Aange
les, Mme. Nanie Bridgmun de rarfs, La Dra. Isabelle Cazesux de Nueve
York, el Profr. Dr. Hans Engel de Marburg, el Profr. Napoleone Fanti—
de Bolonia, Dom Lorenzo Feininger de Trento, el Profr.. Dr Karl Gustav
Pellerer de Colonia, (quien sugirid este voTumen), el Dr. Charles Wa—
rren Fox de Rochester; N. Y., (por 1z autorizscidén para usar el No. 5
de la Revista de la Sociedad Musicoldgica Americana), el Dr. Helmut -
Hukke de Frankfurt em Main, la Sra. Amemarie Hula de N. Y., el Profr,
Dr. Knud Jeppesen, Aarhus (por la anutorizacidén pare usar el No. 6), -
T2 sra. Elsa Loacker Jones, de Ivyland, Po.~ Un especial agradecimieny
to. a1 Sr. Nathan Broder de N.Y., editor asociado de EI Trimestre Musi
cal, quiem generosamente me did el provilegio de su amplia experien—-—
cia asistiéndome con 1a traduccidn y edicidn de largos fragmentos de—
Ta Introduccidn Histérica y las notas editoriales, Al editor de ésta-
antologfa, mi aprecic sincero por su comprensién y disponibilidad pa—
ra oon: mis especiales y diversas sugestiones concernientes al formato
¥y ifpografia de este volumen. Finaimente, deseo sgradecer la generosa
asistencia dmda a mi investigacidm en 1a historia de la improvisacidn
¥’ omamentacidn por la Pundaciém Bollingen, N.Y., soporte que fué una
gran ayuda a mi trabajo: en estie volumen.

Nueva York, Junic, 1961 ' Ernest T. Ferand




INTRODUCCION HISTORICA

La invencidn espontdnea y la formacidn de la misica mientras ha si-~
-do ejecutada,. es tan vieja como: la misica misma, Tantos principios de
la prdctice musical pueden raramente ser imaginados de cualguier otra-
forma que la de 1a expresidn musical instanténez -de improvisacién- y-
esto es igualmente verdadero para ambos significados de la hechura mus-
sical: cantundo y tocando. La exclusiva o predominsnte naturaleza im--
provisatoria de la temprana préctica musical también resulto de la cir
cunstancia gque la estricta division en grupos de musice creativos (com
positores), musicos ejecutantes (cantantes, instrumentistas) y escuchas
pasivos (el publico) --una divisidn aceptede como unas esencia del desa
rrollo en nuesira occidental y moderns vida musical-- Fué desconocido~
en lasg primeras ¢pocas del desarrollo de la mdsica. El inventor y eje-
cubtor de una cancidn era usualmente la misma persona; muy frecuentemen
te el era a la vez su propia audiencia, quien-a travez de repetidas e-
Jjecuciones de su “composicidn® constantemente hacie cambios en ella., -
La fuerza de la improvisacidn, la cual debid hober sido ebsoluta &l ——
princifo, fué contrarig a vna tradicidn musical aue gradualmente sugid:
y crecié mids fuerte, lu bradicidn por medio de la cusl las tonadas fa-
voritas y les piezas instrumentales (canciones del trabajo, cenciones-
para bailar ete) fueron transmitidas de generacién en generucidn como-—
propiedad comin. De ests munera ol folklore (en el sentido mds general
de la palabra) vino = nuestros dfass asi memo la proviedad bAsica mu-
gical de todos los pueblos y razas fué acumulada. La creciente tradi--
cion musical sin duda se encerrd en la necesidsd de la improvizacién y
nunca pudo suprimirla enteramente. La continuacidén de le prdctica musi
cal improvisatoria fué auriliada por ¢l hecho de que lu escritura de -
misica en una notacidém sistematica fué wna hazafia terdia del hombre,. -
el cual permanecid en el desconocimiento de los pueblos primitivos y -
conociéndolos svlo de manera rudimentaria, por lo menos, a la mayoria-
de los pueblos civilizados del cercano y lejano oriente. La carencia -
de escritura musical fué resultado de una continua re-creacién y re-e-
leboracidn de cenciones (o tonadns musicales) cokhocidas, vocales 0 —-
instrumentales, a menudo del materisl heredado del pasadio, desde mode-
los de melod{a que vivieron en la subconciencia musical de una razs O-
un pueblo, como los ragas de la India, los nomeod de los griegos, o los
magams de los Arabes. Lo predominuntemente lineal y el caricter melddi
co de la misica oriental, en la cual la polifonia o armonia, si es que
aparecen, toman una parte poco importante, permiten al misico: oportuni
dades practicamente ilimitadas para expresar su fantasia en ormamenta-
cidn y variacion. En muchas cullburas musicales de oriente, cs en reali

dad criticado el centante o ejecutante cue interpreta una tonada mds-

de una vez, ya sec adornada o no, de la misma manera. Ia ejecucién uquf
significa no tanto representacidn como nueva creacién. En las primeras
épocas del desarrollo de 1la improvisacidn y la copposicidn, éstas son:
idénticas, mds tarde ambas actividades prosiguieron por un tiempo en-—
paz e igualdad, haste que finalmente.con la invencidn de la notacidn

musical se le dd mds importancia a la composicidn escrita, tan defini
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tiva y precisa como seu posible.

Pero ain después del desurrollo gradual de le notaci’n musieal, la-
cual, después de nueva experimentacidn en-occidente (alfabética, neumb-
tica, mensurada, tablatura, etc.,) 1llevdé & formas mds claras y menos am
biguas, el estimilo para la expresidn musical instantdnea a la readap-
tacidn {recreacidn) de composiciones terminadas o parcialmente terming
das y presentadas como esquemas. EBste estimlo permanecid .vivo y se ma
nifest§ en distintas épocas y lugares en grados variables de intensided
Y en todas las formas. En ninguna évoca, ni ain en aquellos perfodos -
donde la tradicidn estricta en creacidn (composicidn) y recreacidn (in
terpretacidn), estuvo la improvisacidn del todo uusente, y aﬁn se abre
pPaso en nuestre época, donde lm racionalizacidn y macanivacidn parecen
haber ganado una completa victoria.

Este gusto wor lo improvisacidn al ventar y bailur es evidente en -
cesi todas las fases de 1lu hisboria do 1o micica. Siempre fué una fuer
ze en la creacidn de nuevas formas, todo cstudic histdérico yue se dedi
que sélo a los fundamentos prdcticos y tedricos gue han llegado & nues
tros dfas en escritura, sin tomar en cuenta el clemento de 1mnrovisa——
cidn en la prdctica musicnl, necesarismente presenterd un panorama in-—
completo y verdaderamente distorsionndo, ovues existe apenas un esScas0-—
campo en misica que vermanecid inefectado por la improvisucidn: apenas
alguna simple técenice o fornﬁ de composicidn vue no se originéd en la -
improvisacidén o se vid =a tada por ella. Tods lz historia de la misi-
ca estd acompafiada de ma nlf@ﬂiuCloncd del manejo de la improvisacién, -
remontdndose ésta en algunas fases 21 origen, mientras sue en otras se
muestra en un rico florecimiento.

Un estudio comprimido y sistemdtico del campo de la creacidn impro-

satoria y las diferentes formas en que ha operado en el curso del --
tiempo, rinde los siguientes resultados preliminares.

En occidente,, tanto le misica vocal como instrumental fué improvisa
da, por solistas o conjuntos.

En la misica instrumental, especizl importancia en la improvisacidn
obtuvieron todos los insbtrumentos de teclados (8rgeno, clavecin), ins-
trumentos de cuerda punteada (latdd), frotadas (viola, violin), de alien
to (flauta, oboe, etc.) La improvisecién se extiende tanto a la mono-—
dia como a las diferentes formas de la polifonfa. Les principios de la
polifonia dificilmente pueden ser considerados sino como resultados de
précticas improvisatorias.

Ia téenica de improvisazcidn hace uso tanto de las posibilidades ho-
_rizontales de embellecer y variar la linea melddica (proceso que reci-
 be muchos nombres), como de las posibilidades verticales(tumbién, dife
rentes nombres), de afiadir nuevas partes, melodias superpuestas, voces
de acompafiamiento o acordes mediante la combinacidn de estas posibili-
dades, =las formas existentes de misica vocal e instrumental se trans-
forman o nacen nuevas formas, tanto de misica solista como de conjunto.

En el curso de su desarrollo, la prdcticu de la improvisucidn, lle-—
va hacia adelente wn caudal de nuevas formas, cuys relmcién con aqué--

llas de la‘misica Gompuesta”, cambien constantemente.
Las 1Iineas dec estos dos tipos de metividad cresdora, Ifrecuentemente
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se juntan y no siempre es fdcil -a veces es imposible— determinar si -
en un caso particular, la forma en cuestidn, debe ser vista como el re
sultado de una vieja prédctica improvisatoria o al contrario, la impro-
visacién debe considerarse como una modificucidn mds o menos espontéd--
nea de una forma ya fijade de compesicidn.

Considerando el drea de le interpretucidn extempordnea, debe hacer-
se wna distincidn entre improvisacidn "absoluta” y "relativa", depen--
diendo de si la invencidn y ejecucidn son simultdneas y de este modo —
forman wna unidad indivisible o si una ya exisiente y mds o menos esta
blecida composicidén es sujeta a alterazciones mds o menos temporales —-—
pPor uno o més intérpretes. Asi, hay por supuesto un sin fin de escalo-
nes desde la auténtica improvisacidn a la mparente y de la auténtica -
espontaneidad & la cuidadosa vreparacidn de la obra alterada.

Desde el punto de biste de forma y estilo, se encuentran en el cur-~
80 del desarrollc histdrico, todos los tipos de improvisacidn estricta
¥ libre, desde el punto de vizia de (intencidn), innwnerebles escalo-—
nes desde la improvisacién total = la narcial. Como por ejemplo, en la
misica instrumental, fenémenos tan diferentes como lz realizacién de -
un bajo figurado, la cazdencie en un concierto, el Freludio coral o la-
Fantasia libre en el terreno deo 1o mizicn voenl, contrapunto improvisa
do, disminucidn o le cadencia.

Le téenica de la variancidn en el sentido estricto ofrece ejemplos -
de procedencia que pueden llamzrse improvisszeidn plancada, pues el eje
cutante estd sujeto a un modelo melddico~formel inalterable, el cual -
tiene que alentar cumbiando siempre las ideas ritmico melddicas, con--
trapuntisticas o arménicas.

Como podrd verse detalladnmente en loz capftulos siguientes, le im-
provisacidn no ertd de ninguna manera confinads A unn composicidn espe
cifica o a categ: rfas de estilo. Secciones de misas polifénicas estu--
viercn tan sujetus a elle como las arias de dpera. El estimulo para im
proviser se abrid camino por si mismo, tanto en la interpretacidn de -
hirmos como en la mdsica de danua o en la ejecucidn de madrigales o w=
canciones; y bajo la influencia del insuprimible impulso de improvisar,
los motetes aparecian con constantes variaciones al igual que los due—
tos de cdmara o Sonatns, "Conciertos sacros" o cmnciones profanas, y -
la mayoria de las otras formas de 1a misica vocal e instrumental,

- I -

Donde quiera que pueda verse una grieta en la dificilmente penetra—
ble nubosidad que envuelve a los principios de misicu cristisna primi-
tiva, encontrumos indudablemente trazas de la préetica de la improvisa
cidn, De las escriturus de los padres de la iglesia y otros reportes y
descripciones es indudablemente claro que 1lus ritos de culto de los --
primeros cristianos estaba marcade nor un {éxtasis religioso yue se ma-
nifestaba come una libre, puramente emocionml, expresidn esponténea —-
tanto verbal como musical., Las canciones de oracidn al Seflor nacieron-
del impulso del momento como pruede verse en el reporte de Tertullian -
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(155-222) , quien describe como se nccesitaobz la perticipacidn de to--
dos los fieles en la reunidn pure la forma recitanda de las escrituras-~
0 para c:antar canciones de su propis invencidn ("de proprio ingenio. -
Canere"), El1 principio del canto antifonzl es atribufdo segin una le—-
yenda & la aparicidn de coros de dngeles 8l martir Ignecio (8. IV), y-
segin otra a San Ambrosio (333-397), y cusndo éste Ultimo entond "Te -
Deum laudamos' en ¢l bautizo de Aurelics Agustinus (354-430), se dice=
que el Wltimo contestd con un éxtasis divino "Te Deum Confitemur"-

El Te Deum, en reaslidud estd caructerizado por cierta pérdida de la
forma, como si sobreviviera a un tiempo donde ese tipo de himnos permi
tieran une modificacién improvisatoria de wna melodia familiar, hacien
do posible la congregacidn Contestar y Unirse.

En estas creaciones de l& cristiandad temprana puede verse influen-—
cia no sblo eua lus costumbres de culto de oriente especialmente judfes,
5ino ain mds atrds en las préaciicas de 1los hombres primitivos,; a par--—
tir de la cercana conexidn entre la concidn, le misica insyrumentel y—
movimiento corporal (instrumentos de percusidn, golpear con las palmas,
danza), que puede verse en las précticas religiosas de diversas sectas
cristianas primitivas,

Le influencia oriental y el elemento de improvisacién inherente en—
ella es especialmente clara y evidente en el Cuanto Ambrosiano y el Can
to Gregoriano, en la riguezs del adorno melismdtico de la melodfa , en
el artfstico Pasaje-Palabra que se desenvuclve de wna simple esencis -
melddica. Esto es particularmente cierto en aquéllos tipos de liturgia
donde predomina el elemento s0lista, esto es, las formas responsoriales.

Estos melismas, en consecuencia, no son mis aue le meta en sf, y el-
motivo simple melédico cs sdlc un pretexto, wns justificacidén 1dgica -
de las jubilantes coloraturas.

La evidencia indica que desde el principio, en las Primeras eras de
la cristiandad, las melodfas de los Graduales y Aleluyas, de los Trac-
tos Ofertorios, comuniones, estaban decorados con coloraturas constan-
temente cambianies, las cuales,. sélo despuds de mucho tiempo fueron ad
quiriendo formas menos umbiguas y finalwpente (desde aproximadamente el
Siglo VIII al XI) 1llegaron & sus versiones fineles y corregidas cusmdo
fueron escritos.

Los cuntos melismdticos tumbién estuvieron presentes en el oficio,=
fen 1= vigilia), como es atestiguado por Cassian (muerto antes de 435)
quien habla de 1a adicidn improvisada de coloraturas a los Jalmos (ad-
Jjunctione quarandwr modulationum). Las descripciones por varios padres
de la iglesia y autores posteriores de los jubilus -~término aplicado &
8 la concidn melismdtica en general y desde tiempos anbiguos . antiguos,
a8 la extravagante vocalizacidn cantads en la dltima sflaba del aleluya
son indicativos de este curdcter improvisatorio.

De este modo, San Agustin llama los jubilos un libre y copioso avan
“ce en el imnulso del momento, del sentimiento de un ilimitado jbilo ¥
agradeciniento al Sefior, San Gerénimo (340-420) caracteriza este modo-
de canto como "algo que no puede ser expresada con palabras o comprern-

~dido por medio del lenguaje, cuanto el hombre debiera rezarle a Dios",
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El ingenuo: y natural origen improvisatorio del jubilus es claramen—
te representado en el relato de Hilario de Poitiers (muerto en 366) —=
que lo compara con el canto primitivo de los pastores ¥y Lm manera en —
Que resuena en la solitaria pasture como pregunta y resouesta; la com—
Pleta libertad de Mas jubilaciones es an subrayada por Amalarius (760
-852) quien cree gue en estas canciones no es necesario valerse de las
palabras, si una alma puede comunicar a otra, sin reflexidn 1o que ~——
Siente,

Con todos estos ejemplos, el caracter directo, espontdneo, no medi-
tado y consecuentemente improvisatoiio del Jubilus es clarumente apf-——
rente,

asi, los cantos de Aleluyen, graduvalmente cambisron de melismas,de -
estempa oriental, flotando irregularmente arriba y abajo, gobernados -
sélo por el impulso del womento, 2 une forma mds "eompuesta! con ten-—
dencia a la Simetria.

Similares melismas extravagoutes y variantes libres de un motivo —-
primario se pueden encontrar trnbidd en el tracto responsorio nacido -
de la liturgia de la Sinagoge judia. Los rasgns improvisatorios pueden
verse tambifn en los ofertorios y especimlmente en las repeticiones ca
racteristicas, las cuales no estdn tan regidas vor las consideraciones
formales estructurales ~realmente alpunas veces contradicen el texto-
litdrgico establecido~ como por las demandas del momento, ocasionadas—
por la cercmonia de nresentacidén de la ofrenda, un rito cuya alterable
duracidn, necesita de un canto igualmente alterable, de extensidn consi
derable.

Entre lus formas del canto litdrgico, de cualguier manera, es en —-
los resgponsorios graduales, y entre cstos, en los versos Graduales de-
los segundo ¥y quinto modos, donde se revelu mis claramente ¢l origen -
improvisatorio,

Caracteristica de estas melodfas es el melisma de introduccidn inte
ble inventiva,

Este libre cambiar trebajando a partir de un esquema formal bésico-
con secciones meldédicas claramente reconocibles, es indudablemente ewi
dente en las distintas tradiciones (la llamada *"antigua Romana" o "Va-
ticana™, "la Frankish"™ galicana v "nueva Romana", no existe una nomen-
clatura convenientemente amceptada).

E1l hecho de que los mismos textos sobrevivieran en investiduras me-
1édicas radicalmente distintms y que por otro lado, las mismes melo- -
dfms bdsicas fueran c:ntadas con textos muy distintos, es elocuente ~=
testimonio del viejo y floreciente arte de la improvisacién, gue pare-
ce haber sido esveqialmente activo en suelo italiano entre los canto--
res romanos (alrededor del afio) 600), en oposicién & la tradicidén "Fran
kish" la cual muestra una defigitiva tendencia a la racionalizecién, u
nificacidn y solidificacidn (FNo. 1).

Fendmenos similares se pueden encontrar ¢n lag atifonas, gue son =
menos sujetas a libertades tomadas por los cintantes.

Tstos cantos también revelan muchas transformaciones y trabajos a -
partir de un esquema melfdico fundsmental, , '

Bsta ambiguedad y falta de estabilided de las melodias, que se con-
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vierte en todes las formas del Canto Gregoriano, estd claramente refle
jado en la vaguedad de la notacidén neumdtica. La‘transcripcién y desci
frado de los primitivos neumsas, presenta frecuentemente dificultades —
insalvables, debido e la circunstencia de que las canciones asi anota—
das, no son configuraciones terminadas, sino meros esquemas melédicos-
que debfan ser 1llenmdos por los cuntantes siempre de distintas maneras
de acuerdo al impulso del momento o a las demandag de la liturgia; la-
blisqueda de la duracién exacta o la afinacidén precisa es por lo tento-
irrelevante. Es esta circunstancia la que cuente para las Irecuentes —
quejas acerca de la felta de uniformidad en el canto gregoriano, por e
jemplo,; por John de Affligem (1100) y muchos otros escritores.

Ir

Con la aparicidn de iz volifonfm, la misice curcpea llege a wn pun-
to decisivo de transformacidén. La polifonia tembidn descunsa bajo el -
8igno de ls improvisecidn.

Las profundidades recién descubiertas del cepacio tonal son investi
gadas paso = paso, primero por los centantes, despuds por los instru--
mentistas, avanzando lentemente e una serie de interminables experi--
menbos que se extendicron & lo luvgo de verion siglos.’

Los origenes de la polifonie wue en la mduica occidental pueden re-
montarse haste el siglo sexto, son murcuadas por wé incerbidumbre geng
ral de la orientacidn tonal, de lo mue atn aparecen rasgos husta el si
glo quince. Esto se manificsta en todo tipo de formaciones accidenta--
les, resultado del sonar similidneo de dos y mfs tarde varias voces y
ademds acompeiirdo por el constante deleite en experimembar con combina
ciones de partes.

La primers pruebs intenta Dundamontar replas para los nuevas expe—-
riencias adquiridas y llevarlas dentro de algin tivo de orden. que apa-
rece como una moda mds bien torpe alrededor del atio 900 en el anénimo~
Misica enchiriadis.

De aqui a las penetrantes, Ifrecuentemente refinadas, algunas veses-—
cntradictorias formulaciones, requerimicntos y prohibicicnes de los -
tratados de contrapunto de los siglos XV y XVI se extlende un largo y-
8inuoso camino, en algunos puntos no ficil de reconocer con 108 uensa=-
mente creedos senderos de 1a' teorfa especulativa y codificativa y de
le interpretacidén creativa y précticas de composicifn gue van y se &lg
jan de ella.

De fundamental impertencia en este proceso es la adicién de wa 0 -
nds voces a una melodfs bien conocida, Gregoriana (o Profana) {Cantus-
Firmus), al principio por vura improvisacidn, después por composicidn-
en forme escrita.

La influencia persistentemente obstinada a improvisar y 1la téenica-
de comnoner se dejé sentir adn mds alld del periodo de predominancia -
de la misice polifénica en el siglo XVII y adn después,

Los problemas enfrentados por los cantentes y ejecukantes en su ex-—
“periencia prdctica de "poner juntas” (componere) varias partes simulté
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neas -problemas .ue estabon esperando uvna formulacién tedrica- consis—
t{an en cuestiones bésicas de ¢l ntmero de partes empleadas { dos o —
més), el movimiento de las partes (perslelo, oblicuo, contrario, simi-
lar )}, los intervalos verticeles y sucesiones de intervalos usables, -
tolerables, preferibles o permitidos, la posicidn de la parte princi--
pal (en la voz baja, alta o media), la libertad ritmica o regularidad-
de las martes individuales, la relacidn ritmica entre ellas y asi suce
sivamente.

La historia de 18 nolifoniz muestira frecuentemente fases cambiantes
de un desarrollo de ningma man-ra directe oue se extiende a 1o largo-—
de seis siglos aproximadumente desde el afio 1000 & 1600,

Fstag fases se caracterizam por el uvso de lzs mds variadas técenicas.
De este modo, las formas de organum gue se consideran més o menos pri-
mitivas {Siglos ¥ a XII), muestra wna preferencia hacia el uso exclusi
vo del movimiento paralelo, como voces fijas, con {énfasis en el inter-
velo vertical de quinta, mientras el discantc de los siglos XII a XIV,
revela mds y mds la tendencie &1 movimiento contrario, al mismo tiempw
aue una anaricidn gradual de las terceras y sextas en 18 textura poli-
fénica. -

Después en el gymel de dos partes (de los sizlos XIT y XIV) y el ~--
discanto inglés de tres purtes, easi como su estrecha relacién, el faux
bourdon de principios del siglo XV, terceras y sextoes se convierten en
intervalos preferidos durante un retroceso a la predominancia del movi
miento paralelo. Pinalmente con une comnlejidud creciente, acompatiada -
de cada vez més claridrd, la téenica del wntrapunto ampliamente desa-
rrolleda y la madurada S€cnica de imitacidu, inseparable de 61, llega a
la cumbre de la polifonia desarrolilada.

Este desarrollo general estf marcado por la continua interaccidn de
elementos, tendenciag y prdcticas de composicibén e improvisacidn, cuya
evidencia estd resovaldada por el testimonio de los tedricos, los prin-
cipios de la prdctica, ciertas narraciones y especialmente por la com-
paracidn de diferentes versiones de una simple composicidn.

Las lineas paralelas de 1la polifonia improvisada y escrite pueden -
ser claramente seguidas a través de casi todass lag fases de su desarro
l1lo, en el cual, ciertas formulaciones y designaciones usadas por mi--
chns tedricos, son de particular importancia en el trazado de la inter
accidn continue de ambas prdcticas.

De este modo, un autor andnimo, alrededor del siglo XIII ("Coussemg
kers Anonymus 2"}, habla expressmente del arte de componer un. discanto
e interpretarlo "ex improviso". Seguramente no ez accidental que el pa
saje en cuestidn hays sido tomzdo palabra por palabre por Guillaume -—-
Guerson, un tedrico francéds poco conocido de finales del siglo XV, - -
tiempo en el cual, junto a manifestaciones del arte contrapuntistico -
altamente desarrollado, aparecieron retrocesos a lu técnica de la poli
fonia tempranm, asombrosamente primitivos, plenamente atavisticos, co-
mo puede verse en cliertas Laudas Pranciscanas de dos partes (No,. 2 y 3)
0 en cantos de lamentacidn Ambrosianos, de caracter claramente expre~-
sionista. (No. 4).
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Los rasgos heterofdnicos de estas canciunes, con sus guintas, cuar-
tas, segundas paralelas, los ocasionales efectos fmondtonos y progresig
nes al wnfsono, apuntan hacia una obstinada y asombrosa sobrevivencia-
de pricticas y téenicas de los inicios de la polifonia occidental.

Canciones similares de dos o tres partes y de naturaleze de lfnea -
popular, graduel y casi imperceptiblemente comenzaron a usar interva-
los "modernos" como terceras y sextas, una texture mis variada, 1la —-
parte escrita mis independiente (afn reteniendo algunas guintas parale
las) y wna estructura simétrica mis definida (No. 6).

La improvisacidn o cuatro partes sobre una melodfa cantada "Super -
Librum Cantare", canto sobre el 1ibro, como fué llamado desde la segun
da mitad del siglo XV, fué descrito en detalle y la disposicidn de vo-
ces en distancias de quintas y octavas claramente establecido ya desde
1274 por Flfas Salomdn, un clérigo fruncds.

Este disposicién basuda en las dilevencias naturales de registros -~
de voz, es encontrada tombién en un tipo de diseanto. improvisado que -
al cinzd gran importancis en el curso del tiempo e influencid profunda-
mente la técnica de composicidn en los siglos siguientes a través de -
los perfodos cldisco y roméntico; en reelidad, rasgos de 61 adn pueden
encontrarse en ls micicn del siglo ¥¥. W1 "Miscintn Inglés™, practica-~
do en los siglos XIV y XV era improvisado sobre un canto firme cn tres
0 cuatro wnartes de acuerdo 2l sistema de los llumndos "“vistas ("sights")
con especianl preferencia poér las consonancias imperfectas {terceras, -
sextas) y el movimiento paralelo (No. 7).

Este tivo de improvisacién como es descrita por varios tebricos bri
ténicos, es un método de leer y transponer; cada voz que debe improvi--
sar sobre la melodfrn tiene designado un intervalo particular de trans-
posicién, Los cuntantes al improvisar imaginan .ue estdn leyendo el —-
Centus Firmus, pero en renlided el mene {alto), suens una gointa arri-
ba,. el treble (sopranc), wuna octava arriba ¥y el ocasionalmente encon-——
trado quatreble un "supersoprano" interpretado por nifios, una doceava-
arriba (estc es, wa octava arribe gue el "mene"). El1 descanter, como-
eran llamados los cantantes que improvisaban, tenfa que imaginar, en -
el principio y en las secciones cadenciales al unfsono con el Cantus -
Firmug (el resultado corresponde exactamente a la disposicién dada por
Elfas Salomén), pero después usaba tantus consonanciass imperfectas - —

- (terceras, sextas) como la voz gufa lo permitierm, procedimiento gue -
limitabe severamente los acordes de quintas y octavas, y al mismo tiem
ro facilitaba 1a improvisacidn, especialmente en movimiento paralelo.-—
Algunns trabajos escritos, frecuentemente presentan un tratamiento més
libre de las partes, lo cual hace que la.escritura de estos trabajos -
see necesaria. Fl Fauxbordon al principic fué conocido en la forma po-
pular de dos partes, cantando en terceras (o sextas) 1lamado "gymel" -

" {cantos gemelos), después se desarrolld como una contraparte del dis—-—
canto inglés y nasumid forma definitiva alrededor de 1430 con Guillaume
Dufay; filles Binchos y otros compositores de la escucla "Burgundian"-

. {Borgofiesn) .

En el Pauxbourdon, el cantus firmus, generalmente adornado, se en—
cuentra en la voz alta. Bl caracter improvisatorio de esta téenica de-
largs vida es claramente evidente en la circunslencin de que aln en su
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forma compuesta, con frecuencia, sblo dos partes externas del tipice--
juego de tree estdn escritas, mientras que la parte media estd simple——
mente indicada por la direcc¢idn "rFer fauxbeourdon™ o "A fauxbourdon" ——
(No. 8).

la primera diferenciacidn clara entre la volifonia cantada y la es.
crita en la literaturs tedrica se encuenira en Prosdocimus de Beldeman
dis. En su "Tractus de Contrapuncto™ (1412), este autor italiano, dis=-
tingue plenamente entre le e¢jecucidn del contrapunto como "contrapunc-
tus vocalis" y el "contrapmctus scriptus”.

Después, Johannes Tinctoris en su "hLiber arte de Contrapumcti", ter
minade en 1447, cstablece gue el conbrapunto simple, as{ como elidismg
nuido, pueden ser interpretodos yz sea a pertir de un escrito (scripto)
o improvisado (mente). Este autor presenta detelladas descripciones: y-
definicionen de "superlibrum cantsre™, como llama al cento improvisado
"sobre el 1libro", ccto cs sobre une meledin de canto, como opucsto a -
la "res facts", “cosa terminadia” o sea, la composicidn escrita (" can--—~
tus compositus®),. Aqui, de cuzluuier modo, se encuentran ciertas Con--—
tradicciones en 1a terminologia, asi como también en les formula ciones
contenidas en el "terminorum musicae diffinitorum" decl mismo autor, -—-
{eserito alrededor de 1475), asi como en las definiciones de tedricos-
framceses de fincs del pigle XV y principios del XVI {Guerson, Wollik,
Waximilian Guilleud, Claude iartin y otros mis). Estos iltimos eserito
res usan la frase "res fucta® {o "cosa hecha”) como sindnimo de " con——
trapunctus factus™ o "floridus" o con la misice mesurada en general.

EL "contrapunctus exmente® de Tinctori, se incorpord despuds a la -
literatura italiana donde "contrapunto & mente” {"alls mente®) final--
mente se establecid come nombre para el contrapunto improvisado en ge-
neral y ocosionalgente con el marticular sentido de un canon improvisg
do: sobre wna melodir cantada, Bebo ez muy enplerdo por gioseffo Zarli-
no y otros teficos nue demuestran este especial artificio técnico y lo
engefian sistematicumente en sus tratedos {(No. 16). Otras narraciones =
mds o menos detalledas acerca de lms vosibilidedes del contrapunto im-
provisado como opuesto al conirapunto escrito (a pena a mano, etc) pue
den encontrarge en los escritos de muchos sutores, vor ejemplo Nicolo-
Burzio (1487), Pietro Aaron {1523), Stefano Vanneo {(1533), Vicente Lu-
sitano {1553), Nicolo Vicentino (1555), Zarlino: (1558), Giovanni Henci
y Giovanni Bernardino Nenino {sobre 1580-1610}, Artusi (1586-89) Ora-
zio Tigrini (1588), Pietro Pentio (1588) y wmuchos otros tedricos ita--—
lianos del siglo XVI y hasta el XVII. De la profusidn de descripciones
de todos tipos de procescs de contrapunto, se pueae sefialar "Practica-
di muveica II (1622) de Tudovico Zacconi, un amplio trabajo que trata -
casi exclusivamente del "contrepuncto alla mente", un compendio de to-
dos lous tipos de formas refinandas del comtrapunto improvisado.

En la literatura tedrica alemans del siglo XVI y principios dél - -
XVII, el econtrapunto improvisado se 1llama "Sortisatio"® (misica acciden
tal), como. opuesto a "migica compuesta"_(Composotio). La expresién apa
rece por primera vez con el alsaciano N,colds Wollik (1501) y es toma-
da por Andrees Ornithopachus (1517), asi como por muchos sutores del -
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perfodo siguiente husta J. A. Herbst (1643), el danés H. M. Revn (1646)
Y Athanasius Kircher {1650), y es frecuentemente discutido en conside-
rable detalle el Sortisatioc, vrdotica de improvisacién popular , espe-
cialmente preferida por "artesanos; sastres, zapateros, caballistas, -
mineros", encuentra su camino hacia la composicidén escrita; también --
por ejemplo la "villaenele" gue apurece en gran cqntidad desde mediados
del siglo XVI como las escritas por Jacobo Regnart (y muchos otros an-
tes que €1), los cuales en largos tramos se mueven por quintas parale-
las,

De las diversas prdcticas y téenicas sue se desurrollaron en el cam
po del contrapunto improvisado durante la segunda mitad del siglo XVI,
un buen resumen puede hacerse a partir de los eseritos de Adrian Petit
Coclico (1552), Claudio Sebastian (1563), Scthus Calvisius (1592), ¥y ©
tros. E1 dltimo autor de loc nombrados describe clara y detalladamente
las tres principales posibilidades de "armonic extemnordnea®™, como 11z
maba €1 =81 contravunto improvisado. Lu primere de ellas, se utiliza --
cuando existe un girrupo vocal de diferentes extensiones, los bajos can-
tando la melodfa principal, y los demads wnidéndose con los intervalos-
convenientes para su voz. Las sextes mayores y menores y las suspensio
nes disonantes "totales o parciales" scrdn evitades, asf como las quin
tas y octavas paralelas; las disonancias de "paso rdpido" (paso de to-
no o similares) estdn permitidas si se desean; de ésta manera, Calvi--
sius creyd poder traducir una armonfa tolerable.

El segundo ‘tipo de contrapunto improvisado se da cuando un cantante
Solista decide reemplazar consecnancias oor “Clausulae” (férmulas caden
ciales adornuadas) escogidas libremente, Paura Calvisius date es el me——
jor y mls Gtil de los tipos de contrapunto improvi.sado.

Finalmente, centantes especialmente h&biles, pueden ocasionalmente,
atreverse & improvisar canons (fugae) sobre ¢l cantus firmus, proceso-—
que requiere no sélo talento, @ino también priciica especial. Por esta
razdn, Calvisius demuestra esta téenica, la cual también habia sido --
7 descrita por Zarlino, con un gran ntmero de ejercicios, canones estrig
- tos en varios intervalos, afn en movimento contrario, todos en el mis-
~mo Coral "Heilig ist Gott der Herre Zebaoth" (No. 17).

. Viendo ésta descripeibn es quizd un poco menos asombroso, menos ab-
“surdo de lo que serfa a primera vista, el que Joachin Thuringus (1625)
 presente como ejemplo-de Sortisatio, y de aquf a un contrapunto impro-~
=visado, el bien conoc¢idno Stabat Mater de Josquin de Prez, un motete en
el cual las cuatro voces tejen imitaciones acerca del cantus firmus --
Jue se mueve en notas largas, textura que dificilmente puede ser nhg—-
+womplicada,

: Un resultado tangible de la habilidad polifénica tan desarrollada -
“por la cual los Canteres Franco Flamencos en las cortes: imperiales y -
~los Coros Papales fueran especialmente celebrados es evidente en traba
< Jjos que son resultado. directo de esta. rica prdctica de improvisacifn.
~Los Introitos Polifénicos en la Coleccién de Ippolito Chamatero di Ne-
- gri (maestro de capella en 1la Catedral de Undine), publicado en Vene-~

ceda en 1574 (No. 18).
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Estos son juegos de cuutro, cinco y seis partes con el cantus fir--
mus litdrgico en la parte bzje, alta o media y con las voces del conte
pupto moviéndose casi exclusivamente en intervalos consonantes. De cu;l
quier manera, frecuentemente hay m&s o menos claros trozos de imitacidn
El origen improvisatorio de estos juegos propios de la misa, esté enfa
tisado en el prefacio del compositor = su bleceidn; Realzae la novedad
de este nroceso, (especificmmente, el escribir wna polifonfa ordinarig
mente dejadd a la improvisacién) y orgullosamente reparta el éxito ob-
fenido con sus superiores por la improvisacidn de sus nifios en el coro

nel far contraponti all improvise". Parvicularmente asombrosa es 1a
habilidad para inventar distintas melodf{as de contrapunto en el tono -~
de la recitacién, la cunl nuede algunes veces repetirse haste 20 veces
en el Gloria Patri. Debe recordarse sin cmbargo gue el improvisar emw -
todos los intervalos ¥y comhinaciones de intervalos que aparecen en el—
canto Gregoriano, incluyehdo las repeticiones de tono (tone repetitions)
(1lamades Trotionimenti en los €jenolos de log helmunos Nunini), fué -

sistematicamente nracticado por cantores y nifios de coro.
IiT

No sélo "Cantar sobre el libro", sino tumbién lo gue probablemente-
se llamé "Tocar sobre el libro" parcce haberse practicudo. largemente —~
en el periodo temprano de la misica instrumental. Estudios musicoldgi~
cos recientes hun descubierto comnosiciones de origen italianc que da-
tan de alrededor de 1420 nue so0lo sueden explicarse como el resultado-
cserito de un largmmente practicado arte de imvrovisadidén sobre cantos
firmes litdrgicos en instrumentos de teclado. Hasta anora, evidencias-
de dicha préctica fueron conocidas solemente en 1o misica zlemuna DRTR
drgano de cerca de medio siglo después, por ejemplo “"Fundamentum orga-
nisandi" de Conrad Paumann (1452). ®n este escrito, estd sumado a las
categorias conocidas de la misica voeal de "“Contrapunctus vocalis" y -
"Contrapunctus scriptus" una tercera "Contapunctus instrumentalis®, lo
curl introduce un nuevo elemento de fundamental importancia -la ejecu—-
cidn de misica polifénica por un simple interprete~. Significativo pa-
ra toda la historia de la rela ddn entre toda la misica vocal e instru
mental es la ventaja de varios siglos de desarrollo de yue la primera-
goza sobre la dltime en 1la Fdad Media y el Renacimiento.

Asf, en las primeras piezas para teclado claramente se reconoce una
téenica familiar de las primeras etapas de polifonfa y especialmente -
de los Orguna de dos partes del siglo XII {Limages, Parf{s), la téenica
del cantus firmus de una melodia litdtgica, procediendo en notas lar--
gas de igual valor, mientras que 1o parte superior contrastante evolu-
ciona en ritmos variados con ciertas ambiguedades y contradicciones no
raras, ain teniendo cuidado de unir las vartes en los puntos Seguros -
de reposo de intervalos consonantes en lugares metricamente prominen--—
tes (principios "de medids™) (Noa. 5).

La improvisacién por un solo ejecutante en wr instrumento de tecla-
do, va tomando cade veyz mds importencia en el curso del desarrollo, —-
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Las miltiples formas en las que los organistas y clavicordistas llegan
8 improvisar, se manifestaron en varios perfodos ¥y quizas puedan verse
mds claramente si se observan agrupados bajo las siguientes categorfas
1) El adorno (coloracidn, siminucién) de una melodfa vocal o instrumen
tal, ya sea tomadm de otro ludo o recientemente inventada (F1 componen
te lineal). 2) El tratamiento polifdénico de un cuntus Tirmus litGrgico
0 profano, afiadiéndele voces én contrapunto, asi como el entretejer ——
Nuevos motives dados o recién inventados en estilo imitapivo (EL :compo
nente vertieal)., 3) La improvisacién libre empleando posibilidzdes in-
herentes a 1a técni%a instrumental, como tocar acordes o el "Trabajo -
de pasaje", lo cual lleva a 1las primeraes formes autdnomas de la misica
instrumental, Predmbulos, Preludios, Tocattas, ebtc. (el componente mo-
tor).

La Fantasfa pertenece al grupo 2) o 3), dependiendo de si ge estd -
tratando con luo variacidén libre o estricta de esta forma. Mientras las
técnicas de improvisacidn enlistodes en los dos primeros grupos, clarg
mente siguen y algunas veces cruzan el sendero establecido por la misi
ca vocal, como por ejemplo en disminucidn, contrapunto improvisado y -
en imitacidn 1libre o estrictn, las variededes técnicas y formas de im~
provisacidn comprendides en el tercer grupo, se independizan hacia wna
nueva direccidn, ve )

Mucho de lo gue se ha dicho acercs de la improvisacidn en instrumen
tos de teclado, se aplica también a la improvisacidén en otros instru--
mentos, especialmente el Ladd y también la violm, zmbos instrumentos -
permiten no sélo 1a ellaboracidn del pasaje (“Passazge work"), sino una-
mayor o menor extensidn polifénica as{ como el bocar ecordes. Ademds,-
los elementos fundamentales de lu improvisacién, sobre todo los ador--
nos y la adicidn de voces, pueden verse tumbién en la ejecucidn simul-
tdnea por varios instrumentos, tocando ea conjunio, tan claramente co-
mo: en la misica vocal polifénica,

Fl desarrollo de varias técnicas polifdnicas, de ningin modo res- -
tringid y ciertamente no reprimié el impulso de los cantantes e instru
mentistas para adornar. Las manifestaciones de este impulso simplemen-
te fueron modificadams para encontrar los nuevos requerimentos de 1la po
lifonfa y después de la monodia. En este procesc, ciertos principios -
bésicos y Tormas de ornamentacidn, coloracidn, disminucién y “Passage-
work" -todos estos terminos fueron usados en varios perfodos y practi-
camente intercambiados para el adorno de wna linea melddica- aparecen-
con remarcable consistencia y en forma esencialmente inalterada desde-
el "rompimiento" medieval de partes ("Frangere voces fractio") del si-
glo XI,(el cual regresa nuevamentc en el sigle XVII con el "rompere™ i
talieno), paosando por el “Blumen® (flores) y "Verbliiming" (floritura),
el contrapunto”florido" o "roto" del renacimiento, las "divisiones" y-
las "bellimenti" vocalea e instrumentales del Barroco, hasta las cate-
gorfas ornamentales de las"variaciones arbitrarius" y "repeticiones va
riedas" del Rococd.

Claros rasgos de wna floreciente préctica improvisatoria y del desa
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rrollado arte de la ornamentecidn y variacidn vne de ellas se derivd,-
puede verse frecuentemente tunto en la misicn religiosa oomo en la pro
fana, vocal o instrumental, a partir de fundamentos tedricos y précti-
cos, en composiciones que sobreviven en forma simple y en forma adorna
da, en aguellas que son trensferidas en forma ornamental de un medio &
otro (especialmente de vocal n instrumental) y finalmente en las fﬂrmg
las de disminucidn sistematicamente coleccionades, ejemplos para estu-
dio e instrucciones para el empleo de dichas formas de acuerdo a la ne
cesidad, gusto, y habilidad del intérprete, como aparecen en nimero -
creciente desde el segundo tercio del siglo XVI en 1la literatura téemi
ce en general ¥y en especial en los mammales de disminucién. Seguramente
la popularidad y el uso generalizado de estos textos en disminucidn y—
numerosas colecciones de ejemplos de disminucidn u otros "Passaggi" a-
plicados a canciones,; madrigales y wotetes y mds tarde a falsibordoni-
¥y arias homofdricas, apunitun z cicrio disminucidn del inpulso & impro-
vizar; por lo mencs wun debilitamiente pareinl o temporal de é1; un ar-
te renlmente creativo de la ornamentacidn estimulade por la inspiracidén
del momento, es reemplazado por el riciocnnlismo, mecanizacidn gue se -
dirige hacia la oportunidad y empleo conveniente de las fdrmulas de -~
disminucidn proporeisnemdas "Ya hechas".

Dicha teorfa haciwz los giros de frase cstereotipados y férmulas de-
ornumentacidn es facilmenie reconocible en la mdsica de Srgano del si+
glo XVI, especialmente en ¢l arte de los "CJoloristas germanos", el - -
cual es claramente dominedo por wma wipida y vrogresiva racionalizacién
Rasgos de estm ftendencim se pueden ericontrar tan remotumente como en -
el siglo XIII, en férmulas de trino y decoracidn mencionadas por Hiero
nimus de Moravia, aquie» las 1lama "Flores harmonici'. Hans Bruchner de
Constuncia {cerca de 1522Y, uno de los coloristas que ain armmament§ —-
creativamente, habla claramente sobre la naturaleza improvisatoria de-
este tipo de adorno, cuando declara gue en vista de la falta de efecto :
en una misica simple, los organistas estdn acostumbrados a afiadir colo
raturas (add unt colores, literalmenie "colores") a las partes, siendo
estas adiciories Tdciles de inventar (invenire) con prédctica. De acuer-
do con el esplritu de 1la épocn, df tablag as! como ejemplos de los cug
les se puede aprender 1la ejecucidn de la coloxacibn.

Uno de los principales campos de actividad de los “eolbriatas" en A
lemanin, pero tambié» de 10S organistas de Italia y Espafia fué la "Inw
tabulacidn" (Absetzen) de composiciones vocales polifénicas, la mayo--
rin profanas. Se encuentran estas transcripciones tan tempranamente cg
mo: con Conrad Paumsn (1452) y en el "Buxheim Organ Book" (1450-70) y -
en gran cantidad en 1os numerosos libros de tablaturs del siglo XVI y-
principios del XVII (Por Hans Kotter, Leonhar Kieber, Fridolin Sicher,
E:. N. Ammerbach, Bernhsrd Schmid, el padre Jacob Paix y muchos otros).

Compartiendo el arte de la tabulacidn con los organistas, estdn los
laudistas de los siglos XV y XVI, cuyas habilided improvisatoria, resul
tado de larga prictica, en trunscribir fumosascanciones y denzas en su
instrumento, se manificste tungiblemente en manuserites y tablaturas -
impresus en Italia (Por ejemplo en las collecciones Petruccl de 1507 ==
1511 y ¢l recientemente publicado libro de Ladd de Vicenzo Capirola --
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alrededor de 1517), asi como en Alemania (Arnolt Schlick, 1512, Hans-
Newsidler 1536 y muchos otros) y en Francia y BEspafia. Canciones poli-
fénicas especialemtne populares como las de Paul Hofhaimer, fuercn —-—
constantemente transcritas con ornamentacidn variada para el dregano o
el Ladd, al principio indudablemente ejecutadas de improviso.

La cantidad extraordinariamente grande de transcripciones de can—-—
ciones y danzas que han llegedo hasta nosotros a traves de organistas
Yy laudistas andnimos y conocidos, (No. 10), es elocuente testimonio —~
de esta habilidad técnica, frecuentemente interpretada mecanicamente-
por el empleo de férmulas estereotipadas de ornamentacidn.

Estrefiamente, se han encontrado muy pocas composiciones iriginales
para 6rganc de Hofhaimer, hecho ~ue sugiere que este maestro organis-
ta altamente aprecisdo por sus contemperdneos, pude haber sido un com
positor de cardcter casi improvisatorio. Fste: parece tembién estar im
plicito en un relato fechade en 1536 por ObLtmar Luscinius (Nechtgall)
un alumo de Hofhaimer, el cual escribe que "é1 nunca cansa (al oyen—
te) con prolijided ni lo nace suirir con varsimonia, dondequiera gue—
dirige sw esplritu y su mano, encuentra un pasaje libre y sin obstdcu
109...- En invenecidn ricamente fluyente y control seguro, todo es ca—
lor y vigor, la maravilloss agilidad de sus dedos nunca estorba el ma
Jestuoso progreso de ocus modulociounes”™. Yo en el siglo XIV, el céle—
bre y versatil organiste ciego Francisco Landini era conocido por su-
expresiva manera de tecar en el drgano vositivo (organetto); los tra-
bajos vocales de €1 que se tienen, estdn caracterizados por una achi-
vidad poco usual y una gran riqueza de coloraturae, pero significativa
mente, faltan ejemplos de pilezas instrumentales escritas, En general,
la sorprendente escasés de monumentos escritos de misica instrumental
en comparacidn con 1a riqueszs de comnosicicnes sobrevivientes de Ja -
misica voeal, apunta claramente hacisa ls predominancis de la misice —
improvisada en todos los instrumentos, hasta entrado el siglo XV y -—
atin después,

En contraste con el caudnl de transcripciones "coloreadas" de come
posiciones vecales politfdnicas que se produjeron para el drgana o pa—
ra el ladd, séle algunas "intatulaciones® pars teclade de misica ori-
ginalmente para conjunto instrumental han 1llegado & nuestros dias. El
alto valor estético de este tipo de transcripciones, de cualquier ma-
nera,. compensa su reducido nimero. ta

Asf, se tienen algunas Canzoni instiumenles de Claudio Merule, que
datan del Wltimo cuarto del sigle XVI, tanto en una simple organiza--—
cidn para cuatro instrumentos (Probablemente de cuerdas), asl coma —-
plezas de solista para un instrumento de teclado (Srgano) (Now. 20).

La abundancia , que surge del deleite de tocar, dec las férmulas de
ormamentacién reveladas en estas transcripciones, la habilidad y segu
ridad mostrada en su eleccibén y empleo, apmtan hacia un arte de impro.
visacidn alltamente desarrolladn, que crece a traves de muchas gerera-
ciones de organistas italianos, en las transcripciones virtuosas de ~
composiciones vocales e instrumentales e indicun una familiaridad bdsi
ca con los requerimientos de dicha transferencia prdctica, rasgos def
lo cual se pueden encontrar tan temprano como en el siglo XIV. Las —.

§
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grandes demandas de improvisacidn gue se les hacfan & 1los organistas —
de iglesia de 1a primera mitad del siglo XVI pueden verse en el "regos-
lamento" para probar organistas que estaba en boga afin antes de 1540 -
en San Marcos, Venecisa,

El espirante tenfa que tocar primero una Pantasia en un tema dado -

de umr Kyrie o un motete, en estrictas cuatro partes ("Como si estuvie-
ran cantande cuatro cantantes"™), después llever un cantus firmus extra

fdo del 1ibro del coro, fugalmente en cuatro partes, y finalmente imi—~

tar y contestar en una modulacién en verso de wne composi.cidn poco fa-
miliar entonmda por los coros -todo esto expresamente 3in preparacibn-
(a*improviso”).

Iv

Un arte de ornamentacidn altamente desarrclladoy. surgido de las -——
prédcticas improvisatorias y que se extiende desde la misice del Renaci
miento & la del Barroco, es demnsirable no solo para 108 instrumentos—
de teclado y de cuerdas punteadas, sino también pera aguéllos de cuer-

das frotadas, especialmente de 1la misica pensada para los diversos - -

miembros de la familie de las violas. También se reflejd especialmente
en Italia en ciertas formas de misica profana que pueden ser interpre--
tadas puramente de manera vocel o instrumental, o por combinacidn, co-
mo la Cancidn de Solists acompafiade por Latd o Viola , por ejemplbo en-
la "Frottola" y su sucesor el Madrigale. Recitar o cmantar con la viola-
"lire da braccio" o Ladd fué extraordinariumente popular en Italis en-
los siglos XV y XVI. E1 cantente frecuentemente se acompafiaba solo, c@
mo se enfatifa en el "manual de meneras de la Corte y Conducta" de Bal
dessare Castiglione (Il Cortegisno, publicado en 1528). Luigli Dentice,
en su "Duo dialogni™ (1553), alaba al versatil Alfonse della Viola (ya
noteblemente conocido por su nombre) comoigualmente admirable en con—-—
trapunto y en composicién, como tocundo misica polifénica en la viola-
"Bowed viol" (in concerto). Fl arte de la cancidn de soliste acompafia-
da por ellos mismos es evaluada en detalle entre otras obras en un tra
tado por el florentino Faffaele Brandolino Lippo, quien enfatiza la im
portancia del arte de la improvisacién en la Poesfa y Misica en la an-
tiguedad y nombra como famosos improvisadores de la época a Dante, Pe-
trarca y Baccio Ugolini; en cuanto a este Wltimo menciona gue "canendi
ex tempore ad lyram versibus". F1l gané un obispado del rey Alfonso. IX.
Improvisadores: que fueron capaces de cantar latin y simultaneamente in
ventaban Poesfa y Misica, deben haber sido vistos como fendmenos excep
cionales; de éstos se conocen alegunos como Angelo Poliziano, Angelo. Ha
turazzi, asdemds Azzio Sincero, el espafiol Benedetto Gareth (Chariteo),
Bernerdo Accolti, y muchos otros fueron conocidos como improvisadores—
famosos y populares oue trabajaron en las Cortes de Népoles, Roma Y —=
Florencia, Aurelic Brandolini no sélo estuvo activo en varias cortes i
talianus, ¥y muy a 1o manera de los viejos poetas mantenfa el arte de g8
compaflarse miehtras cantaba o recitaba improvisadamente canciones hgré
icas ("heroicas laudes extemporali carmine celebrare™), sino tan lejos

como en la Corte del Rey Matthias Corvinus de Hungria. Brandolini mu--
rié en 1491,
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Ta interpretacidn de dichas caniones épicas, alternando cada pdrra-
-fo: con 1a violz o el Laidd, se menciona yu en el Leccmeron de Bocaccio
En las colecciones Frottola de Petrucci, uede encontrarse misica para—
la interpretacién improvisada de versos en latin, sonetos, pdrrafos y-
capitulos.

Bl sexto libro de Frottola contizne ademds ejemplos particulermente
instructivos de un tipo de improvisacidn en cierto modo primitivo, de-

. caracter parcial o totalmente popular en la "Giustiniane" (Iustiniane)
llamada as{ por el célebre improvisador Leonardo Giustiniani (alrede-—
dor de 1385-1446). Este estadista, Pocta y Compositor, cred en el espl
ritu de la poesf{a popular y en dialecto wemeciano, canciones de amor -
en la concisa forma de Strambotto; €1 las cantaba o recitaba con acom—
pafiamiento de lira da braccio o viola; "la manera en que interpretaba-
sus canciones", era especialmente anreciada. Ima comparccidn de las -
versiones ricamcnte adoraadas de eésbtas composiciones de Lres partes en
las coleccicnes de Petrucei con los originales no sadornados {(que pueden
derivarse del mismo Giustiniani) en un cancionero de la segunds mitad-
del siglo XV ofrece un panorama revelador de l& manera en la gque el --
cantante o instrumentista decoraba dichas simples composiciones con a—
dornos improvisados {Nbwn Q).

La improvisacién en instrumentos de cuerdas especialmente la viola,
también Tud practicada junto con el clavicordio. Das diversas posibili
dades dc esta manera de tocar son discutides en detalle por el espafiolk
Diego Ortiz en su manual "tratado de glosas sobre cldusulas™ (1553), —
el cual contiene muchos ejemplos. E1 autor enumera tres formas de to-—
car para instrumentos de cuerdas .y teclado: ILa Fantasia libremente in-
provisada, la varimcidn ostinate, y tocmr "cosas compuestas™ {(“res fac
tae). En cuanto & la primers de ellas, Ortiz afirma significativamente
‘que no pueden darse reglas o ejemplos, puesto gque cada quien toca & su
propia manera; ésta brecha es cubierta en el tratade de clavicordig: ——

~del paisano de Ortiz, el Hermano Tomds de Santa Marfa, el cual apare--
“cid poco después (1565) y contiene verios cjemplos de la Fantasfa “1i-

~bre" en estilo imitativo (en realidad muy estricta). Debe recordarse -
que los organistas de iglesia de aquél tiempo, debfan ser también ap--
~ tos para improvisar una estricta Pantasfa polifdénica., Para la segunda-

- forma de tocar en violén (viola baje, "Groscsgeige") y teclado, Ortiz -

"~ dd sus ejemplos llamados "recercadas" ("recercate” en la edicidn itan

“1iana del trabajo). Aqui el clavicordio tiene un acompafiamiento libre~-

de acordes sobre una melodfa en el bajo gue procede lentamente en no-

- tas largas del mismo valor, gue es constantemente repetido, mientras -

- el instrumento de cuerda toca contrapuntos libres elaborados. En la -—

“tercera forma, las cuatro nartes de un madrigal o cancidn, se transeri

“bfan del original al instrumento de teclado, mientras el instrumento ~

“de cuerda toca wna u otra de las partes en forma adormada; si el ejecu

- tante escoge la disminucidn de discento, el clavicordista preferia omi
~tir la voz superior., Este procedimiento fué el punto de partida para -

-1a Sonata de Solista que se desarrolld en el siglo XVII. Crtiz déd tam-

“bién una quinta parte afiadida, ésta de cumlquier modo, "presupone que-

‘el ejecutente tiene habilidad en.composicién" (No. 11). Esta adicidm =
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improvisada de una nueva parte es facilmente reconocible como una préc
tica paralele en el campo instrumental al contrapunto vocal improvisa:
do, descrito y orgenizado en reglas por 1los tedricos italianos.

En el Barroco temprano, la improvisacidén en la viola sobre madriga-
les polifénicos se trensformé pare adaptarse al estilo monddico y se -
intensificé hasta las cumbres de la demostracidn del virtuoso. Espe- -
?ialmente popular en las primeras dos décadas del siglo XVII, fué la -
improvisecién en la viola bastaorda , cuya afinacién permitfa una extra
Ordinaria extensidn sobre todo en direccidn hacia el bajo (hasta el L4,
debajo del DO del cello), y una mayor ligereza y fluidez de 10s pasf—-
jes (passage-work) (Nos.ll ¥y 14). Ya en Ortiz hay una recercatm cong—-
trufda de tal manera gue puede tocarse por un instrumento de cuerds, -
en ausencia del clavicordio. Esto se uplica en gran medide a la impro-
visecidn en la viola bastarda,en la cual 1la principel tarea del ejecu—
tante es, resumir a une simple voz como 3i fuera el contenido arménico
de una composicidn polifénica -~Proceso verduderamente barroco que tuvo
consecuencias importantes para la misicae homofénica. Esto es claramens
te: descrito por Michael Practorius (1619), quien dice de la viola bas~
tarde que no sabe "si es l1lamada asi poroue como un bastardeo; pertene~
ce a todas paries~, como n~ estd atada a uwna simple parte, un buen ma-
estro tocdrd madrigeles o cualquicr otra cosa que le plasca en su ins-
trumento, siguiendo Las imitaciones y la armoniu esiduwwente a traves-
de todas las partes, z2hora arriba en el Cantus, ahora abajo, en el ba—
jo, shora en el medio, en el tenor y ¢l alto, decordndolos con salti——
bus (saltos) y diminutionibus y comduciéndolos de tal manera que une -
pueda inferir practicamente todas lus partes en sus actuales fugas:y -«
cadencias", Girolamo dalla Casa habia ya expressdo esto de manera mis-
concreta en el titulo de su manual de disminueidn (1584): *...Canzoni-
et Madrigali 4 4 per sonar con 1a viola bastarda, ntlla quale profe- -
ssione si va toccondo tuttes Llec parti,” En el Barrece temprano, el de 0
tra manere practicamente desconocido Orazio Bassani ("della viol™) fué
alabado como"Vnico y muy célebre'meestro de su instrumento por Vicenzo
Bonizzi; quien 1lama a su propia coleccidn (1676), de transcripeciones-—
adornadas de canciones polifénicas por Pierre Sandrin, Adrian Willeerty
Ciiprianc de Rore, Alessandro Striggio, y otros "frutas recogidas del -
érbol de virtud de Bmsseni' e indica le deuda de su técnica de disminu
cidn con la escuels de Claudio Merulo {Nos. 11 y 14). En realidad, e--
xistbe una extensiva e innegable correspondencie entre las férmulas de-
ornamentacidn: usadas por los dos virtunsos de la viola bastarda y aqué
1les en les composiciones para rguno del célebre organista de San Mar
cos en Venecia (No. 20).

v

Como sc ha mencionado, la disminueidn tento vocal como instrumental, -
1lega en el siglo XVI a urr florecimiento asombrosamente, rico, que es -
explicable en términos de una préctica general de improvisacién de con
siderable antiguedad y extensa difusidn, y que continda ‘ejerciendo su~
influencia afn después de oue termine el reino del contrapunto estric-
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to, hasta el perfodo en que nredomina la homofonfa. No es discernible-
uwna diferencia fundamental entre las posibilidades de interpretacidn -
vocal e instrumental entre las posibilidzdes de interpretacién vocal e
instrumental; al contrario, la libertad permitide en la eleccidn del -
medio para interpretar, centando o tocendo ("per cantare o. sonare"), -
se enfatiza en los tftulos de todas las fuentes tebricas y précticas,-
como en el capitulo de Fformulas de disminncidn e instrucciones para —-
"todos los tipos de instrumentos de cuerdas o aliento, asi como para -
la voz humana", como fué escrito en el método de Flauta de Silverio Ga
Nnassi, Fl primer manual sistemitico del arte de la disminucién, fué se
guido de largas series de ensayos en los capitulos dedicados a la dis-—
minueidn en escritos tedricos y especiazlmente en métodos de disminucidn
as{ como en las explicanciones inclufdas en las colecciones dec ejemplos
de composiciones adornadas, Los sipguientes trabejds ademis de los ya —
mencionados de Guonassi y Oritisz, pueden considerarse como especialmente
imporiantes entre la abundante literatura. Adrian Petit Coclico. (el ca
pltulo™e elegantia et ornatu...in canendo’™ de su Compendium musices,-
1552), Hermann Fimck (el capitulo "De arte elegenter et suaviter can--
tandi" de su Practica mugics, 1556), G. . Faffei de Solofra (en una -
de sus cartas en,..modo d'apparare di cantar de Garganta..., 1562), G.
dalla Casa (I1 vero wodo di diminvir..., 1%84), Giovanni Bassano (Ri--~
cercate, passaggi et cadentie..., 1985), Richardo Rogniono {Paspaggi -
per potersi essercitare nel diminuire..., 1592), L. Zacconi fPrattica—
di musica I, 1592), Girolamo Diruta (X1 transilvano, 1593), G. L. Con-
forto. (Breve et facile maniera d'essercitarsi... a far passaggi, 15937)
G. B. Bovicelli (Regole, passaggi di musica, 1594), Thomus Morley (A -
Plaine and Rasie Introduction,.., 1537); ellos fueron seguidos por lar
gas listes de autores en el siglo XVII, incluyendo a Giulio Caceinil —-
(1601),. conforto (1607}, Ottavie Lurante (1608), Adriane Bauchieri - -
(1609), G. B, Spadi (1609, Giovanni Coperario (c. 1610), Calvinius - =
(1611), Girolamo Kapsberger (1612), Pictro Cerone (1613), Francesco -
Severi (1615, 1626), Praetorius (1618), Francesco Rognoni (1620), Za--
ceoni (1622), Marin Mersemne (1637), J. A. Herbst (1642, 1653}, Chris—
topher Simpson (1659, 1665).

De esta lista se deduce que la floreciente prdctica de disminucién-
de ésa época se extendié & los principales pufses de la misica en Buro.
pa (Italiam, Alemania, Prancia, Eapafia, Inglaterra), y con ex cepeidn de
las misas, prdcticamente todms 1las formas de misica sacra y profana, —
como Motetes, Salmos, Madrigales y Canciones, estuvieron sujetas a e--
11la, Por disminucién o Kolorieren ("passaggiare® o “passeggiare"; tam-
bién se usa la frase "madrigali rotti™), se entiende principalmente el
proceso de romper ung large melodfla, en notas de valor mis pequefio en-
diversas maneras, de llenar intervalos largos y pequeflos con notas de—
paso y de introducir coloraturas de longitud variante {(melismas, esca=-
las-escapes  "“scale-runs®, etc). De esta monera se originaron todos --
los tipos de "passi" y "passaggi" as{ como las efectivas cadencias fi—
nales (cadenze finali) introducidas de preferencias en la peniltima no—
te de la composicién. Un método muy usado fué tejer grupos de notas al

G
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rededor de tonos especialmante expresivos y sobre palabras de fuerza a
fectiva poco usual; también las consideraciones puramente fonéticas o-
de téenice vncal debieron tomarse en cuenta, como puede verse en w do
cumento de Maffei (1562), quien desea restringir la introduccién de —-
disminuciones en una composicidn no sélo a cierto npumero. (de cuatro: a
¢inco en cada voz de un madrigal), sino a sflabas que contengan la Vo3
cal o. Esta es una regla, que sin embargo, é1 ilgnora repetidamente en-~
un ejemplo que d4, con su ornamenticidn, de un madrigel andnimo que se
ha atribufdo a ~Francois de Layolle (No. 12). Maffei, finalmerte cree-
que el verdadero arte de la interpretacidn elegunte ("ill vero medo di-
cantar cavaleresco") consiste en proporcionar gowzo el ofdo: ("conpiace-
re allforecchia), mediante el arte del canto adornado {("il cantar dis-
gorga") .

Apesar de que en log manuales se enfatiza frecuentemente que la voz
-superior es la que mds zc precta para la disminucién y el bajo es el —
que menos, se pueden encontrar muchas composiciones con disminuciores-—
e todas sus voces y famkién un gran nimero de férmulas de ornamenta—-—
cién designadas a servir como decoracidn imitativa, por ejemplo en el-
ya mencionado+por Haffei {(quien parece ser el primero en usar el térmi
no "passaggio" en vez de disminucidén}), pero también en las disminucio-
nes de G. dalla Casa {1584), CG. Buoswio {1%8%, 19%91), algunos madriga—
les de Adrian Willaert, Cipriano de Rore, Clemens non Papa, Thomas - -
Crecquillon, Palestrina, Orlando di Lasso, Luca Marenzio, y muchos 0--
tros compositores, que eran continuamente reemplazados por otros maes-—
tros del arte de la disminucién con adornos opcicnales de todos tipos—
(Nos. 13 y 14). (+madrigal adornado)

Las bdllezas de la ornamentacidn altermads fueron canstantemente -
subrayadas, pere también sc emitieron advertencias en contra de la de=
coracidn exagerada o disminucién simulidnen en varias voces, copecial-
mente 9i el cantante estd interpretando con un conjunto poco familiari
zado con la disminucidn, pués pueden occurrir facilmente discrepanciass-
¥ contradicciones, Estas consideraciones raramente detuvieron la cre--
ciente ornamentocidn y los cantanbtes que improvisaban siguiendo: el im=
pulso del momento, de introducir profusamente disminuciones afin para -
composiciones adornadas polifdnicus que crecieron del arte de la im--
provisacién y que fueron fijadas en notacién, muestran una asombrosa a
bundancia de disonancias no observables en otra parte, de asperezas axr
ménicas poco usuales, chogues y conflictos que resultan accidentalmen-
te de la improvisacidn ‘simulténea, como en un motete "coloreado" en. ~—
cuatro partes de Hermann Finck (1556), el cual también existin en ver—
sidn no adomada, ahora deszfortunadamente perdida (No. 15).

La admisidn de progresiones "falsas" y otras libertades resultantes
del uso de disminuciones, se juzga de muy distinta manera por diferen-—
tes tedricos; de cualquier manera en general son tolerantes acerca de=-
los "asaltos" (assaults) en la escritura pura, debido a lo rdpido del=-
tiempo de los ornamentos. De este modo Finck habla sobre "peguefing ~ =
quintas u octavas”" en las cuales "hay algunas veces paralelms, pero de

bido a la gran velocidad con que pasan, convierte a la disonancia en &
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ceptable”, ademds dice: "Sin duda podrd encontrarse algin observador -
que busque ansiosamente a traves de todo y lo disecte vivo para ver si
puede encontrar algo en las coloraburas interpcladas, las cuales sien-
te que debe objetar". A pesar de esto, el mismo Finck hace advertencias
en contra de la disminucién. exagerada y particularmente se opone & la-
ornamentacidn en el Coro, pues cuendo hay varias voces para una parte,
Varias coloraturas necesariamente lleven a "oscurecer el sonido agradsg
ble y la naturaleza de los tonos™. Bl tedrico espafiol Cerone (1613), -
también se opone a la ornamentacidn exagerada y simulidnea. {En BEspafia
el arte de la omamentaciér se llama "glossing™). Cevrone opina gue 8 -
traves de este tipo de ornamentacidn "la composicidn es herida de tal-
modoe que nrarece méds consonante gque disonante", Desde el punto de vista
de otros tedricos y particularmente en agquéllos que fueron a la vez =
compositores y misicos prdcticos de alguna importancia, la abundancia-
de disorsncias resultates del sonar sumultineo de varias voces improvi
sando, no era de ninguna manera w inconveniende, sino una ventaja par
ticular, Esto estd ampliamente explicade cu una viva y caracterfstica-
descripeidn enciufde en el Cartella musicale de Banchieri (1614) . Este
agudo compositor, en 1608, ya habia incorporado en uno de sus grupos -
de composiciones, una divertida parodia de contrapunto improvisado, el
cuel pensd pars ser interpretndo imitendo voces de animales "de un pe-
rro, un cucld, un gato y waa lechuza", en uni Canto firme, cuyo texto e-
ra Lotin gibberish. En el tratado anteriowvmente mencionndo,, Banchierd-
anuncia une “*nueva invencidn', que hacf{a posible cantar leyendo notag-
¥ dar al oyente le impresidn de wma improvisacidn. Resume estu intere-
sante y poco usual mezcla de improvisacidén y composicidn en diez deta-
lladas reglas, lo especiel en esto es que cada cantante tiene una par-
te escrita en notas de valores mezclados y procediendo con el mayor mo
vimiento contrario posible, el compositor se preocups solo de ver gi -
cada parte ez consonante con el cantus firmus en el bajo, escrito en ~

‘semibreves. Como el cantante no sabe lo que los demds cantan, frecuen-

temente aparecen, especialemte cumndo los canbtantes {(que pueden ser -
hasta cien) adomen libremente notahles asperezas, choques, conflictos,
disonancias (siravagenze, urtoni), también falsas progresiones (cattive
quinte,, ottave), las cusles sin embargo, Segin el punto de vista de —-
Banchieril, proveen del maravilloso y especial efecto (maraviglioso - -

v'effetta), el encanto peculiar y el dullee sonido: (udito gustosissime) -
del contrapunto improvisado. Es notable para prdcticas de este tipo, -

pero también generalmente para la relacidn interna en el siglo XVI y -
més . tarde, entre la ensefianza de la composicién y la préctica de la —-

"disminucién, entre la teorfa musical y el arte de cantar, que la mayo-

ria de los trabajos diddcticos de la época requieren un sdlido conoci-

‘miento del contrapunto por parte del cantante,

Como se ha visto, las libertades tomadas en la disminucidn improvi-
sada, pasan a la disminucién escrita, y llevan a una progresiva tole--
rancia hacia las disonancias, asi como tembién & un creciente placer a
la experimentacién en la composicién. Mientras tanto,.el deleite gene-
ral en la disminucién se habfe intensificiado hasta el virtuosismo, —-
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altamente desarrollado. Ta précticd, con sipglos de antigliedad, de la -
decoracidn melismdtica y el "trabajo de pasaje" (passage-work), lleva-
ron & tipos de ornamentacidn constentes y muy variados, de extensién -
creciente, de los cuales se derivaron férmilas méds o menos estdticas -
bajo lus mombres de groppo, groppetto, tremolo, trillo, minuta, accen~
Yo, cascata, ribattuta, tirata y muchos otros.Y asf, en la misica vo--
Cal e instrumental del Renacimiento y del Barroco temprano, se tiene -
la iridiscente pintura de una interpretacidn préctice constantemente -
cambiante, en gran parte dependiente de las circunstencias del momento
¥y de las capacidades de las fuerzas disponibles; una prédctica donde la
contribueidn del intérprete frecuentemente ecxcede & la del cmpositor.
Nunce debe olvidarase que las composiciones de esa época, que han llega
do hasta hoy manuscritas o impresas, [recuentemente presentan sélo una
pflida gufa de cémo debieran sonar y oue los mismos compositores consi
deraron come misidn meramente para eshozar su trabajo en el papel, pa-
ra presentar w.esqueleto y dejar la cubierta o los cantantes o instru-
mentistas -una autorestriccidn- por parte del artista creativo, difi--
cil de entender para nosotros.

VI,

E)l rechazo del estilo pelifénico de escribir, gue anarece (con fre-
cuencia s8lo tebricamente) en le misics del Burroco temprano ¥y el cam-
bio del énfasis de la misica coral al canto y la ejecucidn -de Solista,
trajo como consecuenciz muchns nuewas categoriss y formas de compoSiw-—
cidn, pero no causaron cambios esencinles en los métodos de improvisa—
elén, a los cuales, muchas de Ins anftiguns formas de compesicién se su-
Jetaron y durante mucho tiempo, tembién las nuevas. Desde que el prin-
cipio monddico predoming, el arte de afindir voces improvisadas conoci-—
do a partir del contrapuntos la mente™, fué alejado a un segundo tér~
wino, sibien, en la misica instrumental se originaron nuevas posibili-
dades para este procedimiento, especimlmente en la misica polifénica -
para soliste en instrumentos de teclado, en la "gamba" y sobre todo en
1a misica de conjunto. BEn lugar del contrapunto improvisado, en reali-
dad surgiendo de este, aparece el arte de "acompafiamiento de bajo com-
pleto” (bajo continuo), que emana del nuevo principio de acordes y ad-
quiere una ifjportancia decisiva en la interpretacidn de la misica de -
todo el siglo XVII y la primers mitad del XVIII. Al mismo tiempo, el &
dorno improvisado de las partes de solista experimenta wn continuo y -
cambisnte florecimiento en casi todus 1zs formas de la misica barroca-
tanto voecal como instrumental. Este rico urte de ornamentacidn se ex--
tiende igualmente en las formas sacras y profanas, on las arias de dpg
ra y oratorios, en las cantatas y "conciertos sacros™, en canciones,en
todo tipo de piepas voeales para solistm, y aparece también en las nue
vas formas de misica instrumental, especialmente en sonatas y concier-
tos, los cuales estan 1lenos de elementos esenciales de la prdctica i-
taliane de disminucidn extendide entre todos los paises. En el Barroco

tardfo, se 1lega & wns sintesis de largo alcance del principio horizon
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tel de la ornamentacidn melddice, con la ejecucién polifénica y de "a-

cordeg" {chordal) y de.los elementos motores ya técnicamente muy desa—

rrollados; una sintesis en la cual la improvisacién libre y estricta -

en el Srgano, como fuf practicada por muchus generaciones de organis—-—

tas, adquiere especial importancia. En este campo, como en el del arte

de la ornamentacidn vocal e instrumental, se llega con Johann Sebastian
Bamh, no so0lo a wna inimagineda cima, sino también a una especie de ——

conclusidn.

Ia transicidn del arte de la disminucidn y trabajo de pmsaje, abune
dentemente empleado en las composiciones polifdénicas de todos los ti——
pos (motetes, madrigales, etc.), a la aplicacién de esta prictica de -
ornamentacidn a todas las formas de la misicn monddice es particular y
claramente reconocible en los falsibordoni passeggiati, que comenzaron
A aparecer en la Witima década del siglo XVI. E1 punto mis alto de or—
namentacidn en cste campo narece haber sido en las primeras tres déca—
das del siglo XVII. F1 Padre Martini enumera en su historia de la misi
ca (1757), largas listas de compositores de Falsoborddn, entre ellos —
a Viucenzo Ruffo, 6. M. Asola, Viectoria, Viadauz, y Severi, y estable-
ce qua al no encontrar rasgos de ornamentos mencionndos por los tedri-
cos en las composiciones de estos miesiros, debe asumirse que los orna
menios eran improvissdos. Las disminuciones no vistas por Mariini, pue
den encontrarse en forms escrita y cn gran cantidad en los métodos y —
¢oleceioes de Bovicelli, Conforti, Severi y otros, poco antes y des-—
pués de 1600. Los falsibordoni adornaecdos de Ruggiero Giovanelli y G.C.
Gabucei, que han llegado hasta nosotros, son tipicos ejemplos de la ma
nera en la cual dichas composiciones eran enterpretadas en esa época, -
aln cuando las disminuciones no estaban escritas. AL grupo simple de =
cuatro partes escrito por el compositor, gue pareccian iguales para to-
das las estrofas, seaiadfian adornos & la parte superior, cambiando. con
cada estrofa. Las colecciones de Conforto. (Passaggi sopra tutti 1i Sal
mi, 1607) y Severi (Salmi passeggiati per tutte le voci...soprs i fal—
si bordoni, 1615), coantienen Salmos sdornados que eran interpretados =
por voces individuales alternadas (saprano, alto, tlenor, bajo), ocasio
nalmente por dos sopranos juntas. con acompafiamiento de drgano,, en los..
cuales las imitaciones adornadas y ¢l efecto de eco (forte, piano), po
pular en esa época, era frecuentemente usado. Fué Comsmitanzo Festa ~ —=

-~ quien en 1517 transformé el Miserere, previamente cantedo durante la -
Semena Santa, en simple estilo de falsoborddn, en una elaborada compo-
8icidn para ser cantada alternademente a 4 0 5 partes. De 108 numero-—
808 grupos de 50 salmos que hubo despuds, el miserere de Gregorio Alle
gri (alrededor de 1620), que afin despliegu claramente los rasgos de su
origen improvisatorio, logrd cspecial fama,

In expresiva y ricamente omumentada interpretacidn de éste trabajo,

. hecha por el Coro de la Capilla Sixtina, fué repetidamente mencionads,
‘no siempre con desmedido entusiasmo, por misicos de renombre hasta en-
trado el siglo XIX, entre cllos, maestros como Spohr (1817) y HMendel--
g8aohn (1831). De las diversas notaciones de los "abbellimenti, puede-

verse que todas las partes, en diferente medida, participaron en 1& oxr
namentacién, algunas veces simultaneamente. Une carta de Leopoldo: Mo—=
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zart, indice indudablemente, que 1la interpretacidn cumbiante, libremen
te variada e improvisatoria, cra en gran medide responsable del efecto
tnico e indudablemente poderosn de ésta composicidn; escribe desde Ro-
me en 1770 "La manera de esta interpretacidn, debe contribuir més a e-
lla que la composicién en si' Ahora se puede entender la decepcibn sen.
tida por Leopoldo I ante el "miraculous" de Allegri, itrabajado cuando-—
le fué mandado a Viena y dié la spariencia de ser un "semplicissimo —-
falso Lordone". ,
Este segundo florecimiento de 1a ornamentacidén improvisade en la md
Sica a capella puede observarse solemente en muy Yocos cesos excepcio-~
nales y es muy suvperado en importenciz por las miltiples formas de im-
Provisecidn aque aparecen por otra varte en lu misice barroca. Aqui pue
den observarse ciertos fendwenvs vue ya han sido tocados y gque pueden-
verse como signos de una tendencia regresiva de 1w ownementacidn a la-
"decoloracién®, como formas de transicidén entvre la improvisacidn y lo-
composicidén, En los conciertos sacros de . Praetorius, publicados en-
1619 en su Polyhymnia Cuduceatrix,se intenta ofrecer varius posibilida
des pars su interpretucidn {solista, coral, puramente vocal o acompafia
de por instrumentos); el compusilor ufinde a las partes de solista y co
ros oraamentalmente concebidos, wna versidn no adornsda en notas sime-
rles ("Diminutionum resolutiones in simplices notas") con el fin de —-
permitir a log nifios inexpertos en colorecidn, interpretar los trabaw—-
jos y ensefiarles cémo 1lus sisminuciones (o Passaggien) pueden ser "re-
sumides en simples notas" (No. 21). Tobias Nichuel, cantor de la Tho--
mas-Schule,. sigue los pagsos de Practorius, en el "Otra Parte", publica
da en 1637, en su Musicalische Seelen .Lust, versiones simples y adorng
das de secciones individualos, estén eseritas wna arriba de le otra pa
ra conveniencia de quien la use (No, 23). Las simples obgervaciones en
el "Praefatic® que precede la "Quinta vox™ de la coleccidn, acleran no
séllo los puntos de vista de este misico préctico, sino también la acti
tud prevaleciente entre compositores, interpretes y manestros; los pasa
jes més relevantes son dados aquf debido a su importancia y anllca016m
general en la prdctica de disminucidn de lu época.

"Yo siempre he sido de la opinién de gue los autores, al publicar -
su "dpera", tanto "vocalia" como "instrumentalia", no deberian mezclar
o afladir ninguna coloracién y he aqul el porgué. Mi propia experiencia
ha sido: que cuando: un "musicus" hdbil, experimentado y califi cdo, & -
que no 8610 tiene buen "naturalia® (telento), sino que lo ha desarro—-
1lado de finua manera, puede ayudmr a 18 picga més con su arte y darle-
caracter, mejor gue si uno lo escribe tode para €1, desde el principio.
Sin embargo, es innegable que entre 10, 20 o wds personas, dificilmen-—
te se encuentren dos gque interpreten igual o tengan el misme método. -
Lo que sucede, es que 2, 3, 4 o mds Discipuli, apesar de ger enseflados
por un "Praeceptore”, cada uno expresa en la prdctica und manera espe-
cial de interpretar, de acuerdo con su "naturalia", En consecuencis, -
no. puedo estar de acuerdo con aquéllos que quieren unir todo. de une man
Nern y menos a@n con los cue no estdn satisfechos con nada que no sé&-

hecho por ellos mismos. Yo permanesco humildemente en mi opinidn (y ~-
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permito que otros tengan la suya) de que 3, 4, 5 o mids buenas maneras —
de interpretacidn pueden enconirarse, cada una aceptuble por si misma,-
Pero distinta de las otras. De cualquier manera, si un intérprete inex-
perto o alguien que no tenga especial "naturalia™, realize un tratajo,-
no sélo realizard las coloraturas escritas ue manera poco hédbil, sino -

- Que lo hard mds diffcil para é1, y tan implucentero, que lo abandonard-

0 lo presentard de tal manera que el oyente preferird escucharlo simple
¥ sin ninguna coloratura. Seguramente seria extrafic y absurdo que un au
tor deseard publicar su trabajo para sdlo dos o tres versonas ¥ no prex
firiera guerdarla pars é1 y sus alumos. Sin embargo, desde que he en-—-—
contrado que muchos poseedores del deseo, la "naturalia" y el valor, ca
recen de instruccidn, yo también (sin afadir mérito para mi) desde mi -
juventud he escuchado a muchos mdsico alemanes, italianos y otros, y-
he escuchazdo las diferencias de zcuerdo a wi hebilidad...asi que para -
complacer & 1los aficionados... introduje elge del estile de la Coloratu
ra, simplemente, en algunas piezas, pero de tal modo que las dos versig
nes son presentadas de tal manera que cualquiera que encuentrs mi trobg
jo agradable en alguna de las dos maneras, puede escoger 1la que desee,-
Ademds, es fdcil de percibir: 1) Ye que les coloraturas més pequeflas co
mo el "gruppo'ytrillo" y similares, no pueden enseflarse por eucrito tan
bien como a "viva voce", y yi gue hocen o la picma verse mis diffeil, -
causendo una especie de "cackling" o "“giggling® (Ycacareo' o "risa fal-
sa") mds que un adorno, las he omitido completumentc y dejado a las ce-
pacidades del misico experimentadoj 2) A pesar de que hay algunos muy -
competentes que pueden interpretar una piesa correctamente a la primera
vez, sin importawicomu estd escrite, habrd ocasiones especialmente con-
vocalistas, sobre todo en piezas donde dos voces tengan "passaggl' jume
tas, en que éstus secciones serdn difficilen de interpretar con buen es=-
tilo y con “gratie" apropiads, 8 menos que sean asiduamente estudiadas-—
¥ practicadas con el organista". )

El procedimiento de Practoriuvs y Hichael, de dar una versién simple-~
¥ una ornamentada de composiciones completas o secciones provistes de -
disminuciones por el autor, es realmente une ocurrecis cxcepcional, que
por otra parte, sélo se encontrard en trabajos destinados a propbsitos-
diddcticos, que se extienden mfs alla del Perfodo Barroco hasta el Roco
e6. De este modo, J. A. Herbst, en su libro de canto ornamentel (Musice
Moderna Prattica, 1635) reproduce uno de los motetes ricamente adorne-—

~.dos para voz sola con acompafiomiento de Continuo, claramente influencig
do por el "Stile espressivo" de lMonteverdi, de 1la coleccidn publicada -

en: 1634 por Ignacio Donati, y afiade la versidn no adornada (provista de
de otro texto) de la varte vocal. (No. 22).

Aparte de estos ejemplos aislados, la evidencia escrita de la oma--
mentacidn practicsda en todos los palses, en canciones profanas y reli-
g§iosas y otras formas de misica vocal e instrumental, es aseguible en -
vergiones separadas, simples y adornadas de las mismas compdsiciones, -
por ejemplo en el “air de cour" francés, o el muy distinto campo de la-
Cancidn religiosa inglesa. Une cancidn (strophic) estrdéfica del superin
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tendente real de misica Anboine Bo¥sset, muestra lo diferente que las-
estrofas individuales pueden interpretarse por varios cantantes {inclu
Yendo al mismo compositor). Suficientemente interesante, es que varias
versiones adornadas fueron publicadus antes {(en el segundo volumen de-
Mersenne's Harmonic Universelle, 1637), aue el grupo sin adornar, gque-
originalmente aparecié a cuatro partes (1642} y un afioc mds tarde; en -
una transeripeidn. para voz solista y acompaiiamiento de Iaedd. (FNo. 24).
En llamativo contraste a estas refinada, casi "abstracta" manera de-
interpretacidn de 12 cancidn estrdfica francesa, lz cvel use un virtuo
8ismo restringido de la decoracidn ornemental (Mersenne considera que-
el método Trancés de adornar es el mejor), se encuentra el caracter ex
presivo de la ornamentacidn de muchas cancionmes inglesas del sigle - -
XVII. Por ejemplo, en una crncidn religiosa (varecide o wnn estvéfica),
de Thomas Brewer, que sobrevive tento en versidn simple como nrovista—
de adornos introducidos ireenentemente & grandes rasgos o experimental
mente, exisbe wna gram fuerze eupreosiva en las Coloraturas (Noe 2%)e
Fry general, los adornos afiadidos por los interpretes, & una parte -
voenl o instrumental (“Maenieren', cowo fueron 1llamados en la literatu-
ra alemana del siglo XVIZII), erun de dos tipos. ¥n un grupo estdn to~
dos aguélles aue permane clnn bagicamente oin cambiluar en estructura y u
S0, que preseontabun clertos tratos estereotipeados, y para los cuales -
ciertos simbolos fueron gradualmente adopltados, al principio. para el -
frino y el Mordente, mis tarde para otros lipos de adornos. BEstos adoy
- nos fueron 1lamados "esenciales" (wesentlich) para distinguirlos de a-
quéllos de tipo cambiante, gque eran libres en forma y extensidm y fue-
ron originalmente introducidos en une costumbre improvisatoria por el-—
cantante o ejecutante en el estimulo del momente; éstos eran conocides
como, "erbiitrarios® (wilkiirlich). Difieilmente vna simple forme de misi
.ta vocal o instrumental de este tiempa, puede concebirse: sin esos ador
nos, de mayor o menor extensidn, ya sea escritos o no (Los passi y pa-
ssagl de los Italiancs, los agrémens Franceses, los "graces™ de los In
gleses y lao, glosas de los Espafioles).

VII

En el curse del siglo XVII, el violin tomo importsncia gradualmente
en la mdsica instrumental, al principio dentro de conjuntos y después—
tembién como solista; Durante alghin tiempo, fué superado en importan——
cia por la viola, especialmente la de gamba, como el instrumento en el
cual los ejecutantes preferfan improvisar. La viola bastarda que ya ha
sido mencionada como especialmente utilizada para la ejecucién de solis
ta acompafiada o no acompafiada de "madrigal rotti" y de transcripcio—-
neg adornadas de otras composiciones vocales polifénicas. La improvisa
cidn de solista en 1m gamba alcanza en el curso del siglo XVII uwn lu--
gar preeminente en Ipglaterra, wonde especialmate lan misica polifdénica
tocadas en este instrumento gozaba de extraordinarisa popularidad adn en
tre aficionados. Segin el famoso ejecutante de gamba Francés Jean Rou-
sseau (Traité de la viole, 1687), los ingleses fueron 10s primeros en-
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practicar la ejecucidén polifdnicu solista en lo viele ("piécees d&'harmo
nic sur la viole"). 5in embargo, iz improvisacidn en gZemba era ye cong
cida ahf, tan temprunc como en 1560, a troves de Alfonso Ferrabosco. A
partir del "Compleat Gentleman" de Henry Peacham's, se deduce que tem-
bién en Inglaterra era signo de buena educucién uPr cupez de cantar u~
na voz de una composicidén polifénica a una visbta y tocar improvisando.
As{ como en Espafia la ejecucién de la Tantusfia en el clavicordio, la —
improvisacidn en la gamba fué considerada la mds alta meta de virtuo—-
sismo en Inglaterrn, llegande a su cumbre en el arte de tocar variacio
nes sobre un bajo ostinato. Asl Christopher Simpscn en su método de —--
Gamba (The Division-Violist, 1659, 2. edicidn, The Division-Viol,l665)
llama & la improvisacidn sobre un "“fondo" ("ground"), el méximo grado~
de excelencia que se¢ puede aleanzar en la viola. ¥l popular aire de —-
dangea, de cl Passamezze fué también preferido como bujo para improvi--—
sar sobre €1 en el método Jde gumba de John Flavforﬂ {"Short TLessons --
for the Bass-Viol, 1654), entre otros itratados. Ezta improvisacidn de-
"divisionOS", como el arte de l& variacién 1mnrOV1)ada, era conocida -
en Itglaeterra ¥y podia dividirse, segin Simpson en tres tipos. "la divi
8ibn del fondo" (disminucidn del bajo), "descantar sobte el™ (contra--
punto gobre cl bajo) y finelmente 1a mezcla de los dos ya sea en "no—-
tas simples" (wna parte) o "dobles™ (con multiples interrupciones, con
los cuales el ejecutante "expresa todns lus purtes. Lo improvisacidn-

. de la viola de gumba se hace tan bien como con acompafiamiento de un —=

imstrumento de bajo cifrade., En el Wltimo caso, "un bajo puede desempe
fiar dos papeles diferentes: uno; tocar el bajo obstinato; la otra que-
togue arriba de la viola, quien teniendo el bajo obstinato frente a sw
0j0s, toque tantas variedsdes de descanto y divisién como su habilidad
e envencidn se lo sugieran. los libros de texto mencionados contienen-
muchas composiciones que se derivan directamente de la improvisacibn -
en las cuales lu abundancia de figuras decorativas y el seguro armazén
de dichas improvisaciones es claramente mostrado.

Jean Rousseau distingue cinco maneras de tocar la viola, de las cua
Yes, la tercerw y la quinta son especialmente infcresantes en relacidn
con la improvisacidn. Ia tercera la describe como “jouer la basse pen-
dent qu'on chante le Dessus, et cela s'appelle s®accompagner” {tocar 2
el acompafiamiento de bajo & una parte superior cantada, acompafiarse u-
no mismo), la cual debe ser distinguide del "jew de l'accompagnement",
que es tocar el bajo en un conjunto. Pars 1la primera clase mencionada,
un conocimiento tedrico musical no es suficiente; uno debe tener tam--
bién buen ofdo, de memera que pueda seleccionar las armonias correctas
Pero el tiempo y 18 préctica desarrollarén el ofdo y ¢l gusto. Espe~- -
cinlmente informativas y aplicables a la improvisacidén en general, son
las observaciones de Rousseamu sobre la libre improvisacidn en un moti-

. vo dado, "Travailler sur wn sujet", como Rousseaw lo llama, requlere -

"mis ciencim, més esplrituv y mfs técnice (ejecucidn), que todus las ma

- nmeras de tocar la viola, descritas anteriormente. Al ejecutante se le-

44 un motivo compuesto. de cinco o scis notns, sobre el cual debe afin--

‘dir improviaadamente ("sur le champs"; los italianos algunas veces usan

la expresidn "“contrapunto a campagna®) los acordes que le gusten y pro
p P p
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ceder de una disminuecidn & otra, hasta cue su faculted imaginativa ha-
ya suacado del tema (sujet), “"toda la belleze y bode la ciencia" que se
pueda hacer, husta el cuansancio. Prerequisitos para este arte son: Un~
profundo conocimiento de la composicidn, gran vivacidad de espiritu, -
gran talento y habilidad, gran maestria técnica (“grande vivacité et -
présence d"éspirit, une grande exécution"). Les cualidades de un verda
dero improvisador, dificilmente pueden ser mejor descritas gue en: esta
aguda formulacidén de Rousseau.

El legado de la viola cayd sobre el violin, conforme fué avanzando-

el siglo XVII; en el violin, la improvicacidn plifémica fué practicada
sélo ocasionalmente, en su Ilnger se prefirid y utilizé mucho mds la -
decoracidn de la melodia ¥y puede verse y2 en sonatas a trio de la pri-
mera mitad del siglo (sonde tombién se hacfa con instrumentos de vien-
to -La corneta, ete). Lo decoracidn ce 12 narte solista crecid en exten
sidn y ebundencia de formes. Los Tugares fevoritos eran los movimien--
tos lentos dae sonsbtes y conciertos, los cunles eren adoraados por 108-
solistas {tanto en el violin como en instrumentos de vicento, por.ejem-
plo el oboe), con ornzmentos largos y cortos y adornos “esenciales y —
arbitrarios" de todos los +tipos. La naturaleza de estu prédctica impro-
NVisatoria se manificesto algmas veces on adiciones puestas por 1os eje
cutantes como en las fuamosas sonatas para violin op. % de Corelli, que
aparecieron sin adornar en 1700, y mbs tarde (alrecedor de 1710} publi
cadas de nuevo con ornumentos (agrémens, graces) gue se dice fueron a-
fladidos por el mismo Corelli (No. 27). Mucho despuéds de 18 muerte del-
compositor, las sonatrs de Corelli, aidn fueron sujetas a alteraciones-
arbitrarias, como la de Prancesco Geminiani, guien despertd gran entu—
siasmo con la interpretncidn adornada de dichas plezas. Una sonata Yo
vista con los adornos de Geminiani, en la cual lag decoraciones tam-—-
bién se efinden en los movimientos rdpidos, existe en forma escrita.
La costumbre de imprimir tanto la versidn simple como adornada, ya co-
nocida en la misica vocal de la primera década del siglo XVII, se revi
ve en 1a nisicn de cdmara del siglo ¥VIII por G. P. Telemann en sus "-
Trietti metodichi" para flauta o violfin con contfnuo (1731) y su "Sonaz
tes méthodiques® para flaute o violin y continuo (1732), y fué tomada—
por muchos otros compositores posteriores as{ como en composiciones -i-
instrumentales: de naturaleza diddctica. Debe mencionerse un ejemplo -
nico de cuatro diferentes versiones, parcialmentec.en bosquejos, de a-——
dornos para el movimiento lento de un Concierto de violfn de Vivaldi —
(alrededor de 1728), probablemente fueron hechas por el famoso concer-
tista de Dresde J. G. Pisendel (1687-175%) y tienen el efecto de dis--
tintas fases de una improvisacidn avanzando puaso por paso, expresivi-j
dad creciente y cada vez mayor c¢laridad. La tendencia a tomar los ador
nos ordinariamente dejados a la improvisacién y escribirlos de uuna ma-—
nera no ambigun y definida aparece claramente en J§. 5. Bach, especial-
mente en sus transcripeiones (también en las de J. G. Walther) para —-
clavicordio (eclavier) u Srgeno sélo de Conciertos de maestros Italia--
nog y Alemanes (Alessandro Marcello, Vivaldi, ete) (Wo. 32) de sonatas
del "Hortus musicus" de J. A, Reinken o "las mismas versiones embelle-
cidas " de su propia composicién (No. 33).

s
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VIII

Con el desarrollo y florecimiento del bel cante, en la segunda mi-a
tad del siglo XVII y especialmente después de 1700, el arte de la orma
mentacién en la misica vocal, llega & un apogeo haste entonces no ima-
ginado. E1 virtuosismo de los cantentes (incluyendo a los castrati), -
se infiltra especialmente en la dpern, pero también en el oratorio y -
la misica profana de cdmara (cantata de solista, duetos de cdmara), y-
frecuentemente llega & formas decadentes y no pocas veces es; criticado
como conducta impropia; en la dpera y el oratoric se encuentra princi-
palmente en las arias, en las secciones Da Capo, que provefan a los —-
cantantes con un especial campo de actividad para su necesidad de im~
provisar y mostrar su virtuosismo. Feneralmente se esperaba que 108 —-—
cantantes siempre pusieran nuevas coloraturas a cus arias) estas colo-
raturas eran frecuentemente ensefiades, listas para usarse” por maestros
de canto. En 1752, Quantz afirma que en Italia “es costumbre para la -
mayoria de los cantantes, siempre tener un maestro & mano, del cual a-
prender las varizciones; por este medio nunca llegan & ser maestros, -
sino que permanecen como estudiantes®.

Seguramente no hobfa sicmpre disponible un artista del calibre de -
un Farinelli, quien en adicidédn al extravagantemente celebrado encanto-
de su voz y el insuperable virtuosismo de su téenica voeal, posefa co-
mo misico culto y compositor, la habilidad para inventar coloraturas -
de imprecedente alcance y extensidn. Esta habilidad creativa puede ver
Se en las sorprendentes cadencias que este insuperado representante del
arte del canto de los castrati egregd en tinta roja a las arias de va-
rios compositores de Spexra, en un magnifico volumen dedicado a la empe
ratriz Maria Teresa (1753). Fueron las cadencias de las arvias, regre—-
sando a la prdctica de disminucidn que ya se habfs hecho en 1la misica-
polifénica vocal del siglo XVI, el campo favorito para los acrébatas -
vocales. Ia misma prédctica aparece en una forma més moderada en el org
. torio, como puede verse en las diferentes versiones gue han sobrevivi-

do de los oratorios de Hindel (E1 Mesfas, por ejemplo). La importancia
. de las secciones Da Capo desde el punto de vista de la ornamentacidn -
~.eg frecuentemente subrayads en la literatura tedrica, como por ejemplo
. Tosi en su famoso libro de canto (Opinioni de' cantori, 1723). Este es
~eritor, quien se opone & la costumbre atribufda a influencias extranje
.‘ras, de indicar exactamente las apoyaturas, cree que el cuntente debe-
poner gren. empefio en las arias, pues de ellas depende su reputacidén.Pa
ra cada una de las tres secciones principales del Aria Da Capo, se re-
. quiere un distinto tipo de ornamentacidn. En la primera parte, sélo po
“ cos ormamentos simples pero. efectivos, serdn introducidos con el fin -
_de que la composicién puedn ser olda en su belleza natural; en la sec-
;aeidn medi:a, con toda noble moderacidn, podrd escucharse el artd del a-
- dormm en mayor medida, para que el conocedor pueda notar que la habili
.ded del cantante no es limitada, "Cualquicra que al final, en la sec—-
-ci6nwDa Capo, no cente por medio de variaciones, todo mds bello y me-—-
~Jor de 1o gue lo cantd al principio, seguramente no serf un gran hérae!
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La necesidad de los cantantes del ornamentar e improvisar, invadié -
también las formas de la misica d¢ cemera wvccal profana barroca. En la-
literatura tedrica, hav numerosas referencias esparcidas en cusnto a le
improvisacibén practicada en le Cantate de Solista o en el dueto de cdma
ra, pero-en las fuentes prdctucas, en las cuales podrfan verse detslles
en su vso, €stos son muy cscasos. Fn cuanto & la interpretacidn de las—
composiciones polifdénicas, Tosi tom: una posicidn mscética; en realidag,
€1 opina que deben cantarse sin alterar (come stanno) y afiade: "Recuenn
do (o pude hzber sofiado), haber escuchado vna vez un famoso: dueto Aivi-
dido- en pequefias piezas (messo in peszi minuti) por dos eminentes maese
tros, quienes procuraban superarse matuvamente, compitiendo en uwn juego-
recfproco de pregunta y respuesta, el cual finalmente termind en una ca
rrera para ver cual de los dos nodfa perpetrar mhs estupideces (spropo-
81iti)". Ia monera en oue este tipo de ornamentrcidn se aplicabz, puede~
ser inferida en aetalle de las adiciones 'vocales de C. A. Benati a los
diez duetos de cdmara op. 8 de G. B. Bononcini (1692, 1701), dedicados—
al emperador Leopoldo I. Aparte de estas coloraturas, se conoce poco de
Benati, a exdepcidn de el ©exto de wne cartes dirizida desde Bolonim en~
1718, a Vittoria Tesi, una de lms nils célebres contraltos de sw tiempos
a esta letra le fué pueste mdsicew con induaable intencidn satirica como
Cantata de Solista, muy recargada de coloratures, por Benedetto VMarce--
1lo, el ingenioso compositor de fiadrigales pare Cestrate y aubor del --
"Teatro alle Moda". Los "assi" de Benati vara los duetos de Bononcini .
merecen especial atencidn: pornue proveen de un panorams, no f&cil de en
contrar en otra parte, de la prdctica de la ormamentacién De Capo en el
campo de la Cantata de Cdmara: En muchas secciones de duetos y arias de
solista de ectas composiciones, lus reveticiones que son merumente indi
cadas por uvn signo de Da Capo, en lus versiones no adormadas de Bonouci
nil, se encuentran vastamente ezcritas con coloraturas alteradas por Be-
neti (No. 30).

Un panorams esencialmente distinto, con respecto a la téenica de or—
nameniacidn, es presentado por las recientemente descubiertas y ricamem
te embellecidas versiones de doce célebres duetos de cémara de Frances-
co Durante, en las cusles puede verse el juego de pregunta y respuesis-
mencionado: (y criticado) por Tosi. Estos duetos de Durante para soprano
Y contralto, en analogfa a las "misas Parodia" de los siglos XV y XVI,-
pueden llamarse "cantatas Parodia", en cuanto a que el compositor usa -~
en ellas material tomado de las Cantatas de Alejandro Scarlatti, -exclua
sivamente los primeros recitstives de csas cantatas, y no (como se ha a
firmado repetida e incorrecteamente) dc las Arias. Fn contraste & los ~=
duetos de Bononcini, Durante no muestra ninguna clase de secciones; Da ~
Capo, ni escritas ni indicadas por un signo. por otra parte, laa versip
nes adornadas de estos duetos {probablemente escritas por el mismo Du---
rente) ~tienen en el manuscrite la fecha de 1720~ sobrepasan por mucho-—
Ias coloraturas de Benati, en varieded, abuncancia, fuerza expresiva, -
también ain desde el punto de vista de la téenica vocal; la parte origl
nal de le contralto es reemplazada por wna segunda soprano. AllL hay wn
gorprpndente nlimero de todo tipo de pequeflos adornos y coloraturas ex-—
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tendidas, que estdn indicados vor signos de ornamentacidn (trinos, mox
dentes) o pequefias notas (apoyaturas, dobies apoyaturas, glisandos, —-
grupos, grupetos, cercar della nota, anticipaziones, tirata, etc.) o -
escritos en forma completa e encorporados al texto. La linea melédica-
es frecuentemente enterrads bajo la abundancia de coloraturas, las cum
les, durante tramos largos, dificiltmente dejan una nnta simple del ori
ginal no alterado o no adornado. Desde el punto de vista de la pricti-
ca de interpretacidn es especialmente ent-resante obsevar cémo & tra--
vés de el valor de las notas, el desplazamiento de las 1fneas de com--—
pés, la interpolacibn de pausas expresivasg, y sobre todoy por supuesto
Ilas coloraturas afiadidas y cndencias; éstas composiciones sumentan com
siderablemente de extensidng en el ejemplo (Wo. 3%) alrededor de tres-
cuartos de la extensidm originml de la versidn no adornada., Debe tener
se cuidado en no ver estas versioncs. adormidas come transcripciones en
el sentido ordinerio, preferiblemente deben considerarse coma ejemplos
raros de imterpretvacidm préctica en misica vocal de cémara, 1os cuales
dan uwna indicacidn de lo que los virtuosos de aquélla época cantaban,-
como: opuesto al simple esanems, que por costumbre se escribia gélo, y-
agd era lefdo.

X

En todo el arte musical barroco, el arte de tocar el bajo continuo-
adguiere wna gran importancia, al grado que el perfodo de 1600 a 1750,
es algunas veces simplemente 1lamado "E1 perfodo del bajo continuo®, -
La verdad es que con excepcidn de la misica puramewbe de solista, la -
préctica del bajo continmo aperceid ccencislmente en tedas las formas-
de 1a misica Barrocs. Im interpretzcidn de 1= dpers, oratorio, misa 0-
cantata sin un bajo contfnuo, hutiera sido tan inconcebible como In de
une cancidm de solista acompafiado, un madrigal de solista, un motete, -~
¢ en el campo de misiea instrumenmtal, une sonata © wn coneierto. En el
- campo de-ls misica vocal, es especialemite en los recitutivos y las A—-
rias donde el acompafiamiento. de bajo cifrade jugabas un papel importan-
te. Con el empleo general ad Llibitum de instrumentos dé¢ todos tipos y-
caracteres en la misica polifénica, se desarrolld una hendedura en los
instrumentos musicales, que dividid a los instrumentos en ™instrumen~-—
tos de cimiento" e "instrumentos de adorno”. Segin Agostino Agazzari -
- (1609) y Michael Praetorius (1619), el primer grupo comprendia aguéllos
instrumentos capaces, de proveer una armonfs completa: érgano, harpsi-
chord,. ladd, tiorba, arpa. Fl segundo grupe consistfm en los instrumen
tos cuya tarean consistiera en adornar, decorar, aderezar: aparte del -
Tadd, la tiorba ¥ el arpa, que eran capaces de realizar estas tareas,-
€Y zither, chitarrone, el violin, la nandora y otres. Mientras los ins
“4rumentos de cimiento se dedicaban al acompafiamiento debajo. cifrado y-
.particularmente com mds: Xmportuncia gque los demds, el érgano y el harp
sichord.

La habilidad del acompaiiante purse improvisar, tenfa considerable i
-margen para ejercitarse en el bajo cifradn, diche margen dependis de -
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las diversas formass de comworicidn, la corriente de moda y el espiritu
cambiante de los tiempos, La posibilidad, en realidad la necesidad de-
trabajar un bajo cifrado improvisando, se derivaba de la circunstancia
inseparablemente relacionada con le nueva manera dc pensaxn arm6nicameg
te, 1a que consistia en que el acompaiiemiento. deberia tocarse a partir
de unn parte escritm, cue contenfz solamente el bajo provisto de figus~
ras (y algunas veces sin ellas). Esto era wna especie de taguigraffa —
musical, en la que las figures indicaban los intervalos de los acordes
para ser interpretados en cads nota importante del bejo. Desde sus ini
eicc, alrededor de 1600, hasta su gradval desaparicidn en la segunda -
mitad del siglo XVIII y atin ifms torde, el tocar el bajo cifredo (el -
arte del acompafiardento), fué enseiinuo. en une cusi inmumerable canti--—
drd de estudios y manuales de ensefanza, los cuales mds tarde sirvie——
ror: comd climientos para Ja enseiienzn de lo ermonfs y otras imporbantes
dreas de lu composicidn. Las nrimeras instruccionces detalladas pari —-—
trabajar un acompafiamiento en el drgano son de Lodovico da Viadana, ——

quien en el préloge de su "Cenbo concerti ccelesiastici® (1602), esta—
bleceevarias reglas, de las cunles las siguientes son de especial inte -
rés., Bl organista deberd acompsiiar con sencilles, especinlmente en el-
2jo. Ji desen ocasionalmente ornamentar una cadencia o introducir es—
capes (runs) en la m=no iierechn, debe hacerlo ae tal moda que los cun-
bantes norsean tapados o confundidos con demasiado movimiento. El orga
nista deberd ver, estudiar, maalissr (compenetrar) el concierto anticd
pacumente, con el fin de entenderlo mejor, y en consecuencia, poder a-
compafiarlo mds bellamente. Ias cadencias deben estar de wcuerdo al ran
go de los centantes y hechus en su propio. Lugar; el organista no debe,-
por ejemplo, introducir wna cadencia en el tenor {14 voz media), mien-
tras la soprano estd interpretando una de las suyas. Si un concierto -
comienza fugalmente, el orgenista también debe empezar "tasto solo”, -
ésto es, en unisono, y sélo con la entradm de las otras voces, acompa=
fiar "como: 61 quiera” (o sea, con acordes, contrapunto o adornog). En: -
el acompaflamiento, pero no en las partes vocales, ocasionalmente guin-
tas y octavas paralelas, pueden no: ser evitadss, Otros autores de ins-
truceciones y manuales de bajo contfnuo, de especianl importancia en el-
siglo XVII (publicados en italiano, alemdn, francés e inglés)incluye:—
Agazzari (160T7), Ff. Bianciardi (1607), Banchieri {i&09), Praetorius ——
(1619y, B, Spiridionm (1669~1672), L. Penna {1672), M. Locke (1673)4 Js
H. d'Anglebert (1689), A. Werckmeister (1698), en el siglo XVIII, fue-
ron seguidos por P, E., Niedt (1700-1710), M. de Saint-Tambert (1707),-
Gasparini (1708), J. D, Heinichen (1711, 1728), F. Campion (1726), J.-
F. Dandriew (1718), J. Mattheson (1719, I73%, 1735), D.Kellner (1732},
G. P. Telemann (1733), F. Geminiani (ec. 1739), 4. J. Quantz (1752), F.
Wo' Marpurg (1755-1761), J. F. Daube (1756) , Jucoh Adlung (1758, 1783)
C. P. E. Bach (¥762), M. J. ¥. wiedeburg (1767), A, Bemetzricder (1771)
J. P. Kirmberger (1781) , J. S. Petri (1767, 1782), S. Hattei (1788),-
D. G. Tlrk (1791, 1.800),
La realizaciédn improvicada de un acompafiamiento: d¢ bajo cifrado y -
también de secaiones puramente instrumentales de composiciones vocales
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(ritornelos y similares), podfan hacerse de muchas maneras distintas,-
dando: diferentes sonoridades, dependiendo del tipo de figuracidn, la -
plenitud o delgadez de los acordes, el nimero de partes, Lo estricto o
Iibre del conjunto y el adorno de lag partes individuales con ornamen-
tos o disminuciones. Fnccuasnto & la disminucidn en el acompafiamientos -
de bajo cifrado, se deduce de Heinrich Schiitz que no sélo. era permiti-
do en ciertas circunstancias sino esperado; en el prdlogo a sw Aufers-
tehungshistorie (1625) 61 escribe: "El organista debe, sin embargo, re
cordar que tanto como el Ffalsobordén termine en un tono (permanezca en
un: acovde), debe afiadir repetidamente con su marno (derecha?) en el ér-
gano. o clavier, escapes 0 passaggl, graciosa y apropisdamente, lo cual
dard & ese trabejo y a todos los demds falsobordones su propio: cArdc-—
ter; de otre modo no llegarfan o su justo efecits”. Schubtz mencionn tam
biém que acompafisnde falsokorddn sc acestumbrae ¥ resulta efectivo gue-
una de las violas toque passaggl. Segin Praetorius (1619), el vajo de-
be ser tocado "muy simple y llanamente, lo mds pura y correctumente po
soble, algunas veces seccreta y culladeamente, otras fuerte y vivamente,.
de acuerdc a las cualidades y nfimero de lms partes, asf como al lugar-
¥ el grupo de interpretaciédn disponibleV¥ Con respecto al registro, es-
eribe: "Lab voces concertentes cintardn y resonardn suave, moderada y-
dulcemente, pero el coro de voces completas, resonard fuerte y soleme
mente", Mds tarde, el accompafiamiento a cuatro voces se hizo regla gene
ral, cada mano: tocande dos pertes, y adn fueron frecuentes los acompe~
fiamientos de muchas texturas. A partir de Heiniechbn (Der Gereralbass -
en der Kompositiom, 1728) se sprende gue los bajos répidos que comenza
ramn a aparecer gradualmente y eventualmente, Iliegeran a cncomendarle -
solamente el bajo a la mano izquierda y las otra tres partes a la dere
cha, Adn el mismo Heinichen d4 muchos ejemplos que contradicen ésta ——
descripcidén, en donde las partes se dividem entre las dos manos. Afir—
me que el tocar simplemente a tres partes estd pasado de modn y se pro
nuneia por "Manierliche Generalbass-spiel", €sto es, la introduccidn -
de todos los tipos de adornos (apoyaturas, glisandos, mordenteg, tri--
nos, ete.) y "Harpaggiaturen" (arpegios). Heinichen: describe cdmo un &
compefiamiento. de bajo cifrado. puede trabzjarse de diferentes maneras,-
e 1 ejemplo. en el que déd tres realigaciones de un bzjo figurado. (Now.
-29)s AT principio muestra cdmo: "el ejempld puede ser acompafiado muy eim
rlemente",..después, paraz evitar la pobreza en este tipo de acbmpafia--
“ miento,"y especialmente pars dar a la voz superior una mejor trayecto-
-rim, como la soprano. puede trabajarse en Manieriich! decorada que pue:
- de ser de dos maneras, ya sea dividendo lus partes entre las dos manos
o: incrementar la agilidad de la parte superior tocéndola solamente con
la dérecha, mientras se dejan todas lus partes nacompatiantes a la iz—- -
-quierda, Heinichen opina que éste 1iltimo. tipo. de acompafiamiento es a--
propiado para las secciones de solista, lentas en estilo cantable, por
ejemplo er el "empty ritornel" de arias, donde es specialmente efecti-
vo. en "Pfeiffenwerck”, consecuentemente en el Srgano, vers también en-
el herpsichord. Los ritornelos eran algunas veces, especialmente en la
dpera alrgados en exlensus y libres improvisuciones en estilo concer--
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tante en el clavicordio; este tipc de piezas de Hindel, sobreviven en—
michas versiones escritas por sus contempordneos. Lorenz Nizler (1738)
menciona que J. S. Bach, acompafia "un solo con un bajo. cifrade que sug
ne como concierto y toca la melodfa conla mano derecha, como Si previa
mente hubiera sido compuesta de ese modo.

La prédctica del contfnuo italiano a principios del siglo XVIIXI, es=~
especialmente Tibre y atrevida. Una detallazda y liberal concepcidn de-
los derechos y deberes de quien tocs el contfnuo, se presenta en el —-
cldsico. 1ibro de texto, frecuentemente reimpresc de Gasparini. "LYArmo=
nico- pratico el cimbalo” (1708), asf como' en un tratado. andnimo menus—
eritto,, aproximadamente del mismo tiempo o un poco antes, que refuerzg—
las afirmaciones de este autor y frecuentemente las incrementa. Fm és—
te tratado, el significado de los acciaccature {("apretones"), descri-—-—
tos por Gasparini en detalle poco usual y con especizl cvidado, es cla
ramente elustraddp en una arietto del compositor wnérdimo, provisia de -
un bajo figurado, asi como de un ncompafiamicnto para clavicordio am- —
pliamente escrito. (No. 28). Las scciaceaturas son apoyaturas cortas o
algo mis lsrgas, tocndas al mismo tiempo oue la nota principal. ("En &
talieno, acciaccare significa presionar, apretar o hacer chocar con al
g0 fuertemente"”, explica Heinichen). Este recurse le df al clavicordio
especidles propiedades de color y un especial sonido- zumbante y susu——
rrante, que parece presagier wy procedimiente ocusionalmente empleado
en la misica de piano del siglo XX, los"grupos tonales" (tone clusters)
obtenidos al totar simultaneamente un nvmero grande de teclas conti~ -
nuas. EL partimento, empleado en Italia, principalmente en la esfera —
napolitana, se desarrolld en el siglo XVIIT como una manera especial -
de tocar el bajo cifrado y se convirtid en una forma independiente de~—
arte, en la misice para drgene vy elavicordic. Si biem: agul la tarea e-
ra la reulizacidn improvisada de wna parte de bajo provista de figuras,
la ejecucidén del partimento, no se concretaba en sentido estricto al &
compafiamiento. de bajo cifrado, sino a improvisar piezas contenidas en-
sf, piezas de cardcter (frecuentemente 1lamadas “Tocccatas"), asl come
fugas, como puede verse en las numerosas colecciones de Partimente de~
Gaetano Greco, Francesco Durante, Carlo Contumacci, Gaetano Franzaroili,
Giruseppe Saratelli, y compositores andénimos. El hecho: de que las raf--
ces de esta préctica se remonten a tiempos considerablemente anterig--
res, estd indicado por una bien formada Sonata de tres movimientos pa-
ra dos claviers de Bernardo Pasquini (1637-1710), la cual indudablemernr
te se origind de la préctica: sélo estdn escrites las partes de bajo -
figurado para ambos intérpretes, las realizaciones son dejadas a diSw—
crecién de los ejecutantes que improvisan. La conexidn de Pasquini cox
el arte de la ejecucidn del Partimento es también evidente en sw "Rego
le per bem suonare il cembalo". También pertenecientes a la categoria—
de Partimenti,. son lus "Piezas de prucba" (Probstiicke), de clase baja,
media y alta, que servian para propdsitos de enseflonza, conocidos de —
la literatura alemana dec bajo cifrado del siglo XVIII (e. g. Mattheson
La transformacidén del Partimento en unn forma de escuela, se huce més~
merceda hacia finmamles del siglo XVIII, como puede verse en 10s numero—
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808, frecuentemente muy comprensivos métodos y colecciones de Partimen
to de cardcter educntivo por G. Peisiella (1782), L. A. Sabbatini (178%)
Mattei (1788), y G Tritto (alrededor de 1800, publicado en 1821), Con-
la decadencia gradual del bajo cifrado en la segunda mitad del siglo -
XVIII, los ltimos trazos de improvisacidn em la misica occidental de-
eonjunto, desapare cieron,

>
L

La cadencia en el Concierto instrumental puede verse como. un tipo -
de transicidn de la improvisacidn en conjunte a la de Solista, ElL do—-—
ble papel del ejecutsnte de clavicordic (herpsichord), de acompafiante-
y soliste, es szhora més claramente mostrado en el quinto Concierto de-
Brandemburgo de J. S. Bach, en el cual, al finel del primer movimiento
gradualmente se desarrolla en cl acompniiamiento de clavicerdio una ca-
dencia escrita para virtuose y de enorme extensidn. Estas cadencias 1i
bres, con las cuales los Concertid Grossi, los Conciertos para Violim, -
Organo, Harpsichord, choe y otros instrumentos estabun provistos en: los
siglos XVIT y XVIII, eran contrapurtes de las cadenciag vocales, y es-
taban derivadas de las maneras adornadus de cerrar, de las piezas de 6
gano' y Tald, asl como lac cadencias finaleg de lay composiciones poli-~
fénicas ormamentadas de los siglos XV y XVI. Originalmente, estes fér—
mulas de terminar, estaban regidas por la vieja regla de los  cantan—-—
tes, de que no debia cxceder de una respiracidn, pero & partir de fina-
les del siglo XVII, las cadencias. crecieron en duracidn, hasta conver—
tirse en piezas instrumentales extensas, que asvmieron el carfcter de-
Tocattas, Capriccios, estwlins y similares, y no tenfan: conexidn direg
ta con el contexto *temdticoe dc las composiciones en cuestidn; estaban~
indicadas con el signo de "Fermata" y eseritas solamente en casos excep
cionalles {por ejempli® em ciertos conciertos de Vivaldi, P. E. Buch, Mo
zart, Beethoven). Las improvissciones polifénicas que Hiindel tecaba en
sus conciertos de drgano, fueron muy admiradas., Quantz dice que "la ca
dencia es como uns compesici®n improvisada; los valores escritos de —=—

"Yas notas sélo delben verse como aproximaciones. También distingue en--—
_tre cadencias "felices" y cadencias "tristes", no recomienda la reten=~
" eidn de un compdsdefinitivo, excepto en las cadenciams dobles, esto. es,

para dos solistas. Lag cadencias instrumentales no eran de ninguna ma-

.nera confinadas a la forma de Concierto; también sparecen en le misica
‘de Cdmara. Asi, Beethoven: en una interpretacidn de su quinteto de alien
- tos,. op. 16, en 1797, improvisé una extensa cadencia en el dltimo movi
‘miento. En el perfodo Clésicn, la prdctica general era improvisar cas-

denciss sobre motivos y temas de 1los conciertos en cuestidn, haste que

-finaelmente se hiszo costumbre escribirlas.

Puera de la cadenzn en el Concierto, el arte de la improvisacidn in
dependiente, no sflo continud vigente en los siglos XV1I y XVII, espe-
cialmente en el drgano, sino que frecuentemente alemnzd cimas a las ——

"que no habia 1legado antes, en las célebres improvisaciones de una se-—
‘rie de grandes organistas alemanes e italianos, desde Frescobaldi, has

ta J. S. Bach y Hiindel. Las grandes exigencias hechas a la habilidad -
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ratura tedrica, por ejemplo en "Exemplerische Organistenprobe™(1719) y
GroBe GeneralbaBschule (1731) de Mattheson. El candidato debfa estar -
listo para escribir, después, sus improvisaciones en bajos ostinatos y
sus: propios temas, reguerimentos gue muestran clarsmente, cémo muchas-
piezas de frgano de ese tiempo y también de perfodos precedentes, ng--—
cen directamente de la improvisacidn. También, cste es el caso de los—
“Corales que pueden ser usados para preludiar durante el servicio divi
no", que fuerom escriteos (probablemente mntes de 1700) por Johenr Chris
toph Bach (1642-1703) (N&. 26). Se trata incuestionablemente de impro~
visaciones escritas, que en muchos zspectos apuntan hacia predecesores
de tiempo considerablemente anterior (de Italia), en relacidn & esto,-
una afirmacidn de Forkel basuda en lus impresiones personzles de Wil--
helwm Friedemann Bach sobhre lrs improviscciones de su prdre es cspecial
mente instructiva: concerniendn o 1as comnosiciones para drgano de J.-
S. Bach, afirma que son verdsderamente "LIenns de Is expresién de la -
devocidn, solemnided y digmidad; pero en su msnera no premeditada de -
tocar el drgano, en 1a cual naiz se picrde en ¢l proceso de escribir,-—
sinc que todo viene a la vida directumente de su imsginacidn, se dice~
que fué atn mds devoto, solemie, digno y sublime". :

Sin embrrso, no hubo dinterrupcidn en lz nricticn de ornamentacidin, -
en la misica de solista voeal e instrumental; éste adn era sistematica
mente ensefiads en la misica del siglo ¥VIIL, como pox ejemplo por Qarte
quien en sw "Versuch einer Anvweisung die #l8te traverzidre zu spielen®™
(1752), explica en detalle las difcrencias entre los métodos franceses
e italianos de ormamentacidn (No. 34). Mds turde, Johann. Adam Hiller -
en su "Anweisung sum musilalischzierlichon Gesange™ (1780), d4 una se-
rie de reglas para decorar Arias con "variaciones arbitrarias, no sélo
en: wrr Adagie, sino también en un Allegro. e les muchas reglas de Hi--
Iler, les siguientes pueden sefialsrse como especialmente importantes.-
Una Aria debe pimero interpretarse como el compositor la escribid, perw
sin negar al centante el adorno necesario por medioe de pequefias graciss,
Le variacidn debe aparecer fdeil y agradable,.pero realmente debe ser—
diffeil para dar al cantante una oportumidad de mostrar su hebilidad;-
la declamacién y la expresidn de la pasidn, no serén descuidados; en =
la Arias lentas, es mejor introducir ornamentos legatos; en las Alle-—
&ro,. Stacento; Yos pequefios rellenos cromdticos son efectivos en las g
rias patéticas; los pasajes y ornamentos similares, nunce deben cantar
se dos veces de la misma manera, ¥y en general las mismas gracias no de
ben usarse muy cerca une de otra o muy frecuentes en sucesidm. Hiller-
ilustra la aplicacidn prictica de estas reglas en dos arias, una nlema
ne (Now 36) y una itulisna en "Sechs italientsche Ariem,.. zw verinierm
(177:8) « Unn comparacidn entre el aria slemona de Hiller y la Cancifm -
estiréfica inglesa de un siglo y cuarto antes, lo cual es similar en ca
rdcter y texto, es provechosa, especiulmente con respecto al uso de —-
Los ornamentos y también en cumto al bajo no figurado.
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Fn: 1a misica instrumental del Rococd, la prictica de la ornamenta-—
¢idén, asume nuevas formas, las cuales pueden verse como un eslabén en-
tre el arte Barroco de la variacidén y la forme Sonata Clédsica. Tal es-
el caso de las "repeticiones variadas" que aparecen en 1la Sonata de —-
Violin del Norte de Alemania, asi como en la Sonata de Piano de la se—
gunda mitad del siglo XVIII, como puede verse, entre otras, em las com
posiciones del célebre violinista Franz Benda (1709-1786), también en-—
las de C. P. F. Bach {I1714-1788), pero. ain antes pueden observarse en—
Telemann (1681-1767). Entre las numerosas sonatas de violin de Benda,-
cuya ejecucidn del Adegio, significativamente ere muy admirada por su-
expregividad, y su fuerza pare "conmover hasta las lédgrimas”, hay algu
nes donde ¢n los movimientos lentos, en las quce la parte del violin es
t4 escrita, tanto en versidn simple como adornada, en 1la primera sec——
cidn de un-.adagio, atdn en forma doblemente adornada, representindo dos
grados de dificultad técnica (No. 35). A pesar de que nns son llamadas
especificamente por Benda “repeticiones variades", induiablemente nos-—
enfrentamos aqul con dichas variaciones, generalmente imnrovisadas par
el violinistu y pensadas pera las vepebiciones de Las seceiones indivi
duales; dichas variaciones, algunas veces se oxtendieron tumbién a los
movimientos rédpidos, como en el caso de Benda,

Las consideraciones prdciicas gue llevaron a los compositores a es—
cribir sobre dichas variaciones, cn lugar de dejarlas al julcio de los
intérpretes, cstdn estublecidas en el prefacio de "Sechs Sonaten flirs-—
Clavier mit verfnderten Reprisen" (1760) de C. P. E. Bach, en las cua-
les pueder encontrarse asombrosog paraielismoz o las condiciones en el
campo voeel descritas un siglo y cuarto sntes por €. Hichael (1637). -
Asf, Bach escribe: "La variacidn sobre la repeticidn es indispensable-
hoy. Es esperada de todo intérprete. F1 plblico exige que practicamen-
te toda idea sea repetidamente alterada, algunas veces sin investigar-
si la estructura de la pieza o la hebilidsad ael intérprete permite di-
cha alteracidn. Es éste adorno: séie, especialmente si estd acompafindo-—
de una cadencia larga y elgunas veces excentricumente ornamentada, el-—
que frecuentemente arranca los "bravos" de la mayorfa de los escuchas.
}Qué lamentables son estos dogs aderezos de interpretacién cumndo son —
mal usados; Uno ya no tiene la paciencia para tocar las notas escritas
la primera vez; la ausencia de "bravos™, demasiado largs, es intolera-
- ble. Frecuentemente estas variaciones fuera de tiempo, contrarias al «

conjuntoy contrarias al "affect" y contrarias o la r-lacién entre las-—
ideas, son un asunto desagraduble para muchos compositores. Suponiendo
de cualquier modo, que el intérprete tienc todas las cualidades necesg
rias pars variar unn pieza de manera correcta jestd siempre listo para
“hacerlo? inv existen nuevas dificultndes surgidas de las piezas no fa-
miliares?. .. sin embargo aparte de estoes dificultades y del uso Inco—-—
rrecto, las buenas variaciones siempre conservan su valor... al escri-—
bir estas sonatas he tenido en mente sobre todo a lus principiantes y-
a aquéllos aficionados que... no frecuentemente tienen tiempe® y pacien
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cia pare practicar muy asiduamente. He querido darles a ellos... la 88
tisfaceidn de ser escuchados tocando variaciones de las "repeticiones",
5in tener que escribirlas ellos mismos o hacer que .alguien se las es=-
criba y después aprendérselas de memoria y con mucho esfuerzo Estoy -
orgullosc de ser el primero, hasta donde yo sé, en trabajar de esta ma
Dera para el uso. y placer de mis benefactores y amigos...". La priori-
dad y novedad enfatizadas por Bach, descensan principolmerte en Ia clr
cunstancia puramente externa de que las variaciones de las "repeticio~
nes", como eran 1lamadas las dos secciones de la Sonata, cada uns para
ser repetida, estdn incorporadas en el texto musical} no se dd une ver
sién no adornada, ni tampoco se hace clara @ primera vista, por medig-
de barras dobles ¢ de otra menera, donde comienza o termina le seccidn
~individual adornada (No. 37).

Antes de su extincidn gradual, el arte de lz improvisacidn de solis
ta floréce wna vez més on las populares lunilasfas de teclado (clavier)
{ para haxpsichord, clavichord y piano) y en la moda holgadamente exten
dida de improvisar veriaciones en piblico, especialmente de melodias -
de dpera. Los trabajos educativos de . A. Sorge (Vorgemnch der msiks
lischen Komposition, 1L745-47), Jacob Adlmg, {Anleitung zur musikalis-
chen Gelsahrtheit, 1758, 1785), P. B. Bach {Versuch iber die wahre Art-
das Klavier zu spielen II, 1762) v J, 3. Pebrdl (AnTleituing sur prakiis-
chen lMusik, 1767, 1782) contienen instrucciones para improvisar fanta-
sfas. Une afirmacidn del Wltimo subor de los nombrados, indica la alta
condicidn de la fantasfa libre en aquélle época, La fantusia es “el --
mis alto grado de compesicién... donde lameditacidn y le ejecucidn es-
Yén directemente relacionadas™, dice Petri, resvmiendo diestramente la
mfs profunda esencia de la improvisacién. P. E. Bach dedica todo el pi]
timo capitulo de su 1libro a Ia fantacfe libre; &1 alirma apropiadamens
te que una persona puede haher estuiizdo composicidn con buen resulta-
do y aiin demostrarlo con su plumz, pero sin embargo hacer una fantasia
pobremente. Lms fantasfas libres eran improvisadas pero también escriw
tas; en Bach, la liberted de dicha composicidén puede verse exteriormen
te en ln ausencia de lineas de compds. U,a fantasfa libre, canalizada-
en detalle por Bach, se encuentra en la Eltima parte del capitulo fi--
nal de su libro y en un suplemento especial en forma de esquema puesto
como bajo figurado (No. 38). Ias fantasfas libres fueron ejecutadas en
el clavier por muchos grandes meestros de la era cldsica., Siendo afn. -
nifio, Mozart se gané muchos aplausos entusizstas con sus improvisacio-
nes fugeles en el harpsichord y el §rgano; gente del pGblico le daba -
temas, los cuales el nifio: de catorce afios "1llevaba & dar un paseo™, u-
na de sus improvisaciones de 1787 ha sobrevivido parcialmente en las g8
notaciones de un oyente, Nozart tuvo la oportunidad de escuchar el a--
rrollador arte de improvisaciédn de Beethoven, quien, como escribe wn ==~
eritico en 1798, era un valioso sucesor de Mozart en la ejecucién im--
provisada. De un pasaje de la autobiograffa de Johann Schenk (1761-18-
36), puede verse la profunda impresién causada por las fantasf{as libres
de Beethoven por mis de media hora en 1792, en las cuales "Después de-
algunos acordes introductorios y algunas figuras colocadas sin esfuer-
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Z@, como si no tuvieran importancia... el creativo genio gradualmente-
revelaba sus profundamente sentidos retratos del alme”, en los cuales—
¢l maestro entretejla muchos motives y cambizba "los sonidos dulces en
doloridos y itristes efectos, después en tiernos y conmovedores y des—-
pués de 1a ejecucidn plena y jovial a la juguetona™ . Antes de improvi-
sar en piblico, Beethoven ocasionalpiente se preparaba en su casa, COmo
puede verse en bosauejos que datan de 1808,

En la primers mitad del siglo XIX, se hacen notar signos de una cre
ciente superficialidad en le doctrina de la improvisacidn, como por e~
Jjemplo en las instrucciones para preludiar y ejecutar fentasfas por A.
E. M Grétry (Méthode simple pour apprendre 4 préluder... avec toutes -
les ressources de 1'harmonic, 1802) y Xarl Czerny (Systematische Ankei
tung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, Op., 200, 1836). Tos Wltimos -
testimonios revelan que 1z agilidad técnica ahora tiene precedencia so
bre la verdadera y crzetiva invencidn el el pieno, enél impulso del mo
mento. Seglm Czerny, 1la naturaleza de la fentasia, consiste cn hacer—-
girar mientras se toca, sin especial preparseidn directa, cvalyuier i-
dea, propia o de laguien mas, en una esSvecis de composicidn musical. -
Muy notable es la declaracidn de aue la casefianza de la habilidad es -
"muy similar a lea instruccidn en 1n retdrica; on cualquier caso, las -
SLantasfas lmprovisadas [recucnbomente consistian en "HElmovimiento ine-
consciente y sofiador de los dedos, Crerny presenta seils cagsos de ilmpro
visae dén independiente de fantasfas 1) EL trebajo a partir de un tema-
simple en las formas usuales de composicidn; 2) el trabajar y volver a
trabajer varios temas dentro de un todo; 3) el votpourri; 4) las varia
ciones; 5) la improvisacidm de lm fantusis en el estilo estricto y fu-

gal; 6} capricho. De éste Wltimo, Czerny dice que es ™el tipo més 1libre:

de improvisar fentasle en el sentido real, expresamente, wna hilacidn-
arbitraric de todas las ideas propias, sin w desarrollo especial; un-
capriichoso seltar de un motivo & otro, sin ninguna conexidn que no .sea
provista por accidente o sin propdsito por el sentide musical incons—-
ciente del ejecutante. Fl elemento humorlstico puede y adenmds debe pre
-dominar, ya que es mds fdcil introducir aqui originalidad, inteligen--
cia musical, ideas seductoras y alm barrocas, wn ejecutante talentoso-
puede ofrecer mucho de interesante en esta categoria (No. 39).

8i bien el supremo arte de improvisacién en el piano de Beethoven,-
representa una cumbre en la historia de la interpretacidn de solista,=-
que probablemente nunca sobrepass, o ni am alcanzb de nuevo la vieja-
tradicidn que fuf todavfn arrastradn después de 61 por algunos composi
tores virtuosos, organistas de iglesia, y algunas veces, por concertisg
tas. Deade el siglo XIV, hasta cusi el presente, se extiende una larga
serie de grandes improvisadores en el rgano, el harpsichord, el piano
. = desde los ciegos Landini y Paumann, pasindo por Hofhaimer, Frescobal
di, Domenico Scarletti, Bach y H#ndel, por Mozart, Beethoven, Schubert,
¥ Schumann, Mendelssohn, Liszt, y y muchos otros hestu César Franck, -
Brahms y Bruckner, Finalmente algunos interesantes fenémenos excepcio-
nales deben ser mencionados, como: las improvisaciones a cuatro manos -
en dos pianos por Mozart y Clementi; por Beethoven y Joseph WULLL, por
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Mendelssohn y Moscheles, por Chopin y Iiszt, o las fantaslas concertan
tes para piano y violfn de Hummel y Franz Clement (quien: en sus concier
tos improvisaba en el piano, asf como en el violfn}), e las ejecuciones
improvisadas, con las cuales Brahms y el violinista Reményi amimabsn -
sus giras de conciertos. Estas fueron las religuias de la vieja impro-
visacidn de conjunmto en el arte musical de occidente.

Le improvisacidn en la ejecucidn en conjunto adn vive en algunas for
mas de mfsica popular; sin embergo, cn ella afin en nuestro tiempo, pue
den encontrarse ciertos arquetipos de ejecucidén improvisada, en condi-
cidn asombrosemente inalterada., De este modo, se encuentra el arte de-
12 ornamentacidn y el conmtrepunto improvisado en Los "cifrézatok" y --
"Kontrdzds" de las bandies gitenns, la cadencia libre de solista y la -
variacidn ostinato en lon "breaks™ y ol "boogic woogle™ del Jazz, cuya
rigueza de nuevos estilos iy formes, quce neccn dircetamente de un gusto
esponténeo por hzcer misice también penetraron en el arte musicel del=-
siglo XX.

Este rdpido estudio de imnrovisacidn a través de los tiempos, quizés
puede ser apropiadcmente conclufdo: con la observacidn de que, agui tanm-
bién Yos extremos se juntan. Afin en la misica dodecafdénica, serial y o
tras corrientes de vanguardiz, los principics estructurales estrictos-
de un modo matemﬁtico, son creciertemente balanceados y complementados |
por el eterno (“aleatorio”) elemento de "chance® - "azar" - "probabili
dad".
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1 Gregorianisch Gregorian Chant

Gradualverse ,Domine refugrium® und , Ad amuntiandum® - Gradual Verses “Domine refugium” and“Ad annuntiandum”

a) in altromischer, UV in frinhischer (fhurlirﬂrnmg 72) “0ld Boman™, b)Y “Frankish” tradition
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2 Franziskanische Lauda Franciscan Lauda
Anonym Anonymous
Mitte 15. Jahrh. / Middle of 15th century
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4 Ambrosianische Klagegesinge Ambrosian Lamentation Chants

15. Jahrh. / 15th century

Tenor (¢ f.)

Succentus
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5 Kyrie fir ein Tasteninstrument® Kyrie for a Keyboard Instrument®

Anonym Anonymous

Um 1420 / ¢, 1420
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7 Te Deum Te Deum

Englischer Diskant English Discant
a) Oberstimmen improvisiert; B Anonyny, dreistimmiy 7 2) With improvised upper parts, b) anonymous, a3 Um 1300/ ¢.1300
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Gilles Binchois : Gilles Binchois
Um 1430/ c. 1430

Mittelstimme improvisiert (,faulx bourdon®) 7 With himprovised middle part ¢faulx bourdon”)
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9 Froitola Frotiola
: (Justiniana) (Justiniana)
Anonym Anonymous

- adunverziert (c. 1460-70), b verziert (1508) 7 2) plain {c.1460-70), b) vinbellished (1505)
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10 Lied

Paul HMofhaimer

1512

b) Fiir Orgel von llans Kotter (1513), o) fiir Orgel anonym (1530}, d) fiir Laute von Hans Newsidler (1536)
b) For organ by Hans Kotter (1513), ¢} for organ.anonymous (1530), d) for lute by Hans Newsidler {1536)
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) Das ABC (spiter ABCD) im Tenor ist w
» ‘Jung auf den Text der 3, Strophe: ynachsb¢

musikalische Anspie-

*) The A Bb G (later A BbC D) in the tenor seems to be a musical allusion
to the text of the thizd strophe: “after a be.. . theletter., four?  See




lich -

stu mir

5 h
bald

wird

schla -

ey

SeE *ﬁf.;- S da

T

e

]
S e ¢ -




38

11 Chanson

Pierre Sandrin

~ Mit vier Recercaten fiir Viclone von Diego Ortiz (1553): 1538
a) Diskantdiminution, c)u.d) Bafidiminution, ¢) Zusatzstimme, f) fiir Viola bastarda von Vicenzo Bonizzi (1626)

With four recercate for violone by Diego Ortiz (1553).

a) embellished discant, cdand d) embellished bass, ) added fifth part, £) for viela bastardaby Vicenzo Bonizzi (1626)
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12 Madrigal
Frangois de Layolle
Mit Diminutionen von Giovanni Camillo Maflei (1562)
Withdiminutions by Giovanni Camillo Maffei (1562)
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15 Madrigal
Cipriano de Ror¢

{Text von Francesco Ixtrarca)
(Poem by Francecco Petrarea) 1550

Mit Diminutionen von Girolamo dalla Casa (1584
With diminutions by Girolama dalta Casa (1584)
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14 Madrigal
Cipriano de Rore

(Text von Francesco Peirarea) 1550
(Mo by Francesen Petrarea)

Diminutionen: a) G. dalla Casa (1584, bY und ¢) G. Bassano (1584), ¢) fiir Viola bastarda von O, Bassani (vor 1622)
Diminutions: a} G. dalla Casa (1584), b) and ¢) G. Bassano (1585, ¢ for viola bastarda by Q. Bassani (before1622)
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15 Kolorierte Molette® “Colored” Motet*

Hermann Finck Hermann Finck
(Text von Philipp Melanchthon) (Foemby Philipp Melanchthon)
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16 »A mente“-Kontrapunkte “A mente” Counterpoints
- Kanons iiber Choralmelodien Canons on plainseng melodies
Gioseffo Zarlino Gioseffo Zarlino

1558

a) im Einklang, b)in der Unterquinte / a) at the unison, b at the fifth below
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17 Extempere-Kanons tiber eine Choralmelodic  Extempore Canons ona Chorale Melody
Sethus Calvisius Sethus Calvisius

1592

a) im Einklang, b)in der Oberterz, ¢) in der Oberquinte, dVin Gegenbewegung
a) at the unison, b) at the third above, ¢) at the fifth above, d) at contrary motion
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18 Introitus Introit

In die Nativitatis Domini In dic Nativitatis Domini
Ippolito Chamatero di Negri Ippolito Chamatero di Negri

1574
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21 Geistliches Konzert Sacred Concerto
»Deutsch Et interra¥ “Deutsch Et interra”
fiir zwei Sopranc und Bafl mit Basso continuo for two sopranos and bass with continuo
Michael Practorius Michael Practorius

1619
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*) Dic abwirtsgesticlten Noten bereichnen dic cinfache, die aufwirtsgesticlten ) Notes with stems pointing downward indicate the plain version,those pointing

dicverzierte Fassung, [ und [B) bedeuten Abschnitte wechselweise ausgefihrt  npward the embellished version. [X and (B] denote sections performed alterna -
von einer kleineren Gruppe (1. B. Sclisten mit Instrumenten adlit)und ciner tigly by 3 smalier group (e.g., soloists,with or without insirumentshand a larger
réReren (Chor und lastrumente). « Vgl Nr, 26 one {choiy and instruments),respectively. - Cf, No. 26
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22 Solomotette Solo-Motet
Ignazio Donati Ignazio Donati
Fiir Sopran oder Tenor mit Basso continuo For soprano or tenor with continuo
Unverzierte Fassung nach Johann Andreasllerbst (1653)  Plainvension according to Johann Andreas Herbst (1653)
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23 Geistliches Duett Sacred Duet

Der 18, Psalm, fiir zwei Soprane mit beziffertem BaB Psalm 18, for two sopranos with figured bass
Tobias Michael Tobias Michael
- 1637
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24

Air de cour
Antoine de Bo€sset

Diminutionen von Antoine oder Etienne Moulunc,lknry le Bailly und Boésset
Diminutions by Antoine or Etienne Moulini¢, Henry le Bailly, and Boésset

1637

(Moulinie)
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25 Geistliches Lied Sacred Song

Fur eine Singstimme mit unbeziffertem Bafl For solo voice with unfigured bass
Thomas Brewer Thomas Brewer
um 1650
8) verziert, b) unverziert ¢. 1650
a) embellished, b) plain
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Choralvorspiel

»Alcin Gottinder 1161 sej Ehr*®)
Johann Christoph Bach

i1

Chorale Prelude
“Allein Gett inder Hol' sei Ehr”®)
Johann Christoph Bach

um 1680 (2
c. 1680 (?)
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27 Adagio fiir Violine und Basso continuo
Arcangelo Corelli

!

Verzierungen (des Komponisten?) pedrum 1710

Adagio for Violin and Continuo

Axcangelo Corelli

Embellishments(by the composer?) printed ¢.1710
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29 Ausfithrung eines Generalbasses [ixecution of a Thorough-Bass
Johann David Heinichen Johann David Heinichen
1728

a) Schlichte Begleitung, blund o), Manierlicher Generalbal* /7 @) Pluin accoipaniment, b and ) “Manierlicher Generalbass”
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30 Kammerduett fiir zwei Altstinumen
Giavanni Battista Bononcini
Mit Verzierungenvon Carlo Antonio Benati (um 1710 2)

" a) Bononcini (unverziert), ) Benati (verzicrt), ©) Benati (Da-Capo-Verrierungen) / ) Bononcini (plain). b Benati fembelished, ¢ Benati cmbcliished dacapo
. scction;
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Chamber Duet for Two Allos

Giovanni Battista Bononeini
Embellishments by Carlo Antonio Benati t¢.1710 2)
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31 Kammerduett fiir Sopran und Alt Chamber Duct for Soprano and Alto

Francesco Durante Francesco Durante '
um 1720
¢, 1720
Verzieste Fassung (b) Fiir zwei Soprane (1720) 7 Embellished version () for 1wo sopranos (1720)
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32 Adagio fiir Cembalo Adagio for Harpsichord
Johann Scbastian Bach Johann Sebastian Rach
Nach einem Obocnkonzert von Alessandro Marcello Transcribed {rom an Oboe Concertoby Alessandro Marcello

1708-1717
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33 Largo fiir Cembalo und Orchester Largo for Harpsichord and Orchestra
Johann Sebastian Bach Johann Sebastian Bach
Nach der Sinfoniader Kantate Nr. 156 (1729-1730) Transeribed from the Sinfonia of Cantata No. 156 (1729-1730)
1750-1733
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. " Unvertierte Qbuenstinume orighnal F- dur 7 The unesnbellished oboe partis oviginally in F major







34 Adagio fiir Flste und Generalbaf Adagio for Flute and Thorough-Bass

Johann Joachim Quantz Johann Joachim Quantz

1752

Unverziert und verziert jim italienischen Geschmacke® 7 Plain, and embellished “in the Italianstyle”

ir
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35 Sonata fiir Violine und Generalbal)

Franz Renda

Sonata for Violin and Thorough- Bass
Franz Benda

um 1760 -1770 (?)

a) unverzierte, b und ¢} verzierte Violinstimme # a) plain, b and ) embellished ¢. 1760 -1770 ()
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36  Arie mit willkiirlicher Verdnderung Aria with {ree Varialion

Flir eine Singstimme mit unbeziffertem Baf For solo voice with unfigured bass
Johann Adam Hitler Johaim Adam Hiller

1780
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37 Sonate fiir Klavier mit veriinderlen Reprisen Sonata for Clavier with Varied Reprises
Carl Philipp Emanuel Bach Carl Philipp Emanuel Bach

) Allegretto
2

W Zum lefchterenVergleich sind die Reprisen untexcinander gestellt. 1) & Prallender Doppelschlag, Ausfiihrang:
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Ifree Fantasy for Clavier

38 Freie Fantasic fur Klavier
Carl Philipp Emanuel Bach

Carl Philipp Emanuel Bach
1762

Ausfithrung 7 Execution
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39 Capriccio fiir das Pianoforte
Karl Czerny
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. %) Am Schlufl diescs Stiickes steht folgende Bemerkung Crernys:, Das letate s) At the end of the picce Caerny remarks:#The last tempo should be some-
. Tempo muf) etwas linger durchgefiihrt werden, da2 audhhicr einvistliy form- what more dlaborale, since an entively shapeless ending wouldnetbe very
.+ Toser Schluf nicht wohl passend wiire!! fitting here eithers
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REFERENCIAS DE LAS FUENTES ¥ KOTAS DE LA EDITORIAL

Los nombres origineles de lms partes se dun al principio. de cada e
jemplo, asf como lan proporcidn de reduccibén de los valores de las no-
tas. La informacidn acerca de las claves, signos de tiempo,, barras de
compAs y similares, se encuentra en las notas individuales de cada —-
pieza. Una alteracidn colocada mrriba de una nota es wna adicidn: del-
editor y es vélida sdlo pare lu nota en cuestidn. No se hizo ningin -
intento de indicar Iigadurzs. Los errores obvios, ya sea en manuscri-
to: o imprenta, han sido corregidos y no estén enlistados.- Todas las-
realizaciones en los ejemplos de bajo continuo de los aiglos XVI y -
XVII estdn hechas por el editor; las notas afiadidas al acompafiamiento
han sido impresazs en menor tumailo. Los textos de las composiciones vo
cales se encuentran en su ortografie original. Ims fechas en la seC—-
cidén musical indican el afio en que ue OOmpn‘Jann o bien en el que -~
freron publicndas.- En fstac notas, los nvwbires de ias cluves {N. de-
la T.~ Eru este caso sc Aﬁilf SR 1uu elnves onn relacidy o ls tesiturs)
y Se abrevianm de la siguiente manera: A = clave de alto, B = clave de
bajo, Bt = clave de barftono (Fa en tercera 1inen), Ms = clave de Me-
zzo-soprano (Do en la segunda 1inea), § = clave de Soprano {Do en la-

primera 1ines), T = clave de tenor, V = clave de violin.~ Otras abre-
viaciones: Bd = banda, c.f. Cantus Bzxmun, DO = Denknfler der Tone =
kunst in OQLCIYPIOh; fol., = folio, GA = Cesumteungube, g = Jahrgang,

LU = Liber usualis (Tournal 1947, edicidn inglesa), m = medida, IS =
manuscrito, p. = plgina, vol = volumen.—- Ver tambidn 1a bibliograffa-
selectiiva,

Te~ CANTO GREGORIANO: DOS VERSOS RN GRADUAL "DOWINE REFUGIUNM" y "AD A
NNUNTIANDUM™

a) "Antigua Romana" y b) Tradicidn "Franca™. Ambos en el quinto modo.
I a) Para el segundo domingo de cusresma (Vominica Il in Quadragesima)
DeY Cods Vat, 1at 5319 (escrite: c. 1100}, fol 49r. Notacidn neumfiica
en cuntro 1fnemas, F en rojo, ¢ en amaerillo: claves con letras.- I B)=-
para el sexto domingo después de Pentecostes {Dominica VI post Pentew
costen). Graduale Romanum, p. 175, LU p. 1007.

II a) Para el sdbade anterior al tercer dominge de cusresma (Sabbato-
post Dominicam IX Quadragesimae). Misma fuente y notacidn que I 8, —=
f. 53v.- II b) Para el veigésimo quinto domingo después de Pentecog—-
tes (Dominiica V post Yentecosten). Mismas fuentes que I b, pp. 192 y~
1042 respectivamente.

Traduceidn: I. Sefior, & hus sido nuestro refugio de generscidén en ge
neracibn, II, Anumciar tw gracia hacia abajo y tu £é en la noche.

2.~ LAUDA FRARCISCANO

Del Cbédigo Venice, Bibliotecm Marciuna 7554, Mss ital. IX, 145, fols,
1I0v £f, (Escrito en 1la segunda mitad del sigle XV). Notacidn cuadra-
da, ambas partes en el mismo Tetragrdma, la vogz superior en rojp (dw-
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plum}, y le inferior (tenor) en negro. Claves: T, Bt. Transcripeidn -
en K. Jeppesen, Die mehrstimmige italianische Laude um 1500 (1935), -
p. XXIV.~ Se intentd una reconstruceidn del confuso finel y algunos -
valores dudosos fuerom interpretados libremente. Las 1fneas de cOmpés
incompletas fueron afiadidas por el editor.

Traduccibn: Alabados gean Jesds; sw Santa Madre y el humilde Francis-
coj,. nuestro santo padre,

3. CANCION DE ALABANZA A LA VIRGEN

Misma fuente gue el No. 2, fols. 114w ff,~ Notacidn en largas y bre--
ves, Claves: A, h. Das 1dneas de compds incompletas fueron afiadidas -
por el editor.

Treduccibn: Virgen Bendita, lmdre del Salvedor, par t{, alabanza, glo
ria ¥ honor, mujer adorade y elegida, reyna dsl ciclo.

44 CAHTO ANBROSIANO DE LANENTACION

De Practica musicae de F, Gafori (1496), 1ib. IIL, cap, 14 ("De falso
contrapuncto) . Fragmentos de mwa letanfs y de un oficio para difuntos
- Notacidn cuadrada, con ligadurcs, on dos grupos de cinco lineasg, ——
Claves: T, T, C.f, (octava modo,. LU p. 1774) em la parte superior, --—
Las partes tiencn nombres poco ususles: Tenor (superior), cuccentus -
(inferior). .

Traduccidn: Seflor, ten piedmd de nosotros. Com profunda necesidad te-
Yo imploro.

5. KYRIE PARA INSTRUMENTO DE YECL

DeX Cod. Xaenza 117,. fol 88r vy v, - Arreglaao como partitura en dos <

hexagramag (notacidn italiana del trecento). Claves de Do y Pa. Parte

inferior para baritono. Ifneas de compds originaies,, indicacidn de —=

6/8 afindida por el ediitor. C.f. (en primer modo, Cunctipotens genitor

- LU p. 25), en la parte inferior la cual sélo tiene lmn primera palabra
-del textow (Kyrie). Ver también ndmeroe: 16L. - Facsfmil y transcripeidn-
de D, Plmmenac en JAMS IV (1961}, p. 182,

Traducecidnt Sefior tem piedad de nosoiros.

6, CANCION SACRA

Del Cédigo Breseia del Conde Passi, fol. 109v f..: "Esempio di contra-
ppunto 8 tre voci, Cantus, tenor et contratenor."” (Escrito: en el dlti
mo cuarto del siglo XV). Claves — Ms, T, T, -~ Transcripcién. por K, &g
ppesen {ver No. 2). Linees de compds puntendas afiadidss por el editor
LU p. 664,

Traduceidn: Donde hay canridad y amor estd Dios. Botamos unidos enel-
amor de Cristo,

7. DISCANTO INGLES (FINAL DE UN %R DEUN)

8) Al Cantus Firmus (tercer modo LU p. 1837), sc le afindieron dos par
tes como pudieron naber sido: improvisadas de acuerdo a las reglas de-
las "vistas" . Se utilizé parcialmente el ejemplo dado por M. Bukofzer
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en IR XXVI (1940). Les Ydneas de compds y las indicrciones de tiempo~
fueron afiedidas por el editor.

b) EI mismo cento Gregorianoc: cor: las partes medie y superior efiadidas
por escrito; Del cddigo Cambridge, Gonville and Caius Collection 334,
fol. 2. (Escrito c¢. T300). Claves de Do en la tercera, cuarta y quin-
ta Ifnea. Lineas de compés afindidas por el editor. Transcripcidn del~
Geschichte des englischen: Diskents un des Fauxbourdons (1936), apéndi
ce,, p. 16, ex. 18,

Traduccidn: Em t{ Sefior estf mi confisnza. Nunca me dejes vacilar.
e

o

8. GILLES BINCHOIS (c. 1400~-1460}: HIMNO uE PENTECOSTES

Del MS,, Castello del Buon: Consiglio de Trento, No. 92, fol. 25a. Noe-

2385, Cantus Firmus { octave: moda LU, p. 88%), en la purte superiQr.-

Ver también ejemplo 16a en el presente volumen. 548lo- las dos partes —
extremag estin eseritas, Lo parte medim tene la indicacidn "faulx bour
don!',. Im purte inferior tiene w signo de bemol después de Ia clave -

del principio. CIoves: 5, A.; O, m, X7 f. medide cn el original, — —--

Transeripcidic de A, Orel en DTU vol.. 53, p. 89.

Traduccidn: Ven, Esp{ritu creador, visits nucstras mentes y cor tu ——
gracin celestial 1lena los corazones de aguéllos a quien. creaste,

9. FROTTOLA JUSTINIANA ANOHMIKA

a) Versién nc adomada de la Biblictecn del Nonasterio, Bl Escorial, -
Ms IV, a, 24 (c. 1460-1470), fol. 86 - Claves: 5 (y Ms), T, T; 0 en el
tenor,.. En el tenor y contratenor hay un bvemol después d la clave. S6lo
el crnto tiene el texto completo. Sin linees de compds. En el original
Ias dos psries superiores comienzan con dos silencios de semibreve. EL
tenor tiene un silencio de dos compases {de longa) en el prinecipio.

b) Versién adorneda del Frottole Lib. VI de Petrucci, (Venecia 1505},

fol.. 5vf ~ Claves: Ms, T, B. Un bemol en todas las voces; Centua & --

(y £ 3), tenor # (también £ 3 y £), bvajo £ (también £ 3). S6lo el can
to tiene el texto completo. Iineas de compds afindidas por el editor,-

Ver W.His Rubsamen "The Justiniane or Viniziane of the 15th Century”,-

Acta Musicolégica XXIX (1957), p. 172 1f,

Traduccidnh jAy de mi;, ;Oh mis suspirosi, no puede encontrar la paz..

Nunca seré cupaz de mitigar éste dolor que es mi ruina.

10, PAUL HOPHAIKER: (2459-1537): CANCION, "NACH WILLEN DEIN'

a) Arreglo: vocal a cuatro psrtes del Iiederbuch des Erhard Oeglin ~ -
(1512). Claves: 5, A, A, B. Un bemol y # en todas las partes. Trans-—-—
eripcion de H.d. Noser (1929), p. 193.

b) Tablatura de Srguno de ¥, Kotter, (1513). EL original tiene signos
de repetirse en el principio del compés 10 ¥y entes del dltimo cugrto~
del compds 24. Transcripcién de A. Koczirz en DTO, vol. 72, p. 84.

¢) Tablatura alemsna de drgeno. (Ma anédnimo, 1530). Claves: ¢, & dd-
en primera, tercera y onuinta linea. No hay bemoles. El tenor y el ba-
jo en notacidn elemans de letras. Transcripeién: con alto afiadido en -
la obra de A.G. Ritter, "Geschichte dea Orgelspiels im 14.- 18, Jahr-
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hundert, Vol II (1884), p. 102.

@) Tablatura de 1Gd por H. Newsidler (1536). El original est{ wumr tono-
arriba (con un sostenide). Transcripcidn de A. Koczirz en DTO, wol 72,
p. 84ff. Ver también de L. Nowak, "Paul Hofhaimers "Nach willemr dein®
i den Iautentabulaturen des 16 Jahrhunderts", PFesischrift Adolph Koc-
zirz {Viena, 1930), p. 25%f..

Traduccidn: (1) Si os place sélo me mantendré fiel a vos. Oz atesoro —-
por sobre ‘todas lams cosas en la tierra y soy vuestro por siempre. De~—
jad que o0s agrade el servicio de alguien que es completamerite devoto a
vos. Creedme, de todas las mujeres en 1la tierra, sdlo o2 amo a voS, —-
(2) Yo anhelo estar con vos pronto, e¢n amor y honor, pars que mi cora-
zén pueda disfrutar de la felicidud, delicia y fortunn. Venid y conce~
ded mi desio, no tencis nada que temer. Si soy afortunado y vos estdis
dispuesta a aceptarme, nuestro sccreto serd mantenido. (3) Vivir con -
vos valdria por toda la felicidsd de la tierra., Fupero ansiosamente la
hora en que el secreto de mi corazbén serd revelado & vos. Por ahora y-
siempre en el abe (el alfabeto), ©6lo tenefs oue preguntar a las le- ~
tras y obtendréis la respuesta: De ellas, 5élo saltardn cuatre: (A B C
D{orotea?)). . EX texto de le sepunds cotrofa umoe apurece cn la misicn.
1. 1

PIERRE SANDRIN (PRIMERA WITAD DEL SIGLO XVI): CANCION "DOULCE MEMOIRE"
b) El arreglo vocal a cuatro partes fué publicado en las colecciones -
de J¢ Moderme (Le Parangon des chansons), P. Attaignant (1539), Te Su~
seto (1543) y N. du Chemin (1951) .- Claves S, A, T, B. Ifineas de com--
pis afiadidas por el editor., En el irstade de Ortiz, los nombres de las
partes son: Cantus AYtus, Tenor y DPassus. Miomas claves que arriba, Us-
ne transcripeién distinta de s squi pubdlicads, se encuenbra en "Publi
kationen Hlterer ...Musik, V-1 23 (1899), p. 103 If.

a)y ¢}, d), e). Cuntro recereate pora violén del libro segundo del Tra
tado "delle Glose sopra le Cadenze," etc.,de Diego: Ortiz Toledano, de-
Ya edicidn Ituliana (Prefscio: Techado en Ndpoles, 1553), fol. 41ff. ——
Claves: S5, B, B, B. Lfneas de compds parcialmente afindidas y parcial-—
mente cambiadas por el editor. Fm el arreglo vocal a cuatro partes(b)-
Ortiz tiene un # en el canto en el compds 39 y 47. En este dltimo tame
bién hay wn # en la disminucidn del discanto (a) Tn: (B), en: el compds-
28,, el alto (contratenor del original tiene un b que probablemente po-
drfa considerarse vdlido psra la siguiente nota de cuarto. en el comp#s
29%. E1 b no se emcuenira en Ortiz. Las frecuentemente conflictivas al-
teraciones entre el sdlo y el acompefiamiento, deben ajustarse en la in
terpretacidn atin 8i en algunos crsos podrie haber sido toéadas simulta
neamente. Estas repetidas contradiceiones e incoherencias reflejan la-
Iivertad prevaleciente en las prfdctices interpretativeas de 1m época, -
Reimpresidn de la edicidén espafiola (Roma, 1553), por Max Schneider (Sg
gurda edicién, 1936). En lo concerniente a Sandrin ver: "Un musicien -
d'Hyppolite d'Este: Pierre sandrin' de F. lesure (Florencia, 1956).

f) Transcripcidn para viols bastarda de "Alcune operi di diversi auto-
ri”* de V. Bondzzi. (Venecia, 1626), p. Iff. (Canzone: detta dolce me —




162

moy, no se dé el nombre del compositor. Partitura a dos partes. Parte-

superior ("Parte per la viola"), Claves: B (tembién 5, T, bis, A, cam--

biando constantemente), #. Ia parte inferior ("parte peri il contrhlto

6 altré Instromento"), eo el bajo de la cuncién. Clave B, £. Lineas de

compds parcialmente afindidas o cambiadas por eleditor. Em el original,

en el compds 4, la primera nota de dicciseisavo es C en vez del correg
t0: D. En los compases 31-32, ia ditima y la primera nota respeciivamen
te son D. En el compds 46, 1la sexta note de ddicciseissve es D en lu--

gar &el correcto de C.

Notas de imterpretacidn- Las inptrucciones de Ortiz hablan de la ejecu
“eidn: em el claver (Harpsichord) del mrregle crmpleto a cuatro partes, -
- como. aconmpafiamiento a cualquiera de logs recercatd {disminuciones de ba

jo), excepto la recercat segunds (disminucidn del discanto), (8)s que=
tiene lugar en la voz superior.~ Is recercata cuarte se explica como u
ne quinta parte adicional. Bn la iranscripeién de Bonizzi, 1a viola --
bastarda puede tocarse ya ses sin acompatiay o preferiblemente comn acom
pafiamiento de clave reforzads por un bajo instrumental.— Bn Sandring -
la igualdad de los compases 1-13 y 14-26, se indica con signos de repg
ticidn. Eu Bonizzi y Ortiz, los "reprises variados" estén escritos.

Traduccidn: Dulice memorim, conswmida en plucer, jnh época bendita, in-

citadora de éstua subidurin, lo lumulubilided, o lo cunl tante nmaba--

mos y que tan exitomamente nos habia nyudodo en contrs de nuestra trig

teza, ahora he perdido su fuerza. Blla he destrosado el objeto de mi 4

wico deseo, y nos dd a todos un lustimoso ejemplo: Se ha ido la dicha-—

Yy repentinamente comienza la tristeza.

12, FRANCOIs DE LAYOLLE (NMBEDIADOS DEL uIGLO ¥VI): MAURIGAL "LASCIAR IL
VEL 113

Ea "Il primo libro di madrignli dfArchadelt = gquatiroe voel® (Venecia,~
1546) - Después en la edicién de Venecia 1597, No. XXIII -Versién ador
nada de "Te lettere del Sor", de Giovanni Camillo Maffei de Solofra, -
(Népoles, 1562), L, p. 42ff. Claves: S, An T, B, con un by £ en todas
-Tas partes, sin 1fneas de compds. En el compds 28 del alius, la versidm
llana es de Maffei y la adornada de Iayolle —Ver también: de No Bridg-
meny, "G.C. Maffei et sa lettre sur le chant", en Revue de KMusicologie-
XXXVIII, (1956), pp. 3-34.

. TPraduccidn: Nunce mds os vi levantar el velo ni en sol ni en sombra, -

sefiora; nunen desde aue reconocisteis el gran desco: oue dejé a mi cora
z6n: vacfo de cualquier otro deseo, Mientras yo gusrdaba en secreto el-
dulce pensamiento que llenaba mi mente con el deseo de morir. Mientras
- yo guardaba en sccreto el dullce pensamiento que 1lenaba mi mente con -
el deseo de morir, vi a 1la 14stima adornar vuestro semblunte. Pero ahg
ra que os percatasteis de mi amor, las bellus trenzas fueron cubiertas
y la amorosa vista cs escondide para mf, por lo que me veo arrebatado-
de aquéllo que mds he deseado en vos, Asi, estoy gobernado por el velo,
gus en calor o frfo, es mi muerte y esconde la dulce luz de vuestros a
- dorables ojos.
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13, CIPRIANO DE RORE (15I6-1535): MADRIGAL"TANTQ MI rIACQUE"

En Di Ciprianoe de Rore el primo libro de medrigali a quattro voci, (Fe

rrara, 1550); de la edicidn de Venecia, 1575. Claves: V, Ms, A, Bt. g-

s8in 1ineas de comapds. Reimpreso de la décima edicidn: de G.. P. Smith,-

em "Smith College Music Achieves", Vol VI (Northampton, lMass, 1945), -

No. VI p. 23.

Disminuciones afiadidas por G. dalla Casa en "Il vero modo di diminuir-

1-11, (Venccia, 1584). "Tutte le parti diminuitti®, del libro, segundoy

p. 48f -Cleves: V, Ms, A, Bt. # , sin Ifneces de compds.~ Las disminucio
nes de discanto ("Passi et Cadenze", "PFinsl de ditta Canzon" y "Un al-

tro final"), del 1ibro primo, p. 23.- Clave V, & sin lineas de compés «

Traduceidn: Tan querida para mi{ fué¢ la primera dulce luz, cue dispues-

tamente pesé sobre las dificiles colinas, para ester cerca de aquélles

amadas ramas. Ahora acorbtdndoge la vida, el apbto lugar y el tiempo: 1le
no me han ensefiado otro camine pura subir a2l ciele, ¥ a hacer fruta y-

no tan sélo flcres y hojas. (F. Yetrarca, veaiina V, sexts stanze. De-

los Sonetos de Petrarca, Bdicidn Thomas Cnampbell, Londres, 1859).

14, CIPRIANO DE RORE: WMADRTGAT, "SIGNOR WMIO CARO"

d4) HMisma fuente que ¢l nimero 13 -Claves: S, A, T, B. £ 3in lineas de-

compds. Un b en todas ims partes. -iisma reimpresidén gque No. 11, vol.-

VIL,, p. 25..

a) Disminuciones de G. Dalla Casa, misma fuente que nfmero 13, libro. -

primo, p. 11. "Passi y cadence di semicroma” (disminucién de discanto~-

en. dieciseisavos). Clave: S, £, sin 1lfneas de compés.

b) y ¢) Disminuciones del Ricercate,"Passagh et Cadentie" de Giovanni-

Bassano (Venecia, 158%5), p. 18f. Clave:r S, §f. Algunas de las lineas de

compés afiadidas por el editor. -Scgundo ejemplo: "Diverso lHodo! - MMax—

Kuhn (ver bibIiografla), p. 15. Evidentemente conocido sélo uno de los

ejemplos. E} lo considera sin valor "ya que faltan la voz sin adornar,

les otras tres partes, el texto y mlgunos otros indicios faltan". Ver—

también del editor Comunicncidm en JAMSIX 91956), p. 250 f.

e) rara viola bastarda por Orazio Bassani, de Lezioni de contrapunto...
con slcuni madrigali rotti dal sigi® Orazio. Bassani mio zio, NS en Bo-

lonim, Biblioteca del Conservatorio C 85, fol. 18. (Escrita en 1620-22)
Parte no acompafinda. Clave: B, después también A, T, £. Sin lineas de-

compés, ver también comentarios al nmero I1X(f) y las notas de inter--

pretacién: impresas ahf,

Praduccidm: jMii sefior y amigo! todos mis pensemicntos y deseos ineli--

nan mi corazén. a visiter a alguien tan guerido para mi.- Pero la fortw
na- sPuede acaso hacer um mandato peor? me tiene en su mano, desfalle-

cido, o protegido atrds. Desde entonces, el ouerido deseo: del amor, --

llena mi mente, pero me lleva a la muerte que no habia visto. Y mis lu

ces gemelas, en donde quera que esté,estdn negadas, estoy desfallecido

dafa y noche. (P. Petrarcm, soneto CCXXVII. Misma fuente que el No. 13.

15. HERMANN PINCK (1527-1528): MOTETE "COLOREADO™ "TE MANEAT SEMPER"
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De “Practica Musica" (Witienberg, 1556), Lib. V, “De arte eleganter .-
et suaviter catandi" -Claves: V,. Mg, A, Bt. (notacidn '"Chiavette™)., -
Originalmente una tercera menor arriba y un l e todas 1las voces., 2, -
sin lfneas de compds.- Este motetr no estd incluldo en todas las co- -
pias impresas del tratado;. probablemente la versién original sin ador-
nar, cuya reconstruceidn aqul intenta el editor, estaba contenida en —
el Cod. IV, fol. I41, destrufdo en el incendio de la iglesia municipal
deé Pirne. Inexplicablemente hay un signo de b en el compds nimero 8 de
Ia voz superior antes del acorde de E, {gue en la versidn queda como —
C becuadro. También en el tenor del compZs 65. & pesar (o debido. 8) --
Yos muchos signos de repeticién en el texto (ij = iterum), el editor -
no encontrd. una solucién satisfactoria al soporte del texto, concer- -
niente al cual Finck afirme que "Ha sido menejado con mucho més cuida-
do que amteriormente”. Las siguientes desviaciones del texto original-
del "Preentio" de Melanchton pueden notarse en el arreglo de Finck :ip
sil por tibi y videt per vidit; ver el texto en lutin en el “Corpus Rew
formaterum™, ed. C.G. Bretschneider, Vol. XI (Halle, 1842) -Una reim--
presidén de la versidén adornada fué publicsda por R. Eitner en "Monatsh
efte flir Musukgeschichte” Vol. XI (1879}, p. 156 ff. Condensgdo en Auf
fiihrungspraxis der Musik (Postdam), (1931}, p. 112. Ver tambidn: "The -
Therical Work of Hermann Fimck de F. Kirby, disertacidén de Yale, 1856,
y "Die Practica Musica", Hermonn Finck de P. Fatzfoxd, disertacidn- --
Frankfurt am Main, 1957.

Traduccidn: Que la iglesie te sigu permenentemente, Cristo, y seguros—
J-protegides descrnsemos en tu mano derecha. Como los tres mirtires a-
guienes salvaste del fiero homo. en Babilonin, cuando el rey te recong
cié como el verdadero Dios. (de una carte de Melenchton & John Matthe-
siuvg,. (1553)..

16, GIOSEFF0 ZARLINO (I1517-1590): CONTRAPUNTOS "A MENTE"

“Pm Le Institutioni harmoniche (Venecia, 1558), parte 111, capitulo 63-
de la edicidnm 1573, capitule redicamlmente alterado y grandemente alanr-
7 gado, con un nuevo subtftulo ("Pelle.varie sorti de contrapunti a tre-
‘voei, che si fanno a mente").

a)'(p..BOSD "Sogetto del primo modo, sopra el quale il Consecuente can
- ta allimisono wna pausa di minima dopo: la Guida sopra la parte del So=
" ggeto.” (canom de la primera especie, al unfsono a distencia de media-
:-nota arriba del Cantus Firmus. (Vemi creator Spiritus, Ihmo- de Pente~
: costés en el octavo modo)).- Ias dos partes superiores, (guida y conse
. ouente), estfn escritas "dos en una", en el mismo: pentagrama como. ung-
. 80la parte. Claves: § —w—35; £, 5igno: de entrada para la segunda parte-
(signum congruentine) medio tiempo. después. EI Cf. (soggetto) en semi-
. breves con ligaduras,clave: A. 5in Ifneas de compés.

" 1) (p. 310) "Sesto modoy nel quale il Consequente segue la Guida per u
" nmn dimpente grave sotto'l Soggetto dopo una pause di minima." (Sexta -
.~ especie, cenom a Ya quinta inferior a distsncin de media nota abajo --
. del C.P. (Kyrie en el primer modo. Ver también nénmero 5). Las partes -
‘superiores {guida y consecuente en la misma notacidn "dos en uno que-

.
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en a).— Claves: Bt Tr === A; #. Signo para la entrada de la segunda par
te media nota después. C.F. (soggetto en semibreves con ligaduras. Cla
ve: T; £, sin 1lfneas de compds --Para la traduccidn de los textos, ver
Nos. 8 y 5.

17, SETHUS CALVISIUS (1556-1615): CANONES IMPROVISADOS (EXTEMPORE)
De "Melopoiia (Erfurt, 1592; segunda edicién Magdeburg, 1630), capftu-
lo' 21, "Deharmonia extemporanea". ‘
~ C.F. ("Subjectum sive Thema sit"): "Heilig es Gott der Herre Zebaoth!.
(Santo es Dios el sefior Sabaoth), una 1fnen del "Jesaja dem rropheten”
de Lutera, (Das deutsche Sanctus) -Clave: A; £ sin lineans de compés.
8) "Fuge post miniman, im unisono” (Canon al unisono. después de una mi
nima). notacidn "Dog en uno'; Claves: S < J; afiadido "Resolutio" con-
las dos partes supericres escrites en dos partes sepuradas,.
b) "Secunda in tertia superiore post miniman" (Canon al unisono des- =
pués de una minima). Arreglo de las pertes igusl que en- a) . Claves: S,
PN MS; ﬂ.
-e) "forma decimi...in auinta superiore post semibreve {Dézimn especie,
a la quinta superior después de una semibreve). Claves: V, Ms; f.
d) “Vicesima prima forma per contrarium notum" {(Vigésimo primer tipo -
en movimiento contrarie). Claves: S, A; #£. Fn. el segundo compds, para-
evitar la cuarta aumentada (mi contmra fa), la inversidn no es muy es—-
tricta: G en lugar de Bb. ‘

18.— HIPPOLITO CHAMATERO 0L NEGRI (SEGUNDA KMITAD DEL S. XVI): INTROI--
TUS IN DIE NAPIVITATIS A 5

Introito de la misa de Navidad. de "Li introit fondati sopra il cunlto-
fermo: del busso ...4 4, 5, 6 voci {Venecia, 1574). Libros de partes, -
p. X7. Claves: V, Ma, A, A, B&t; £ todos menos el tenor; sin lfneas de-
compés » Tenor en notacién cuadrada con ligeduras (séptimo modo, LU. p.
408) . -Algunas secciones transcrites en: "Die anfinge des Basso conti-—
nuo: de Max Schneider (1918), p. 163 f..

Traduccidn: Ha nacido un nifio entre nosotros, un hijo nos ha side dado.
Y el gobiermno: estard sobre su nombre serd é1 el consejero maravilloso-
(Isafas IX, 6). -Cantemos al sefior una nueve cancidén (Salmo 96 (97), 1)
Glorie al Fadre, al Hijo ¥ al espiritu santo: Como fué en el principio

y siempre debe ser: Un mundo: sin fin. Amén.

19.~ FRAY TOMAS DE SANCYA MARIA: FANTASIA PARA CLAVICORDIO
Del"Libro llamedo Art> de tafier Fantasfa" (Valladolid, 1565), II, capi
tulo 51, foll. 121 "Del modo. de proceder en la fantasfa que se tafie a -
concierto®, Claves: V, S, A, Bt; C (em: la fantasfa precedente). El # -
del compés cercano. al \{ltimo ha sido afindido por el editor.

20. CLAUDIO MERULO {1533-1604): CANZONE INSTRUMENTAL ,
a) Del "Cod. Verona" Biblioteca Capitulare MCXXVIII (ﬁltimO)cuarto:deIr
s8iglo XVI) cuatro libros de manuscritos. "La Zanbechara di Claudio da- .
Coreiof,. fol. 21 -Claves: V,, Ms, A, Bt; £ sin lineas de compds. LoB -- '
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compases del 1 al 8 y del 9 al 16 son idénticrs, asl como del 17-30 y-
del 30-43,, excepto por medio compds cambiado. En el elto del compds 20
en el original, la tercera nota de octavo es sol. En el compds 22 en -
el tenor, las tres Wltimas notas son C D EB; en el compds 35f., en el -
tenoxr: Las (ltimas cuatro notas de octave y las dos primeras notas de-
cuarto estdn escritas una tercera arriba..

'b) De “Canzoni d'Intavolatura d'Organo, di Claudio llerule da Correggio
eoLibro primo: (Venecia, 1592). Ng. 2 cenzon & 4, dita la Zambeccara".
La dnico copir existente estd em Offentliche Bibliothek der Universi--
tHt, Basilea, p. 7ff. -Escritura superior pnra la mano derech® en pen~
tagrema, y la inferior para la mano ezquierda en hexagrama. Claves: Es
criture superior: V (también S y Ms), en le inferor claves de F y C en
la tercera y quinta 1inea; £ cn cl original, Iineas de compds. En el -
compds 4 del original, en el WYitimo goipe de cuaricy las tres partes - o
inferiores estdn impresus wa tercera abajo.

Adgunas reimpresiones (distintas en algunos detalles de las versiones-
dadas aquf):

a) B, Disertori en "Riwvista Musicale Italiona®™, vol. 47 (1943), p. 318
.3 Co Merulo, vei cruzone da sosav, Nilen, 1950, ed. B, Disertori.

b) O0.Kinkeldey "Orgel wnd clavier in der Musik des le jahrhunderts." -
(Leipzig, 1910), p. 296 £f; "C. Merulo, Canzonen", P. Pidoux ed (Xa~ -
ssel and Basel, 1954), p. 8 ff. -Las "Repeticiones variadas" en ésta —~
.pieza, comparadas con la versién no adornada, son dignas de mencionary
(ver también. comentarios del nivmero 1I).

2%, MICHAEL PRAETCRIUS (I576-1621): CONCIERPO SACRO, "ATTEIN GOPT IN. —
: DER HOH. SEI EHR"

‘Be "Polyhymia Caduceatrix et Panegyrica (Wwolfenbiittel, 1619), No. III,
"Deutsch Et in terra, & 2 & 3. Duo Cantus & I Bresus".-Ias linens de -
compds dadas en la reimprésidém de W. Gurlitt, Vol. 17/1 del G.A. de --
“ Praetorius, p. 4 £, (Berlin, 1930}, usl come las de In presente trans

“eripeidn han sido cambisdas por el editor. B Ia impresién-original to,

.das las partes aparecen en dos versiones escritas separsdamente y mar-
- cadas como: "Simplex" y "Voce et instrumente Diminutum', etc.-Parn las—
. combinaciones de claves, ver (Claves signatae), ver los comentarios e-
ditoriales del volumen 17/I p. XII PF. y del vol. 17/2 (1933), p. XXIX
“del G.A. Las voces solistes y coros nltermndos, con o sin instrumentos,
para ser adaptedos a las cambiantes condiciones de interpretacién, mar
.cadas con. A y B en la presente cdicidn estdn indicrdes por Praetorius-
con: 1as ribricas "Sola voce, Soli cantus I et IX, Ommes"("Concertat —
“das ist Vocal ~und Principal- Heuptstimmen") and "Tutti® ("voces, Ins-
~trumente und Capellne"), y nsf, ver el "Ordinsntz" (instruccién) reim-
“preso en el vol, I7/1 p.. XII ff. del G.A., Ver también nimero 26 del «-
- presente volumen.
“Traduceidn: Sea toda la gloria para ios en las ulturas quien ha favo-
" recido. nuestra raza. A nosotros ningdn dafio. nos serd préximo. La lucha
“al fim ha terminsdo: Dios hs mostrado su buena voluntad entre los hom-
bres ¥ la paz reinaré nuevamente en la ticrra., (Catherine Winksworth,-
. 1865) o

s st b
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22¢ IGNATIO DONATI (C. 1590- después de 1630): LICTETE SOLO

-a) De "Il primo libro de lMofetii a Voce Sola, op. 7" (Venecia, 1634),-
p. T, "Canto o Tenore".- Claves: S, B; wn Wy £

b) Versidn sim adornar de "HNisica moderna prattica" (Frankfurt, 1653)-
de Joh. Andreas Herbst (1588-1566), p. 71 ff. "Exemplum voce sola, Cam
to: o -Tenore Ignetii Donati®. —~Claves: S, B; wx b3 #; 1ineas de compés-
originales con pocas excepcioneS.- Herbst tiene diferentes textos para
Yos dos versiones.

Traduccidn: a) ;Oh maravilloso intercambio! EL creador de la humanidad,
que asumiendo un cuerpo: viviente, concedid nacer de unf virgen y se hi
z0: hombre sin la ayude del hombre, ha conferido su divinidad en noso-~-
tros (primera antf{fone en las segundas visperas de las fiestas de la -
purificacién de lsa Virgen Marfe, LU, p, 442). — jOh dulce hijo: del. se-
fior! salvador de la humenidad, cufdame, Jesds. Protégeme del enemigo -
cruel, y aceptame en la hora de 1a muerte, Dios, que vives y reinas en
Ia eternidad,

23, TORIAS MICHAEL (1592-1647): DUBTO SAGRG “HERTZLICH: LIEB HAB ICH: -- .
) DICH"

Te "Musicalischer Seclen -Tust onder Theil (Teipsig,, 1637), No. 13 "2-
Cant. vocal". - Claves: S, S, D; £; Iineas de compds solo en la parte-
del continuc. En el original, el # no cstd impreso coma signo de tona~-
lidad, pero estd colocmdo antes de cada nota afectada. Las coloraturas
estén escritas en un rengldn aparte afiadido abajo de los pasajes en —-
cuestidn, ~ Ver también el "lusicnlischer Seelenlust of Tobias Michael®
de FoWe Munson, disertacidn de Rochester, 1953. ‘
Traduccién: Yo te amaré,. oh Secfier, mi fortaleza. FL Sefior es mi roce,-
ml fuerza y mi consejeras Mi Dios, mi fortaleza, en. cl que conffo, mi-
escudoy mi cuerno: de salvacién y mi alts torre. Yo llamaré al Sefior, -
quien es digno: de ser alabado. Asi esteré salvado de mis enemigos, - =
(Selmo: 18, V. 2, 3.y 4, mds correctemente: 1, 2, 3).

24, ANTOINE DE BOBSSET (15867-1643): AIR DE COUR "IN*ESPERES PLUS, MES
YEUX"
e) Arreglos vocal & cuatre partes de "Recueil des Adirs de Cour, IXe i~
vre (Paris, 1642), fol, 10. Claves: S, 4, T, B; C y 3 sin lineas de -
compés; Acompefiamiento en tablatura francesa de lafid (Com letras en —-
gseis 1fneas). Disminuciones de "Harmonie Universelle" de M. Mersenne,-
Vol\.. IX, (Paris, 1637), livre sixieme, "Lart de bien chanter™ p. 411 -
ff. --Parte superior adornada (c) "Diminution de Monsieur le Bailly” -
(d. 1639); d)"Autre diminution de Nonsiecur Moulinié (Antoine: antes de
1600-1665 y/6 Etenne ec. 1600-1669) Port de voix"; b)"Second couplet en
diminution. Bajo: ndornade (£) "Autre fagon de chanter de Honsieur-Nou
1inié, Port de voix":; g) "Sccond couplet en diminution" -Claves: S, B,
C y 3 sin 1fneas de compds. EY arreglo de los corchetes ha sido. moder-
nizedo, algunas pocas notas faltantes hen sido afiadidas ¥y algunos valy
res han sido corregidos por el editor. En todas las versiones adorna~—-
das (8, b, ¢, d, f, g) Mersenne, al fina) de la primera seccién (C), -
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tiene media noba con un silencio de cuarto o une note de mitad puntea—
da; En la versidm é), la nota final es una longa con fermata, en las—
demds, unm breve con fermata o una semibreve {natae completa) con ferma
te.- BL texto de la tercera estrofn, no se encuentra en Mersenne. Sw —
referencia a '"Monsieur Molinié" en las disminuciones tanto del discanto
como del bajo es enigmitica. Antoine fué un famoso "basso. profunde’ y-
Etienne, iguelmente famoso: como cantente y compositor. Er "Die Kunst -
der Versierung im 18 Jahrjundert (Kassel and Basel, 1955) de HLP. Smith
p. 39 ff. hay un facsimilar de Mersenne. Hay también "antoine Bo¥sset-
and the air de cour" de P, Aldermann, disertacidén de ls Universidad -—
del sur de California, 1946.

Traduccidn: (1) No deseo neds mis que mis ojos miren el rostro: de agué
1la cuya belleza adoro.;Oh dioses celosos!,{Oh. cielo cruell! Perdida es
t4 mi naciente aurora. Se ha ido pars siempre. (2) Tus ldgrimas nunca-
extinguirdn tods esta flama consumiente que €3 mi corazdn agobisdo. —-
iOh dioses celosos...(3) En vano es suspirar y en vano es IezZar por es
peranza; sin embargo estoy implorande. jOh dioses celossosd...{Pauline
AYdermann, marzo de 1957).

25, THOMAS BREWER (B. 161%): CANCION SACRA: "O THAT WMINE EYES™

Versidn sin sdornar de "John Camble‘s Commonpluce Book" {(1659). IS en—
‘New York Public Idbrary, Drexel 4257 (No. 260) ~Versiém adornada en el
British Museum, IS Add. 11608 (e, 1656?), fol.. 45v f. -Claves:V, B; #,

dos bemoles, la mayor_fa de las Y{neas de compds originales, algunas de

ellas cambhiadas o afiadidas por el editor. En el manuscrito, el acostum
hrado: siigno: de ‘cr' ha sido. sustitufido por el de + . Em el originel, las

apoyaturas estém generalmente indicades con un. signo Jor\ « En el ¥S.-

Ias variantes de los ornamentos estdn en su mayorfa incompletas y mues
tran repetidas correcciones; muchos valores en las notas pueden. compro
barse solo aproximadamente —Algunos reducidos intentos de imitacidn en
el bajo (noifigurado), somw dignos de mencidn; el editor ha tratede de-

- continuarlos en el a compafiamiento: realizado. Une transcripeidn de la -

"~ parte de solista (sim el bajo), en cierto mods diferente a la duda - -

- aqui, se encuentra en el JAMS 1 (1948) de V. Duckles, p. 32 -Para com~
. paracidn, ver la nota nimero 36 de éste volumen (Hiller) y también los

- comentarios. ‘

26,. JOHANN: CHRISTOPH BACH"(1642—1‘703): PRELUDIO CORATL PARA ORGANO

: WASLEIN GOTT IN DER HOH. SEI EHR" :

Del "Chorasele welche bey whhrendem Gottesdienst zu Prdambulieren. gebra
" uchet werden Komnen, (Himnos que pueden usarse parg preludiar en el -—
pervicio divino). Anteriormente en MSS 1a B, Nr 6639/149) y 6639/144%5 -
de la Staamtliche Akademische Hochschule ffir Musik, en Berlin. Bl signo~
de # no estd como. armadura pero nparece antes de cada nota concerniente
. Te seudo. polifon{a ha sido indiemdn con pauses afindidag por el editor -
.em diversas partes -Reimpresidén de M. Pimcher en "J. Chr. Bach, 44 Cho-
“ rdle zum PrHambulieren”(Kassel, 1929) - Ver también la nota 21 de éste-
., volumen,
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27, ARCANGELO GDRELLI (1653-1713): ADAGIO TARA VIOLIN Y CONTINUQ
Primer adagio. de la sonate ntmero tres dz “VI sonate 4 Violino solo. e-
Violone 6 Cimbrlo: ...0Opera Quinta ...Troisiéme edition ow L'on: 4 joint
Yes agréments des Adagio composez par Mr, Corelli, comme el les joue —-
(imsterdam, ¢. 1710). Reimpreso: por J. Joachim y F. Chrysender, vol.II
(c.. 1885), p. 26 ~No: adornade en la sonata & V e Violone 6 Cimbalo ...
op. 5" de Corelli, (Roma, 1700). EL signo de + em la edicidn original,-
ha sido sustituido en ésta edicidén por el acnstumbrade signo: de tr.

28. ANONINMO: (e 1700): ARIELTA " SON. UN CERTO SPIRITELLO" CON CONDI--
NUO REALIZADO

Del Cod. Rom. Bibliotecm Corsiniana R 1, '"HRegole per accomp8gnar sopra
la parte dfautore incerto!*{ec, 1700}, fols.. 66 ff.

La parte soliste con el bajo c¢ifrado y el acompafiamiento escrito para—
ckavicordio. estdn en dos pares de renglones, uno arriba de otro, Cla-—
ves: S, B (y 7). FL signo de b no estd escriio como armadura pero: siem
pre estd colocado antes de la nota afectada. A pesar de la indicacidn-
de compds de 3/4 al principio, la pieza cstd esencinlmente en 6/4 y o~
casiondhente en 9/4. Las lineas de'compés "Raltantes® fuerom afiladidas-—
por cl cditor. Deode el compfs 59, Io.indicncidn de compds es 12/8 ya
partir del compds 54 C 3/4. Los signos de repeticién despufs del com-—
pés 40 y al final de %a composicidn se refieren a la segunda estrofa.-
Para la "accisccature" ver la introduccidm histérica. Reimpreso {(com -
algumas de las figuras omitidaz en la parte del continuo) por L. Land-
shoff en Sandberger Pestschrift (I918), p. 190 ff.

Traduccidn: Soy un espiritu traviesoe: que envuelve a todos en el amor,—
pero mi cerebro tene mds movimiento que un reloj cuondo marce el tiem-
po. Com ml temerario mertille puedo vencer cualauier corazén., Com: la -
how de la belleza sego miles de vides. Mis suspiros no van por mall ca+
minoy pero. para que wno viva, miles deben morir.(El texto de la segun~
da estrofa sigue & 1la misice en el M¥S).

29, - JOHANN DAVID HEINICHEN (1683-1729) EJECUCION DE UN BAJO CIFRADO

De "Der General-Bass im der Compositiom (Dresden, 1728), parte 1, cap.

VI. ("Vom maniierlichen General-Basa). {Sobre la ornamentacidm de um: ba

jo cifrado), p. 543 ff. -Claves: a) S, B; b) ¥y ¢) S, B (y T); C ; 1f—

neas de compds originales, un . ~ Reimpresidn en "The Art of Accompa-

miment from & Thorough-Buss (1931), p. 454 ff. (faltan algunos ornamem
tos) también en "Die Ornamentik der Musik" de A. Beyslang (1908-1953),

p. 88f. (incompleto) y em "Schule des GeneralbaBipiels" de H. Kellex —

(kassel, 1931, 4. edicidn, 1959), p. 60f, -La ejecucién de los ornamem
tos como se indica en el presente volumen, esth basade en Ias no siem-

pre inequivocas (yino. siempre practicables) instrucciones dadas por He'
inichen en la pégina 521 ff. sus signos de ormmamentacién (doble barra-

oblicua para los mordentes, signo de "custos" para les apoyaturas, una

eruz oblicua para los deslizamientos), no son usuales., En: el dltimo: -

afmbolo mencionado, la nota iniledal estd claramente indicada por la po
sicidén: de la cruz. Bl signo para la appoggiatura siempre estd colocado

antes de Ia notr a la quel se refiere.
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30. GIOVANNI MARIA BONONCINI (1670-c. 1750): DUELO DE CANMARA “SEMPRB
PIANGO"
a) Versidén sin adornar de "Duetti da camera" op, 8 (Belouia, 1691), se
gumia edieidn 1701). Primer dueto en el nvmero siete ™A due ATLi", po-
98' £ff, Claves: A, A, B (y T) C; 1iness de compds originales.,
b) y ¢) Versiones adornadas del M3 Bolognn, Biblioteca del Conservato—
rio X 134 ("Pasasi-del Sig. Carlo Benati...") -Mismas claves e indica-—-
ciones de tiempo que en a)-En la versién de Bennti, la seccifm Da Capo
(escrita 'y variada) no estf exactamente después de la seccifn media, -
gino que despuds de varios recitativos y arins, de los cuales no todos
som versiones originales de Bononcini. Ver el artficulo: del editor en -
el "Beriicht Uber den!Internaﬁinnalen,MusikwissenschaftlichenvKongre& -
Wien... 1956 (Vienn, I958)p. 203 £f., también su "Fmbellished *Parody-
Cantatas' iw the Farly 18th Cenluwry", HMQ XLIV (1958), p. 40 If.
Traduceiém: Siempre Iloro {(rfo) y no puedo decir cuando volveré a reir
(1lorar) de nuevo. Vete, aprestrate, sléjate pues ya no quiero tw amors
Yo vengoy yo: me precipito, yo me apresuroe porgue es tu amor. lo dnice -
que ‘yo quiero. (Poema de Dr. Pazwini).

31, FRANCESCO DURANTE (1684-1755): DUETO DD CAMARA " SON 10, DARBARA
DANNA" .
No adernado de "XII Duetti da Camera per imparare a cenbare' para so--
preno y alto con continuo. (e. X720), dueto nfmero dos. La coleccifn g
xiste en numerosas copias manuscritas. Thmbién impresas desde la edi-=
cidm supervissda por Cherubini (Paris, 1820), hasta uwne que contiene -
r?iduetos de Durante, publicada en Mgomeid en: 1931.~Claves: S, S, B (y -
T)y C. ) :
B) Adormado o ¥S Rome, Bibliotecem di S. Coeilin, G. Mo, 302 "Duettd ~
per studio di manera di cantare. E per esercizio de accompagnare 81.<-
Cembalo. Del Sigre. Francesco Durante. Per uso de la sigra. Teresa Ma-
gi", Dueto: No. 2, fols. 12 ff. Ia fecha de 1720 esté afindida en 1dpiz-
‘rojo en la pdgina del titulo. Puede tratarse de wna transcripeidn: del-
mismo, Durante para dos sopranos, con el bajo profusamente figurado.-"-
Claves® S, 8, B {y T); C. Fl # no estd escrito como: armadura pero siem
pre va colocado antes de 1s nota afectada. Ias Ifneas de compés son di
ferentes en Ims dos versiones; el bajo figurndo en 1ls presente edicidn
es el de la versidn adornada {(b)., Las notas de cuarto en la parte del-
contfnuo {compds 47), fueron afiadidas por el editor. El signo .l ha si-
4o reemplazado: por el de tr. Ias notas de 1la doble apoyatura del com~-
pds cuatro: del original som A B D -Ver tahbién las publicaciones del ¢
ditor mencionadas en las notas anteriores. : '
Traducecidne: Soy yo, Damn cruel, infiel Chloris, Soy yo quienw una Vvez -
ful el emado objeto de tus carifiosos pensumientos. Soy yo quién tan -~
frecuentemente encantado te segufa a los bosques, o los prados y al a-
rroyb;_-z@hxmemorias doloropas? -Soy yo: quien te dijo: Descansa bajo —
estas hojas, reclinate en éste cesped y ve en el arroyo el reflejo de-
ml fdolo,

N
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32, JOHANN SEBASTIAN' BACHI (1685-1750): ADAGIO PARA CLAVICORDIOQ
Movimiento: medio; del Concierto para Clavicordiw Now 3 G.A. Vol. 42 pe-
75 £. (W.Schmiieder, Themntisch-systematisches Verzeichnis ...No. 974)<
Parte de Oboe sim adornar de wu concierto de Oboe, dos violines, violla
¥ Contfnue por Alessandro Mercellw. (16847-1750). Ver "Musik & Letters
XIXI" de F. Walker (1950), p. 82 f; tembiién de E, T. Perand, "HMarcellos
A, oder B.?" en Die Musikforschung XII 91959), p. 86. De acuerdo: al. cp
mmnicado de B. Paumgartner en "Die Musikforschung XI (1958), p. 342,
el Concierto de Oboe de A. Marcello fué publicado en Antwerp em E7L6.-
Publicado como: composicidn de Senedetto: Marcello a partir de un menns—
¢erite de Schwering por A. Schering en SING IV (3903); p.. 239 ff. Exis-
te una edicidn: préctice del concierto de Marcello por R. LauscChmantu —-
(Yeipzig, 1923)

33, JOHANN: SEBASTIAN. BACH: LARGO PARA CLAVICORDIO ¥ ORQUESTA _
NMowimiertte medio: del Concierto Now % {(em Fa -menor) para Clavicordio yé
Orquesta de cuerdas, G.A. Vol. 17, p. 242 £. (Schmieder, No. 1056).
Parte de Oboe sim ndornar de la introducecidn instrumental (slnfonia) -
para Oboe, dos violines, violn, continuo de la cuntata No. 156 {(Ich --—
stel’ mit einem Fup im Grabe"). G Vol. 32, p. 99 . Schmieder, p. 208
Ori:ginal em Fa mmyor.

34. JOHANN JOACHIM QUANDZ (1697-1773): ADAGIO PARA FLAUTA Y BAJO CI- —
.~ FRADO _

De"Versuch einer Anweisung die Pléte zw spielen" (Berlin, 1752) . Reim-
presidm facsimilar de la tercera edicidn. (Berldn, 1789) por H. P. Sch—
mite Plate XVILI £¥. wy op. cit. (295%), p. 136 ff. -Existe une trans- -
eripeidn con alteraciones afindidas y 1 contfnuo realizade (distinte -
del ded® aquf), en "The Interpretation of te Musik of the XVII and - -
XVIII Centuries” de A. Dolmetsch. Apéndice, (Londres, 1915, 1946) »

35~ FRANZ BENDA (I709-1786) : SONATA PARA VIOLIN ¥ DaJO CIFnADO i
Primer y tercer movimientos (§ltimo: movimiento) de la "I Sonata per el
YiioXino: solio et Cembale col Violonmellow. Del Sign, Frantzesco Benda.. -
S Wesr-deutsche Bibliothek, Marburg a. d. L., Mus. me 1315/15". Is fe
cha de la composicién es incierta, —EX movimiento. medlo)(no‘rvpro&uci~
do: aquf), es un: allegro: ("Henuett") con verciones plenes y adornadas -—
de-la parte de violfn. Bm el compds 75 del prlmer movimiente {ndornado)
GA y EF (Primer y segundo tiempos respectivamentz}), som 64avos en el o
riiginal, em lugar de 128avos. -Reproduccidm faceimilYar en Hi. P. Sche- -
mitz, op, cit. 13% If.

36. JOHANN ADAWM HILLER (1728-1804): ARIA CON VARIACION. LIBRE

("Miit willkifirlicher Ver#inderung"). De "Anweisung zum musikalisch-zier—
Tiichen: Gesange (YLeipzig, 1780), p. 135 ff. ~Claves: S, S, B; C. Repro-
duceidn facsimilar en . P. Schmitz, op. cit., p. 141 ff. Condensado. en:
R. Haas, op. cit. op. 233 f£. Las posiibilidades de comparar el aria de-
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Hiller con la cmncidn de Brewer (No. 25), lax cuales se mencionan en —
Ia introduccidn: histérica, pueden aplicarse también a los modestos im~
tentos de imitacidén en 21 bajo sifredo, 1los cualles han side continua--
dos por el editor en el acompafiamientoe escrito en ambos lugares.

37. CARL PHILIPP ENMANUEL BACH (1714-1788): SONATA PARA CLAVECIN

CON RITORNELOS VARIADOS
De "Sechs Sonaten flirs Clavier mit vefinderten Reprisen {Berlfn, 1T760;-—
2nd, ed. 1785), Sonata Now 1 ET dltimo movimiento (Vivace) sigue al me—
dio. (Largo) sin pause.- En el original, las repeticiones variadas es~-
tdn escritas continuamente, sin: separaciones de doble barra. Claves: —
S, B; C; lfneas de compds originales.

38, C.. P. E. BACH: FANTASIA LIBRE PARA CLAVECIN
De "Versuch iber die wahre Art das Clavier zw spielen. Zweyter Theil -
(Berlin, 1762). El esquema estd impreso al final del tratado. La fants
sfa terminada se encuentra en uw <;uplement::: separado afiadiido: a volire--
men.~ Claves: S, B; £ sin lineay de compds.— Edicién facsimiler del -
tratado por L. Hoffmrmn-onrbrocht {Leipzig, 1957./) . Reproduccidén facsimi
Yar deY mabmuscrite del Bosquejo de Bach y el principior de lu obra com~
pleta en R. Hioas, op. Cit. p. 247J Ver tambiién "Das Meisterwerk en dexr
M,sik" de Hi. Schenker (Munich, 1925), p. 26 f. Praduccidn al inglés <
del tratado por W.. Mitchel, (Nueva York, 1949).~ En: el original, los -
arpegios estdn indiicados por "acordes” com figuras de mitad o de cuar—
t® como: encabezado. En la presente transcripeidiy, el autor ha seguido-
fielmente la indicacidn de gque "Fn: la ejecucidn, los acordes arpegia—
~ dos, se tocardn tres veces" ("Bey der Ausfihrung wird jeder Accord im-
Harpeggio zweymahl vorgetragen”).- las ndiciones del editor (£, p. ped.
- ete.) estdn colocedas entre paréntesis._ En la pdgina 151, segundo rew
 glény. no hay ligado entre Tom dos B (mitad y cuarto); en iu linea 3f,—
les doce notas de octavo contenidas en um sola corchete, deben inter—-
pretarse comd tres grupos de cuatre. Em La Wltima Bineq, el C en el —
" bosgquejo manuscritor es una nota de mitad.

39% KARD CZERNY (3791-1857): CAPRICHO PARA PIANO

De "Systematische Anleitung zum Fentasieren auf dem Piano forte, op. -
200" (Viena, 1836), Cap. 9, p. 105 ff. En Ia pdgina 156, 1f{nea 3, Wlti
mo: compés, en el original, ia voz media tiene D D.- Em la pdg. 157, la
. indicacién AT1.% en el Gl'timo: compds, probablemente siignifica "Allar--
- gando™ y no: se refiere a que sigue un "Allegrof.,
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