
'.ffltVE~MD ~oNJ\l 
AvTON"MA 

,,,)_. 

/L,j 

Escuela Nacional de Musica 
Universidad Nacional Autónoma de Mexico 

Traducción del Libfo 

1 MPROVISACION 
EN NUEVE SIGLOS 

DE MUSICA OCCIDENTAL 

Una Antología 

Con una Introducción Histórica 

por ERNEST T. FERAND. 

Que como opción de Tesis 

y para obtener el título de 

Licenciado lnstrume11trista -Guitarra­

presenta: 

Alfredo Rovelo García 

México, D.F. Junio de 1986 



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 



Contenido 
P!Íg. 

PREFAGIO ·············••••.1t•••irt••••••••O••·······~·················· IX 

INTRODUCCION HISTORICA •••••••••••••••••• ~ •••••••••••••••••••••••••• XI 

BIBLIOGRAFIA SELECTA •..••••••••••••••••••••••••.• , , • • • • • • • • . • • • • . • • Ll 

llTUSICA 
l'. Canto Gregoriano•: Dos Versos en Grndual "Domine Hefugiullf' Y' 

1
• Ad A.tmurttiandum~' ••••.• ,, ..................... ., .............. ........ 25. 

2. Lauda Franciscano· "Laudinmo ,Jesu'" (a 2) ••• •••••••••••••••••••• 26. 
3. Canción de Alr1banzn n ln Virgen "Vi:reene bcmedeta" (n 2) •••••• 26 
4. Canto Ambrosiano. de Lamentación "Domine miserere" y. 

"De profund.is" (A. 2) ••••••• , ................................... 27/ 
5. Kyrie para Instrumento de 'l'eclndo (u 2) •.••••.••••••••••••• , •• 27i 
6. Cnnc'.i:Ón• Sncra "Ubi cari·tas et amor" (a 3) ••••••••••••••••••••• 28, 
']:. Discun·to Jnglfs "In te 1Jomine sperav.i" (a 3) •••••••••••••••••• 29 
8. G •. Bimcl10is: Hirmio d.e Perite costes "Ven:i., Creator Spiritus (a 3). 291 
9. Anonimn: Frottola (J'ustini.ane~) ".-'lime sospir:i:" (a 3) ••.•••• •••• 30 

:l'O. P. Hoifhaimer: Canción "Nuch wi:ll:en dein" (n 4). Paru 6rgano 
po:c ll~ KoL;,l!J.' y 11.nónililc.,. jJtH'U lr.nÍtl .flOr' II~ ~icv;~;iJlül' ••••• ···~·· 33 

· l!T. P. Sanurin~ Gnnción "Doulce mernoire" (a 4) r. con cuatro recer-
cate pnra vio16n por JJ& Ortiz; pura violn ba<iturdu. por V.Boni?.6Í 38 

ll2. P •. de Layolle: Ifoclrignl "Lascinr il velo" (a 4),. con disminu-
ciones por G.c. Maffei ···"·········•••••••••4l•·••1t••••••••••••• 52 

13. C. ii'e Rore: Madrigul "Trmto: mi. piacque" (1;1 4) ,. con disminu:c:L_2; 
nes po 1r G. dalle.. Casa ...•...••.•. 9 •• ,, • • • • .. • • • • .. • • • • .. • • • • • • • • • • 511' 

14. c. de no.re~ r,:aurigul "::>igno:r mio curo" (a 4) ,, con disminuciones 
por G, dallfl 01:'.se. y !i • .lhs~nno; pere. viola bnste.rda pox· O.B:1c"tfHrii 63 

15. Hermann Finck: Motete "Colo rendo" "Te maneat semper" (n 4) •••• 7/5-
1:6. G •. Zar lino:: Contrapuntos "A mente" (a 3) ••••••••••••••••••••• º 80 
17. S. Cnlvi·sius: Cánones Extempore (improvi::rndoe) (a 3) •••••••••• 82 
18. H,. Chamaterb di Negr±: In:troi to: de 111 Misu de Naviuad (u 5} ••• \83 
19. 'formfo de Sane.ta Mari'n: Fantasía parn Clavicordio •••••••••••••• 88 
20,. C •. Merul'OJl Canzone para cuatro instrumentos, y adornada para 

6rglll10· .... e •• e ••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••••• " • 89 
21. M. Prae"to.rius: Conc:i:<)rto) Sacro, "Allein Go;tt. :í;n der HOh:' sei 

F.hir"•, para dos sopranos y bnjp·, con contínuo: ••••••••••••••••• • 96· 
22. l. Donuti:: Motete Solo "0 adm.irab:i:le comrnerciurrf', pqra so.prann 

o: tenor con cont~nuo.:; versión· no' adonrnda de lu misma composi-
ción por J,,. A. Herb:Jt. ••••••••••ot••.,,•111••·•·········· .. ••••••••••]00 

23. T. Michaelt: Dueto Sacro• ,.Hertzlich lfob hnb i;ch di ch!', paru 
dos soprooos con bnj O· fir:;u.ruclo ••••••••••••••• , •••••••••••••••• 103 

24. A. de Boesse·t: Air de cour "N •éopére:~ plus,, men yeux" (n 4) .­
Disminucfones por A. 6. E. r.Joul:i.:nié,. H. le BaiUy, y Boüsset • • .10.7. 

25 ... T. Brewer: Canción Sacra "0 that mine eyen" t pnrn voz sola 
con· bajO> no· fi:gurado .. .......... •'· ......... eo •••••••• * ••••••• • • • • • • • .109 

26 • .foh. Christoph' Bnch: Preludio Go.rnl pnra 6rgano "Allein• Gott 
in, d·er Hñh sei. Ehr" ................................... • • • • • • • • • l!lll 



27'. A. Corell:i: Adag:iJo para vioJ.'.Ín y conti.nuo, •••••••••••••••••••• ·.il]2 
28. An6nimo: Aritetta "Son un certo spiri tellol' con contínuo· rea-

Iiize.do..:: ................................... º ••• ~ .•••••••••••••••• • 113 
2!)j. Jf. D. Heinichcni: Ejecuci6n de un. Bi>jo Ci.frudo· ••••••••••••••••• IJ!.fi, 
30. G. B. Bononcim:il: Dueto de Cárnara "Sempre piango'' ,, para dos 

al:tos Y' continuo·; con adornos de C. A. J3enut:t ••••••• , ••••••••• 1:1:8 
3lJ. ? • Durawte: Dueto: de Ci!marc "Son; ior bnrbnra donnn", para so­

pranCP y alto' con contínuo; versión adornada para dos sopranos •• 122 
32. J:. s .. Bnch: Ada{:;.i:o para clavicorclio (ndornado),. trfmscrita 

del 1 Concierto; de Obo,e de Alessrl!1dro !.'.R.rcello •••••••••••••••••• 1i28· 
33. J. s. Bach: Largo para. Clmlico:rtlio (ado:rnado.) y Orr¡uestu,. tran.!!, 

c-ri to de la Sinfoníia de la Gnntata 11 I c!l' stek' m:iit e in cm Fue, im• 
G,ra be'' • • • • • • • • • • • • • . • .. • ... .. . .. .. .. .;. ..... º ... (1 e , " • " "' .. r ••• º , • .. • ••••••• 1i11 •• l130 

34. ;r., .r. Quantz: Adaeio' "cm el cs,bilo :Utal:ianol', para Flauta y 
Baj O; Co11tínuo) .................... " ................................ • 132 

35. F. Benda: Sonata para Viol:Ln y Bajo Contínuo: (ler •. y 3e.r .. mCl-
vi·rni en tOf3 • • • • • • • • ............... 8 •••••••• e ............. e •• CI •••••• • 13 5, 

36 .• J. A. l-Jiiller: Ar.ia "Vom D:h:mst der Crentur verlassen" c.on• Vo.-
x·iFJ.ción I!J.Jb11

(; ........ ll ..... , " ..... "' ........ .., • "· .. ., .. " " .... (. " ¡; , ~ (" ,, !; ~ ~ ~ fl •• " ,, •• • 142 
37. C., P., E. BaclN sor{ata paro. Claveci-r. con Hi:tomelos Vnrü1dos ••• 14~ 
38~ c .. P •. E .. Bach: I"nntns:fo Libre para Clnvec:Ln: ................... 150 
39;. L •. Czerny: Capriccio para PiHno: •• , •••••••••••••••••••••••••••• 1.53 

REFERENCIAS DE LAS FUEN'.l.'J~S Y NO'l'AS DE LA EDITORIAL ••••••••••••••••• 158 



PREFACIO 

Este primer intento de una antología hlst6rica de la improvisa::ifrl.eni 
la música occidental,, se propone mostrar en. ejemplos del quehacer mu­
si1cnl del: pBsado,. la contri buci6n eren ti va de los :imtérpretes al pro­
ceso de pulir la música -contribuci6n que muy rara vez es considerada 
- e ilustrar el usualmente inconsciente enriquecimiento) mutuo y la in, 
fluenciia positiva entre el rompositor,. el te6rico y el e;jecutante en: 
lfl realización de un trabnjo de arte nmsica.l. Al mismo tiempo; yo t.ra­
te de establecer un ¡mento entre los rn6t;odo~; de musicología y uqué- -
llos de educa ci6n musí eai.,, los cuales usualmente siguen: ce.minos m&s -
bielli distintoo; consecuentemente ~ste volumen no está sol~ dirigid~ -
al estudifmte y nl maestro de Historia de la M1J.sica, sino' tnmbién al­
edncAdor prft cti.co rrmsicnl y al eGtmli:c;.nt.c de rnúaicn. El de Rletma ma­
nera inusual procedimiento de presentar sirnultnncamente -c:i.:ncron:Lzn­
dns,. coma: así sucedi6- las di•.feren·tes versiones nue hubo de unu misma 
composición, también está diri.eido a servir al propósito) básico de la 
presente publicación, mcnciormdn nrrib11. o:L bien se hu hecho todo es­
fuerzo para Iograr ln mayor exnct:!Jtud cien•tífica y confiabilidad,. no­
se hu tratado• de ocultar In aspiraei6n, ~efiniLivu.wcntc clidncticn. de 
trntar -mno nl:ln de los renuerirnentos de ln m\foicu práctica.- de est:ii.­
rnular también intentoG crcrüi von ele parte <le1 maestro de música y; el­
el estudjjnntc. 

En1 la sel:eccióni de lns composiciones 9 el factor <leciHivo fué el d~ 
seo de hacer un exiímen lo más arnpl!io. posible do lus práctica de impr.Q: 
visación en l'a interpretución de músicr. vocnl e in.strumentn:t de muy¡ -
distintns épocns y pueblos, en todo tiµo. de g!'upos, eoi corno:· improvi­
saciones de solista. También lle :Lntentndo L-icluir un e;rnn mlr.iero, de -
composiciones,, In mayoría de ellns Íntegras,. de fuentes munuscrltas o· 
impresa im.édiitas o de difícil o.e ceso,, para hacerl:ns disponibles para­
J:a interpretaci6n. 

De las numerosas ndiciones mayores y menores y correcciones u la -
edición orilgi.nal alemana. publicada en 1956, las sigui.entes merecen -­
mencionar.::1e: l. La auténtica versión no ornamentada del madrigal. "Las 
c:imr H velot' (NO:>. ]2) ,, con! disminuciones aflndidas por G Maffei (15.6~ 
düy.o, compositor hab!n sido identificado como, Franco!Ls de Layolle - -­
(c.., 15.40) cuando las hojas de ü1 edición alemana ya estabAn impresas, 
'YT que fu6 añadido en una hoja apur.tev, nho.ru hu sido- in oorporada al 
contenido del· libro, en lugar de ln rcconstrucci6n tentativa qu& re-­
eul t6 acr soilo pnrcialmente corre eta en la edici6n nlemnna. 2. De a-­
cuerdo· a los resultudos de dencubrimicntos recientes,. eJJ nombre dell -
compositor del conc:L.erto• de Oboe arreglado. por Jl. S. Bach (Na .• 32), -
ha sido, CBmbiado¡ en lugar de Benedcttoi Marcello,. se ha puestoi el de­
au1 hermano menor Al;eosundro. '.>. Lr~ bibliografía ha sido, considerable­
mente aumentado, y puesta al dÍn. 

Hubiet.a sidoi verdaderamente uruy dii'Ícil obtener el m(iteria:L para -
htn colección sin 111 dis}lueota cooperación y amabilidad de un grani -
n&mero de bibliotecas en muchos países. Entre ellBs están! The Offen.--
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tJ.:iche Biblio.thek der Uhiversit!it de Basilea,. la Biblioteca del Con.-­
servntorio) de Bo1on:úa,, la Bibliot.eca Real de Bélgica, Bruselas, el M_!! 
seo: Británico,, Londrest. ra Biblioteca de Alemania occidental, Marburg. 
a •. d. L., J!a B:Lblioteca l'Úbl'icn de Nueva York,. la Biblioteca nacional:. 
de !'ar:l'.s,. la B:i.Jblioteaa Co'!'Biniana y la Biiblioteca s. CecH.!ia, ambas­
en Roma,. l'a Biblioteca Marciana de Venice,. la Biblioteca del. Congreso. 
Washington.,. D. C.,, Osterre:Lch:iJsche National bibliotek, Viena. 

Tamb:iién estoy· en deuda con muchas personas oue pusieron a mi.. disp_e; 
cisión nili.crofilms y copi'Rs de su propiedad y me 1irindaron otro tipo1 -
de ayuda,. entre ellos esta.n: J..,iJ. profesoral'au'l.ine AldermA.Il: de los A11g!:. 
les,. Mmc. Nanie Bridgman de l'arís, La Dra •. Isabelle Cazeaux de Nueva 
York,. el 1'rof'r. Dr. Hans Engel de Marburg,. el .l'rofr. Napoleone Fant:h.­
da Bo;ron±a,. Don• Lorenzo. Feinrl.nger de 'l'rento,. el .l:'rofr •. D.r Karl Gustav 
Fe:tlerer de Colonia, (quien su~iri:Ó este yo lumen) 1, el Dr. Charles l'ia­
:;:-ren Fo.x de Rochester, N. Y!. 1, (por la nutorizaci6ii para usar el No. 5 
de ra Revista de la jociednd Musicológic~i Americana), el Dr. lfolmu:t -
Hukke de Frunlcfurt am Main,. ln ::ira .. Annemari.e Hnla de N. Y.,, el! l'rofr. 
Dr. Knud J'eppesen¡, Aarhus (por la nutor:i:zaci6n para mmr et No .• 6), -
1'9. ;)ra •. Elsa Louckcr J enes,. de Ivylnnd, .l:'n. - Un- especial ugre.deci~eE: 
to, al Sr. Nathan Broder de N. Y., editor asociado de El Trimestre lllus.;!. 
cal,, quiien• generosmnente me rli6 el provilegio, de su amplia e:xperien-­
cia asistiéndome con lu traducci6n y edici6n de largos fragmentos de­
la Introducci6n Hist6ricu y J:w:; notas edi'torinles. Al editor de ~sta­
antología,. mi aprecio sincero. po.r su comprensi6n y disponibilidad pa­
ra c:on mis especiales y: diversas sugestiones concernientes al formato' 
~ 1:1'pografía de este volumen. F:iina1mente,, deseo.' agradecer :ta generosa 
asistencia dada n mi invostiguci6:o: on la hintoriu de la improvisación 
y; oma.mentaci6n poT l'a Fundaci6ro Boilingen,. N. Y:.,. Boporte qirn fué une. 
gran ayuda a mi trabajo.· en esttc volumen. 

Nueva York,. Junio}' J!96] Ern:est 'f. Ferand 
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INJTRODUCCION IIISTORICA 

La invención espontánea y la formación de la música mientras ha si-
. do ejecutada, .. es tan vieja como· la música misma. Tantos principios de 
la práctica musical pueden ra,amente ser imaginados de cualquier·otra­
forma que la de la expresión musical instnnté.nea -de improvioaci6n- y­
esto es igualmente verdadero para ambos significados de la hechura mU"­

si cal: cantando y to cando. La exclusiva o predorninnnte naturaleza :Llµ;-­
provisatoria de la temprana prActica musical también resulto de la ci_! 
cunatancia que la estricta dj.vüiión en grupos de múrüco crea ti vos ( ºº.!!!' 
positores), músicos ejecutante!.'> (cantantes, instrumentistas) y es~chas 
pasivos (el público~ --una divis:i.6n HCícptc.rle. como una esencia del tleS.§; 
rrollo en nuestra occidental y moderna vide. musical-- Fué deu.conocida. ... 
en le.s prirnerno épocas del des¡;_r.r·ollo U.e la música. 151 inventor y eje­
cutor de una crmcicin era usualmente la misma persona; muy frecuentemeg 
te el era a la vez su propia audiencia,. quii..ena travez de repetidas e­
jecuciones de su "composiciónl• com;tnntementc hacía cnmbios en ella.. -
La fuerza de J.n improvürnci6n, la cual liebi6 hnber siclo f~bsoluta al -
princiío, fué contraria a una tradición mmücnl que r;radualmente sugiÓ' 
y creció más fuerte, lu. t1'<1cliciún por m.:.clio ue ln cunl lHs tonadas fa­
voritas y les pi.e zas instrumentales (canciones del trr~b8.jo, c.Pnciones­
pura bailar etc) fueron tro.nsmi tidns de generación en gener1.tci6n como­
propiedad comím. De estn rnmiern el folklore (en el sentido m1fo eeneral 
de la palubra) vino 11 nuestros dúm; r<Bi mismo la propiedad b1Ssica mu­
sical de todos los pueblos y rnzr,w fuó acumuludu. La creciell't;e tradi""'­
ción musical ::lin duda se encerr6 en la necesidad de la improvi zaci6n y 
nunca pudo suprimirla eutenunente. La continuación de lH pr1fotica mus.!_ 
cal improvisntoria fué nuxilindn por el hecl10 Je que lti escritura. de 
música en una notación sistemática fué unn hazaña ·tHrdia del hombre,. -
el cual permnneció en el desconocimiento de los pueblos primitivos y -
conociéndolos solo de manera rudimentaria, por lo menos~ a la mayoría­
de los puelJlos civilizados del cercano y lejano oriente. La carencia -
de escri'.;ura musical fué resultado de una continua re-creación y re-e­
laboración de c1m clones (o tonadas musicales) c.óhocidas, vocales o -­
instrumentales, a menudo del materinl heredndo del pasado, desde mode­
los de melodía que vi vieron en la subconciencia musical de una raza o­
un pueblo., como los ragas de la India, los nomo±. de los griegos, o. loa· 
maqams de los Arábes. Lo predominrnltemente lineal y el carácter melÓd:i. 
co de la música oriental,. en la cual la polifonía o Lumonia, si es que 
aparecen, toman una pnrte poco irnportnntc, pormi ten al músico1 oportun_k 
dudes practicamente ilimi tadRs pnrH expresar su fnntasia en ornamenta­
ción y variacion •. En muchas culturns musicales de oriente, es en real,! 
dad criticado el c1mtante o c,iecutante que interpreta una tonada más­
de una vez, ya seL\ adornada o. no, de la mioma rmm.era. La ejccuci6n t..quí 
significa no tanto representaci6n como nueva creaci6n. En las pd.meras 
épocas del deBarrollo de la improvirmci6n y la co1,11posición,. éstas son: 
idénticas, más tarde ambas actividades prosiguieron por un tiempo en-

paz e igualdad~ hasta que finalmente .con la invenci6n de la. notaci6m 
musical s~ le dá mñs irnportr.mcia n lu eornpoi;ici6n escrita, tun defin,! 
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tiva y precisn como seu posible. 
Pero aún después del des<:rrollo crauual de la notnci Sn musical, la-­

cual, después de nueva experimentación en occidente (alfabética, neumá­
tica, mensurada, tablatura, etc,) llev6 u formas más clar<:>.S y menos ªfil 
biguas, el estírrrulo p~J.rn. la expresión musical instant{mea a la readnp­
tación (recreación) de composiciones terminudas o parcialmente termin.!:! 
das y presentadas como esquern~s. 1\ste est:Crmtlo permaneció .vivo y se ma 
nifestó en distintas épocas y lugares en grados~ variables de intensid;¡_ 
Y en todas las formas. En nin~ma épocH, ni rJ.'JD en aquellos períodos -
donde la tradición estricta en creación ( composüión) y rccreaci6n { i!!. 
terpretación), estuvo la improvisación del todo ausente, y aún se abre 
paso en nuestra época, donde la racionnlización y mac<mi:mci6n pEcrecen 
haber gnnado una completa victoria. 

Este gusto por lo. improvisr:ción al curd;nr y bailar es eviücnte en -
casi todéis las fases de la historia de, lr, uú:::ic1. ~iie·,111re fué 1.Ula fueE 
za en la creuc:i.ón de mwvr.s forn1us, todo c::;tuclio hi:;t6rico que se dedi 
que sólo a los ftmdamentos pi~ácticos y teóricos que hrm llegado a nue~ 
tros días en escri turn, sin tomar en cuenta el elemento de improvisa-­
ci6n en la práctica musicrtl, neccé>nrüi.mcnte presentará 1m panorama in­
completo y verJudcr:c1Dcnte dir:.to:r'.'irmnrlo 7 TJ1,1P.l> t:xiste rlpena!3 un esc:nso­
campo en música que ;1crrnaneci6 inafectado por la improv-lsaci6n: apena!:l 
alguna simple técnico' o form;! dt: campo:üc:LlSn lJ11e no "'e originó en la -
improvisaci6n o se vió ci.fe ct::,dn por ~11.a. 'L'odn la hL:;toria de la músi­
ca está acompaña.da de manifestaciones dél rc.anejo de la :improvisaci6n, -
remontándose ésta en rúgunHo fa,~cs éél orir;en, mientras oue en otras se 
muestra en un rico florecimiento. 

Un estudio comi:i.-imido y süitem!ttico del cumpo de ln crcaci6n impro­
visn.toria y las difwrentes formas en que ha operado en el curso del -­
tiempo, rinde los sigtü entes resultados preliminares. 

En occidente,, tanto la música vocal como inotrnmental fué improvis~ 
da., por solüitas o conjuntos. 

En la música instrumental, especial importnnc:i.a en la improvisación 
obtuvieron todos los instrumentos de teclados ( órenno, clavecín), ins-· 
trumentos de cuerda punteada (laúd), frotadas (viola, violín), de alieu: 
to (flauta, oboe, etc.) La improvisaci6n se extiende tanto a la mono-­
dia como a las clife:renten formas de la poUfonía. Los principios de la 
polifonía dificil.mente pueden ser considerados sino como resultados de 
prácticas improvisatorias. 

La técnica de improvisEci6n hrice uso tanto de 1.as posibilidades ho­
rizontales de embellecer y variar la línea mel6dica (proceso que reci­
be muchos nombres),. corno de las posibiJ.idadcs verticales(t;umbi.én, dií'_~ 
rentes nombres), de ufio.dir nuovas partes, melodías superpuestas, voces 
de acompaflarniento o acordes modianto 1u cornbinnci6n de estns posibili­
dades, =las formas existentes ue mi'isica vocal e in:3trnmental se trans­
forman o nacen nuevas formas, t1J.nto de músicn BOlistn como de conjunto. 

En el curso ele su desarrollo, la pr;ÍcticH d.e la improvisrición, lle­
va hacia adelante un caudal de nuevas formas, cuya re1.Hci6n con aqué--

llas de la ''11Úsica C"ompuesta", cambian constnntemente. 
Las líneas de eGtos <los tipos de ucti vidad crer,dora, frecuentemente 
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se juntan y no siempre e;; fácil -e. veces es impoe1blr:- determinar si 
en un· caso pnrticular, la forma en cuestión, úebe L?er vista como el r~ 
sultado de una vieja nráctica improvisator:La o al contrario, la impro­
visaci6n debe considerarse como UilU modificación más o menos espontá­
nea de una forma yu fijada de compos:Lción. 

Considerando el área de la interpretu.ción extemporánea, debe hacer­
se 1ma distinción entre improvim1ción "nb:3oluta" y "relativa",. depen-­
diendo de si la invención y ejecución son sirnult6.neas y de este modo -
forman una unidad indi v-isible o si u...ri.a ya existente y más o menos est~ 
blecida compo<üción eB su.jeta n al ter~~ciones m1ÍS o menos temporales -­
por uno o más in-t6rpret; es •. Así, hay por supuesto un sin fin de escalo­
nes desde la auténtica i.mprovisación a la aparente y de la auténtica -
espontaneidad a la cuic1adorm nreparaci6n de la obra al te rada. 

Desde el punto de bista de forwa y estilo, se encuentran en el cur­
so del desar1·ollc hürLÓr:i.co,. tocios los tj.pos de improvisación estricta 
y libre, U.cscle el punto cie vista Cie (intención), inmunere.bles escalo-­
nes desde la improvi.saci6n total a la rmrciul. Como por ej ernplo, en la 
m·'.ísica instrumental, fen6menos trm di.fcrentcs corno la rcalizaci6n de -
un bajo figurado, la cu.dencia C'l un concier\;o, el Preludio coral o la­
Ffrntasía libre en (']. terreno t!c 1:-: nnbic:~ V'.'lcrü, contnt]J'.1.l1to improvisE:_ 
do, disminucidn o le cudencin. 

La técnica de la wt:ciac:i.611 en el c0;:,nLicio e:.;triL:to oi'l'ece ejemplos .... 
de procedencia que pueden llami.:r:>e im11rovü>l,ción planeada, pues el ej!:, 
cutante e:·rtá sujeto a un modelo mc1Ódico-fonne.l inalterable, el cual -
tiene que alentar cumb:umdo si(ólllpre lar.; i.demi rítmico melódicas, con-­
trapuntísticas o armónicas. 

Como podrá ver·~~c d.ctall:.'.drtmcntc en le::; c:!pÍtulo~> :Jiguic:ntcs, la im­
provisaci6n no e: üí do ning11mt !ti''pern conf''iru~ÜH a 'l.1~H nomposición esp.!:, 
cífica o a categc rías de estilo. Secciones de misas poli.fónicas estu-­
vieron tan sujetr:s a ella como lr;f> nrias de ópera. El estímulo para im, 
provisar se abri:S camino por sí mismo, tanto en la interpretéición de -
himnos como en la rnúiüca U.e liaüiu. o en la t;je0ución üe me.urigales o ... ...,, 
canciones; y bajo la influencie. del insuprimi ble impulso de improvisar, 
los motetes aparecían con constantes vuriaciones al i.¡;ual que los due­
tos de cámara o Sonatas, "Conciertos ~meros" o C[,nciones prof!:!llas,. y -
la mayoría de las otras formas de la música vocal e instrumental. 

I -

Donde quiera que pueda ver.se una grieta en la dificilmcmte penetra­
ble nubosidad que envuelve a los principios de música cristiana primi,... 
ti va, encontramos indudablemente truzus de la práctica de la improvis!!; 
ción, De lns escri tur:.w de 10~1 padres de la ie;lesia y oti•os reportes y 
descripciones es indudP.. blemente cluro c_ue l·;s ri. tos tle C\llto de los -­
primeros cristianos estaba marcado por un éxtasis religioso que se ma­
nifestaba como una libre, puramente emocional, expre~3ión espontánea -­
tanto verbal corno musical. Las CHnciones de oración ul ~ieilor nacieron­
del impulso del momento como ::,:iuede verse en el reporte de Tertu1lian -
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(155-222) , quien describe (;umo se nccesituba lci perticipnci6n de to-­
dos los fieles en la reunióa puru la fonnu reci tuua de le.s er3cri turas­
º para c;mtar canciones de su propia invención ("de proprio ingenio. -
Canere"), El principio del c<mto antifonal es atrib1Údo según una le-­
yenda a la aparición de coros de áYlgeles al martir Ignacio (S. IV), y­
segÚn otra a SM Ambrosio (333-397), y c1Jffildo éste 1tltimo entonó "Te -
Deum laudamos" en el bautizo de Aurelios Agustinus (351)-430), se dice'­
que el Último contestó con un éxtasis divino "'I'e Deurn Confiternur"-

El Te Deum, en realidRd ost~ caructerizado por cierta pérdida de la 
forma, como si sobreviviera a un tiempo donde ese tipo de himnos perm.!_ 
tieran una modific<tción inmrovisatorie de una melodía familiar, hacieg 
do posible la con~regación Contestar y Unirse. 

1'n estas creaciones de le cristiandad tenrnrrma uuede verse influen­
cia no s<'ilo i;,11 lnc ~ostumbres c1e culto de orinnte ~spf)Cialmentc judías, 
sino aiín más atrás en la¡; Jn-{¡c¡;ice.s dt; los homl;1'es pri:nitivos~ a par...:­
tir de la cercana conexión entre la l:c.J1ción, lE nn\:sica in~;yrumente.l y­
movi.miento corporal (i1rntrumentos de percusión, goJ.pear con las palmas, 
danza), que puede verse en l_as prfÍct:icas :i:·eli:_\·iosas de diversns sectas 
cristianas prirni ti vas, 

Lu influc:ncia orj:rnt:ü y el el f'rnr-nt0 11 '' :i mprovi~mción inherente en­
el la es especial•nente clécrn y evidente en el Canto Ambrosiano y el CB.!! 
to Gregoriano, en la ricJUl'Zf:c riel wioruo melü>m1~ti.co de 111 melodía , en 
el artístico Pa:ornje-,Palabru que se déo·.senvuelve de lma r;irnple esencia. -
rnel6dica. Esto es particulurnonte cierto en aquéllos tirJos de liturgia 
donde predomina el elemento :oolistar e~1to es, lrw formas reS!}Onsoriales. 

Estos melismas, en consecuencia, no son m<ob nue la meta en sí, y el­
moti va sirnpJ.G mel6dico es ~1ólc un pretexto, inm justificación lógica -
de las jubilantef! eol.oratut'"-t.'l. 

La evidencia indica que desde el principio, en las Primeras eras de 
la cristiandad, lna melodíar? ue Jos Gruduales y Aleluyc.u:i, de los Trac­
tos Ofertorios, comuniones, estaban decoratlos con coloraturas constan­
temente cambiantes,. las cuales,_ sólo después de mucho b.empo fueron a§.­
quiriendo formas meno:-i ambiguas y finalmente (desde aproximadamente el 
Siglo VIII al XI) llegaron a sus versioneo finales y corregidas cuando 
fueron· escritos. 

Los cantos melism1í.ticos tr.:_mbi6n estuvieron pn:sentes en el oficio,­
~en la vigilia), como es atestiguudo por Cassian (muerto antes de 435) 
quien habla de la adición improvisada de coloraturas a los Salmos {ad,­
junctione quarandum modulationum). Las descripciones por varios padres 
de la iglesia y autores posteriores de los jubi:lus -t~rmino aplicado a 
a la c1mción melismúticn en general y desde tiempos an:\Jiguos _antiguos• 
a la extravagante vocali znción cantada en la 111 tima sílaba del aleluya 
son indicativos de este curácter improvisatorio. 

De este modo, S1:tn Agustín llama los júbilos un libre y copioso ava_u 
ce en el imuulso del momento, del sentimiento de un ilimitado júbilo y 
agradecimiento al Señor, San Ger6nimo {340-420) caracteriza este modo­
de canto como' "ftlgo c111e no puede ser expresada con palabras o compren-

dido por medio riel lenguaje, cunnto el hombre debiera rezarle a Dios'!. 
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El ingenuo: y natural origen improvisatorio :lel jubilns es claramen­
te representado en el relato de Hilario ele Poi tiers {muerto en 366) -­
que lo compara con el canto primitivo de los p8.storcs y 1:n manera en -
que resuena en la solitaria pasture. como pregunta y respuesta; la com­
pleta libertad de ]]as jubilaciones es a1ÍJ1 subrayada por Amalarius (760 
-852) quien cree que en estas cs.ncione:> no es 1rnccsario valerse de las 
palabras, si una alma puede comunicar a otra, sin reflexión lo que -­
siente. 

Con todos estos ejemplos, el CLcrncter d:i.rccto, esJJontáneo, no medi­
tado Y conr;ecuentemente improvisntoi·io del jubilus es claramente apa­
rente. 

Así, los Cl'l.ntos de Aleluya, grmlualmen te camlJiu.ron de melismas, de -
este.ropa oriental, flo-tamlo i.rreeiil.armente arriba y ubajo, gobernados -
sólo por el impulso Ltül M!iiiunto,. ¡_; unr"' fOl'l!'2. m~~s "eorn¡mesta" con i;en-­
dencia a la Simetría. 

Similares melismas e:xtrnvaemltes y vr;riantcs libres ele un motivo -­
primario se pueden encontrnr tnmhiérí' en el tracto rr!:::ponsorio nacido -
de la li tuq,>i.a de la Sinagog9. juclía. J"os ra·igos irnprovioatorios pueden: 
verse trnr.bión. en 1.oG n.fe:rl~orios y ec-;pecüümente en lus repeticiones e~ 
racterístimrn, l<!S cuales no est¡ÚJ. t¡m rcgidnfl nor las consideraciones 
formales -estructurales ·"rca·)rnPnt;c Hlgrnimo v¡:ce~ con°tradicen el texto­
li túrgico establecido- corno por üw J.em3ndns <iel momento, ocasionadas­
por la ceremoniu de nresentnci6n cie la ofrcndu., un rito cuya alterable 
duración, necesita ele un cunto igwi.1mnnte <i.l tcrable, de extensión· cons_! 
derable. 

Entre lc.s form,,.s r.1.el cnnto litúrgico, de -::unlquier rnaneru, es en -­
los responsorios grc.duulef:l, y entre estos 1 en los versos G1'ttduales de­
los segundo y quinto modos, donde se revol¡_¡ rn{s e:l.ar·hi:wntc el origen -
improVisatorio. 

Característica de estas melodías es el melisma de introuucción. int~ 
rior y final, que eran m1minüitrados por los c<mtffiltes con intermina-­
ble inven·~iva. 

Este libre cambiar trnbajanclo a partir <le un esquema formal bási.c.o­
con secciones me16diicas claramente rec:onocibles., es indudablemente ev;:!; 
dente en las distintas tradiciones (la llamada "nntigua Romanan o "Va­
ticana.", "la Frankish" galicana o "nueva Romn.na11 

,. no existe una nomen­
clatura convenientemente aceptada). 

El hecho de que los mismos textos sobrevivieran en investiduras me­
lódicas radicalmente distintas y que por otro lado, las misme.a melo- -
días básicas fueran c:.ntadas con textos muy distintos, es elocuente -­
testimonio del viejo y floreciente urte ele la improvisuci6n, que pare.. 
ce haber sido esm~aialmente activo on suelo italiano entre los canto-­
res romanos (alr~dedor de,~ añOJ 600), en oposici6n a la tradici6n "Fran. 
kish11 la cual muestro. uno. defit).:Lti va tendencia n la racionaliznci6n, J.! 
nificaci6n y solidificación (No. 1), 

Fenómenos similares se puedr:n encontrar en las o.tifonas,. que son. 
menos sujetas a libertudes tornadas por los Ch.ntantes. 

Estos cantos también revelan mucha0 transformaciones y trabajos a 
partir de un esquema rnelódic.o fundsmentRl. 

Esta ambiguedad y falto. de estabilidad de las melodías, que se con-
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vierte en todns las formas del Canto Grt-gorinno, estrí claramente refl~ 
jado en la vaguedad úe la notaci6n newm'itica. La-transcripción y desci 
frado de los primitivos neumE:s, presenta frecuentemente di:ficultades = 
insalvables, debido a. la circunstancia de que las crmciones así anota­
das, no son configuraciones terminadao, sino meros esquemas melÓdicos­
que debían ser llenados por los Cémtantes siemurc de distintas maneras 
de acuerdo al impulso del '!1orncnto o a J.ns dem2.1~d.as de la lii:turgiu; la­
búsqueda de la duraci6n exacta o la afinación uncisu es por lo trul'to­
irrelevante. Es esta circunstancia la que cut-nta pura las frecuentes -
quejas acerca de la falta de mliforrnidud en el canto grce;oriEmo, por~ 
jemplof rior .John de Affligem (1100) y mucho~; otro;,; C!;Critores. 

II 

Con la aparición de lt:. :.'rilifonin, la r.nbi ere curopen lll,cn n un ptm­
to decisivo de trrmsformnción. lia nolií'onía tunbién ué~;i.:<;üsa bci.jo el -
signo de la improvi2aci6n. 

Las profundidade;J recién descubie.rtns d.el e~~pncio tonal rJon invest! 
gadas paso a paso, primero por los c<:ntuntcs, dcspuéD por los instru-­
mentistas, avRnzando lentmncnte en unn c~erie lle interminables experi-­
mentoG que :Je e;.--Lu1Hli0ro11 u lo lan;o üe v~crio:; ::ic;loc;.' 

Los orígenes de la polifon:J:a '!UC en la mfüiica occidental pueden re­
mont<>.rse hastE el sj_glo sexto, é3ü!l ;rn~rcucius !JOl" un:;. incer·~idumbrc gen~ 

ral de la orientación tonP..l, de lo •me mín 1~p"rccen rusgos husta el s_:h 
glo quince. Esto ¡;¡e manifieste. en todo tipo de formaci.ones accidenta-­
les, resultado del sonar nirnul t(uu10 de úos y m1b t.nrde var:Las voces Y 
además acompaharlo por el constante deleitf~ en expc,rimentar con combinE; 
ciones de partes. 

La primera prueha intentr1 f11n•1r·\!:!"!l'l,a·!· t'"GlHs !wra lc:s nuevas expe-­
riencias adquiridas y llevarlas de11tro dé algÚn ti:no tle orden. que apa­
rece como una moda más bi. en torpe alrrededor del año 900 en el an6.nimo­
Música enchiriadis. 

De aquí a las penetrantes, frecu81üemente refiawlac, algurms veces­
Cr'\ntradictorias formulacioneB, requeri:nir:ntos y prohi bici ~·nes de los -
tratad0s de C"'ntra.punto de los siglos XV y XVI ne extiende un largo y­
sinuoso camino, en algunos pi.mtos no fácil de reconocer con los uensa­
mente cree.dos senderos de la

11 
teoría especula ti va y codifica ti va Y de -

la interpretaci6n creativa y prácticas de composici0n que va~ Y se al~ 
jan de ~na. 

De fundamental importoncia en este proceso 8S la adición de una o -
más voces a una melodía bj.en conocida, Gregoriana (o Profana) ( Cantus­
Firmus), al princinj o por )'.iura improvisación, U.es ''ués por composición­
en forma escrita. 

La influr-incia pHrsistentem,.i'<te ob:=;tinwla u improvi~Jar y la técuica­
de comnoner se dej6 s@tir aún mrfo allá dr;J período ttc predominnncin. -
de la mtÍsica polifónica en el siglo XVII y a1fo después. 

I1os problemas enfrentadon por los cuntm1tes y ejecutantes en t:iu ex­
' periericia. práctj_ca de "poner juntEJ.s" ( conmonere) vnrins partes simul t.!! 
t ·;, 
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neas -problemas -:Ue eB tubvn e;::pcn1,,,do una formulación teórica- consis­
tían en cuestiones bé.sicas de c·l número lle partes empleadas ( dos o -
más), el movimiento (Je lrrs partes (paralelo, oblicuo, contrario, simi­
lar ) , los interva.loé.; verticr.les y sucesiones de intervalos usables, -
tolerables, preferibles o penn1tidos, la posición de la parte princi-­
pal (en la voz baja, alta o media), la libert[J.d rítmica o rcguluridad­
de las riartes indivi.dmües, la relación rítmica entre ellas y así suce 
sivamente, -

La historia de ln :"lo1j foníe. rnuc'1~ra frecuentemente fuses cambiantes 
de un desarrollo de ninama rn[m-ru dir1:cta ,!ue se extiende a lo largo-­
de seis siglos aproximadumente desde el <•i'ío 1000 n 1600. 

Estas fases se caracterizan. por el uso de l<.rn i;i,b varia:ias técnicas. 
De este modo, lE~J formas ele organurn que se consiueran más o menos pri­
mitivas (Sitr,loB X a XIIj, muestra una preferencia hacia el uso e:xclus,;, 
vo del movimiento pc.réüelo, como voces fijr,.s, con énfasis en el inter­
valo vertical de quinta, mientras el disc:rmto de los siglos XII a XIV, 
revela más y más la tcndenci.a ill movimiento contrnri.o, al mismo tiempO! 
que una aparición gradual ae lEs terceras y !oext,:rn en la textura poli­
fónica. 

Después en el gymel ele dos nartes (de los s:i.;jlo~J XII y XIV) y el -­
discanto inglés de tr''º partes, así como su ct.~trecha relaci6n, el fn~ 
bourdon de principi.os clel siglo XV, terceras y soxt1~B se coniJ'ierten en 
intervalos preferidos durante vn r<~troceso a la ¡oredominr..ncia del mov,1 
miento paral1'10. Finalmente con unn com)llc,iidwl creciente, acompañada -
de cadP. vez más clarirl.<'.d, la técnica del oontr~'.)Jtmto arnpJ.iarnente desa­
rro1lada y 1n madurada ·t6cni(!1::. Cie :i.rnj_ ~a.::i6u, Üt!Jeprcrable de él, llega u 
la cumbre de l.a pol:í.fonút desarroll:J.:in. 

Este desarrollo general está marcado por la contínua interacci6n de 
elementos, tendencias y prácticas de composición e improvisaci6n, cuya 
evidencia está respaldada por el testimoni.o de los teóricos, los prin­
cipian de la práctica, ciertas narraciones y especialmente por la com­
paraci6n de diferentes versiones de unu simple cornposici6n. 

Las líneas paralelas de la polifonía improvisada y escrita pueden -
ser claramente seguidas a través de casi todas las fases de su desarr~ 
llo, en el cual, ciertas formulaciones y designaciones usa<.las por mu-­
ch-.s teóricos, son de particular importancia en el trazCJ.do de ln inte.!: 
acción contínue. de ambas nrácticas. 

De este modo, 1m autor- anónimo, alrededor del siglo XIII ("Cousse~ 
kers Anon:Ymus 2") 1 habla expresamente del al'te de componer un discooto 
e interpretarlo "ex improviso". Seguramente no e:J accidental que el P.!! 
saje en cuestión haya sido tomado palabra por palabra por Guilluume -­
Guerson, un tc6rico francés poco conocido ele finnles del siglo X:V, - -
tiempo en el cual, jw1to u mrmifestr>.ciones del arte contrapuntíetico -
al tnmente rlesarrolludo, aparecieron retrocesos a lo. técnica de la pol,.:!: 
fonía temprurm, usombrosumente primitivos, ;ilenurnente utavísticos, co­
mo puede verse en c::.ertas La.udHs l~rnn cis en.nas de dos partes {No. 2 Y 3) 
o en cnntos de lamentación Ambrosianos, de curucter claramente expre--

sioniota. (Ifo. 4). 
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Los rasgos het~rufJ11icos U.e estas crn1ci0n•"s, con sus quintas, cuar­
tas, segundas pa:r1üelac, lo~; ocasioriales efectoc Ii1on6tonos y progresi,g_ 
nes al unísono, apuntan hncia una obstinada y rrnombrosa sobrevivencia­
de prácticas y técnicas de los inicios de la polifonía occidental. 

Canciones simihtres de dos o tres partes y de naturaleza de línea -
popular, gradual y casi imperceptiblemente comenzaron a usar interva­
los "modernos" como- terceras y ~;extns, una textura m1b variada, le. -­
parte escrita más independiente ( aifo rf:!teniendo algunas quintas paral!l 
las) y lma estructura sim~tri.ca m1fo definida (No. 6). 

La improvisaci6n u cuatro partr~s sobre una melodía cnntada "Super -
Librum Cantare", Cf'JJ.to sobre el libro, como fué llamado desde la se~ 
da mitad del siglo X:V, fué descrito en detalle y la disposici6n de vo­
ces en distancias de quintas y octevas claramente establecido ya desde 
1274 por F.lÍas 011.lomón, un e10ri¡:o franccb, 

Esta disposici6n bauHda en lF•é; t1ife:L'er1cifü; w1tunües tle regü>tros -­
de voz, es encontrada twnbién en uu Lipa üe dicjL~<t.nto. im1n·ovisado que -
al c:m2ó eran importnncia en el curso del tiempo e influenci6 profunda­
mente la t~cnica de composici~n en los 8iglos siguientes a través de -
los períodos cláisco y romántico; en r0i0 l i tü:'rl, rasgos de él aún pueden 
encontrnrse en lR m1~f'ºÍ r~n rlel "'it:::lo Y.-X', ~n "T)jf1r.:mt0 Inc;:l\b", prncticn­
do en los siglos XIV ~r XV ern irnyirovis~~do sobre ün canto firme en tres 
o cuatro narteo de acuerdo al cli~;tcm:i ele los ll:trrH!dos "vistas ("sic;hts") 
con especiul preferencia pór lrw conoonancias imperfectas ( tercer2.s, -
sextas) y el movimiento paralelo (No. 7). 

Este tino de irnnrovisaci6n como en riescrita uor vnrios te6ricos bri 
tá.nicos, cs. un método de leer y tr1mspon"~; cndn.voz que debe improvi-: 
sar sobre la melotlía tirme des:i..enndo un int0rvn1o pH.rticular de trans­
posici6n, Los cuntantcs al improvisnr im::iginan .:uo estián ley1mdo el -­
Cantus Firmus, pero en re:üidnd el mene (alto), suena u..Yla qninta arri­
ba,. el treble (soprano), una octavu arriba y el ocasionalmente encon-­
trado quntreble un "supersoprmi.011 interpretado por niños, una doceava­
arriba (esto es, una octava nrribu q1ie el "mene"). El ueocrmtcr, como­
eran llamados loo Cél!ltntJ:tes que i.mprovü;aban, tenía que imaginar, en -
el principio y en lao secciones cudenciale8 al unísono con el Cantus -
Firmus (el resultado corr.es·ponde exactamente a la disposi ci6n dada por 
Elías Salom6n) , pero clespu6s usaba tant:d .. S consonMcias imperfectas - -
(terceras, sextas) como la vo?, guía lo permitiera, procedimiento que -
limitaba severamente los acordes de quintas y octavas, y al mismo tie.!!! 
po facilitaba la improvisaci6n, especialmente en movimiento paralelo.­
Algun,..,s traba;jos escni tos, frecuentemente presentan un tratamiento más 
libre de las partes, lo cual hace que ln esc.ri tura de estos trabajos -
sen necesaria. El Fauxbordon al prin·cfpio fué conocido en la forma po­
pular do dos partes, cmitando en terceras (o oe"xtns) llamado "gylllel" -
( ca.nfos gemelos), cJenpu6s se üesarroll6 como una contraparte del die-­
canto inglés y osumi6 forma definitiva alrededor de 1430 con Guillaume 
Dufay; Gi.lles Binchos y otros compositores de ln escuela "Burgundiill111

-

( Borgoñcoa.) • 
En el Fauxbourdon, el cMtus firmus, generalmente adornado, se en­

cuentra en la voz al tn. JU curacter improvü:;atori.o de esta técnica de­
la1·ga vida es clura!llente evidente en la circurn.>tanciu de (!Ue aún en su 
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forma compuesta, con frecurmcia, sólo dos partes externas ciel típico-­
juego de tres est6n (mcri tas, mieritrae que la p<irte media está simple-­
mente inclicuüa por la úirect::Lón "?cr fauxbourclon" o "A fauxbo1irdon" --
(No. 8). 

la primera diferenciación clarn entre lu polifonía cantada y la es_ 
cri ta en la litera.tu:rE teórica ~:e cmcuen~ra en Prosclocirnus de Beldeman 
dis. En su "'l'ractus de Contraynmcto" ( 1412), este autor italiano, dis: 
tingue plenEtmente enLre 12 ejecución del contrapunto como "contrapunc­
tua vocalis" y el "contrap1mctus scriptus". 

Después, ,Johannes Tinctoris <::n su "Li ber arte de Contrapuncti", te~· 
minado en 1447, establece que el contrapunto ~ümple, asf como el :dism! 
nuido, pueden ser interpretud,)f.; y1~ sea u Jlf!rtir de un escrito (scripto) 
o irnprovisndo (mente). Este autor presenta detalladas descripcion.es' y­
defimi.cionea de "superlibrum canta.re", como llanm al Ci.cnto improvisado 
"sobre el libro", c:::to e::: sobre unri mclodiu de canto, como opuesto a -
la "res fr;cts. 11 , "cosa terminmia" o sea, la c,)mposición escrita ( 11 can-­
tus corn;:iosi tus"). Aquí, dE~ c1w.lc.¡uier mouo, ,3e encuentra'J c:i.ert&s con-­
tradicciones en la terminoloc;ín, así como tar:1bién en las formula ci..ones. 
contenidas en el "terrninorurn musi.cae dii'finitorum" del mismo autor, -­
(escr:i;to alrededor de 1475), así corno en las definiciones de te6ricos­
francccc8 de fine::: clcl :.~iglo i'.1! y ¡n·ir1cipio:J del XVI ( Gucrson, \Vollilc, 
MaximiliM Guillaud, Glaude Llartin y o trN> rnún). Eutos lÍ.l timos escri t.Q. 
res usan la frW.H! "1·c:; ft~ckt" (o 11 co::-ou huclm") corno :ün6nimo de "con.-­
trapunc·t;us factus" o "floridirn" o con la rnÚ~Jica mr•surnda en general. 

El "contrnpunctuo oxmcnte" de 'l.'inctori, se incorpor6 después a la -
li teraturu i tn1iann donde "contrapunto n mente" ("e.lla mente") final-­
mente se estableció como nombre Dnr·a el con.trapunto improvisad.o en ge­
neral y ocu;ionalrr:entc con el nrrrticulr:r sentido de lU1 cnnon improvis_!! 
do· so1H'!" 1111n rnel od'ÍH em1 t:11<la, T·;é' to es rn11y Pfil}J10HÜo por t:;ioseffo Zarli­
no y otros tericos r;ue demuestran e!ó;te especial artificio técnico y lo 
ensefia'1 sistemati.c:.\mente en sus trritudos (No. 16). Otras narraciones -
más o menos detalladas acerca de 12s uosibilidr-.des <.1.el contrapunto im­
provisa.do como opuesto al contrapunto escrito (u ponu a mano,. etc) IJU,2 
den encontrarse en los <moritos <le muchos autores, por ejemplo: Nicolo­
Burzio (1487), Pietro Aaron {1523), Stcfono Van.neo (1533), Vicente Lu­
sitano (1553), Nicolo Vicentino (1555), Zarlino (1558), Giovanni !lianci 
y Giovanni Bernardino Nanino (sobre 1580-1610), Artusi (1586-89) Ora­
zio Tigrini (1588), Pietro Pentio (1588) y muchos otros teóricos ita-­
lianas del ~Jiglo XVI y he.stn. el XVIL De la profusión de descripciones 
de todos tipos de procesos de contrapunto, se pueo.e señalar "Practica­
di musica II {1622) de JJudo·Jico Zn.cconi, un amplio trabajo que trata -
casi exclusivamente del "cnntrapuncto al la mente", un compendio. de to­
dos 10s tipos de formns rcfinmias del oomtrapunto improvisado. 

Rn la literntura teórica alemrmn del siglo XVI y principios déU: 
XVII, el contrapunto improvisado Ge llama "Sortisatio" (música acciden. 
tal), como. opuesto a "mt'itücr:i. compuesta"_( Composotio), La expresión ap~ 
rece por primera vez con el alsaciano N; colas Wollik (1501) y es toJl'la­
da por Andreas Orn:i. thopnchus (1517) 7 así como por muchos autores del -
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período sicnicnte h<.csü' J. A. Herbst ( 1643), el <ianés H~ lil. Ravn (1646) 
Y Athanasius Kir~hci.· (1650), y es frecuentemente discutido en conside­
rable detalle el Sortisatio, pr-á0tica de improvisaci6n popular , espe­
cialmente preferida por "artesanos; sastres, zapa teros, caballistas, -
mineros", encuentra su camino hacia la composici6n escrita; también -­
por ejemplo la "villanele" que aparece en g-n:m c.<mtidad desue mediados 
del siglo XVI como las cscri té:.s por ,Jacobo Regnart (y muchos otros an­
tes que ~l), los cuales en largos tramos se mueven por quintas parale­
las. 

De las diversas prácticas y técnicas me se de~arrollaron en el ca.!!! 
PO del contrapunto improvisado durante lu ¿;egunda rni tE1d del siglo XVI, 
un buen resumen puede hacerse a partir de loD ese.ritos de Adrian Petit 
Coclico (1552), Claudio Seh1~:tüm (1563) 1 Scthus Calvisius (1592), y .2, 
tros • El tll timo R.uto:r de loe nombrado~; uescribe clara y uetn11Hdf:mente 
las tres princi pules poi:;i bilidades de "armoni<~ extemaor&nea": como ll.§; 
maba él al contra_;¡v.uto im:provi;3atio. J,u primera ele ell1.:s, se utiliza -­
cum1do existe un gi.~upo vocal de <1iferente~1 e.xtensionc"s, loiJ bajo:::i can­
tando la melodía principal, y los demarfa uni6ndoLJe con los intervalos.,­
convenientes para su vo_q:. Las sextas mas-oree y meno:ces y las suspensi.Q. 
nes disonant!'s "totales o prn·cü,luJ" u<.:r<-Í.u evi.i:;aüu:J, así como las qui!!: 
tas y octavas paralelas; las dioorwnc:i.t:w de "pnso nipido" (pa::io de to­
no o similares) ectán permitidas c;i se deoeun; de ésta milllcra, Calvi-­
sius crey6 poder traducir unu armonía tolerable. 

El segundo tipo de contrapunto improvisado 'ºe da cuando un cantante 
solista decide reemplazar consonancino 9or "Clausttlae" ( f6rmulas cadeg 
ciales adornadas) escoc;idm1 libremente. Paru Calvisius 6ste eB el me-­
jor y más útil de los ti pos de contrapw1to improvisn6.o. 

Finalrnfmte, cantantes especialmente hlbileoa, pu8tien ocasionalmente, 
atreverse a improvisar canons (fugae) Bobrc el can.tus firmus, p:roceso­
que requiere no s6lo talento, sino tnmbi6n práctica especial. Por esta. 
raz6n,. Calvisius demuestra esta t6cnica, lu cual tambtén hab:l'.a sidn -­
descrita por Zarlino, con un gran número de ejercicios, cunones estri$ 
tos en varios intervalos, aún en movimento contrario, todos en el mis­
mo Coral "Ht:iilig ist Gott der Herre Zebaoth" (No .• 17). 

Viendo ésta descripción es qui.zá un poco menos asombroso,, menns ab­
surdo de lo que sería a primera vista, el que Joachin ThuringuB (1625) 

; presente como ejemplo·- de Sortisatio, y de aquí a un eontrapuntoj impro­
>visado, el bien conocido Stabat Mater de Josquin de Prez, un motete eni 
el cual las cuatro vocea tejen imitaciones acerca del cantus firmus --, 
''Ue se mueve en notas larr,as, textura que dificilmrmte puede ser mas--
:omplicada. 

Un resultado tangible de la habilidad poJ,if6nico. tnn dosarroUada -
,por la cual los Cantares F:ranco Flamencos en lrrn cortes; imperiales Y -
los Coroo Papales fueran especialmente celebrados es evidente en trab.f! 
jos que son resultado· directo de esta rica prúcticu de ir;iprovü;aci6n. 

,-Los Introitos Polifónicos en lu Colecci6n de Ippoli to Cha.matero di Ne­
-gr..;. (maestro de capella en lil Catedral de Undine), publicado en Vene-
- eia en 157 4 (Nbl. 18) • 
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Estos son juegos de cub.tro, cincff y seis pHrtes con el cantus fir-­
rnus litúrgico en la parte b~ja, alta o media y con las voces del conta 
punto moviéndose casi exclusivamente en intervalos consonantes. De cual 
quier manera, frecuentemente hay más o menos claros trozos de irni tació'ñ: 
El origen improvisa·corio de estos juegos propios de la Prisa, está enfa 
tisado en el prefacio del compositor a su Cblecci6n; Healza la novedad 
de este nroceso, (específicr,mente, el escribir una polifonía ordinaria 
mente dej'ada a la improvisación) y org1ü'losamente reparta el é:xi to: ob: 
tenido con sus superiores por 12. irn_:::irovisP.ci6n de sus niños en el coro 
''nel far contra;:ionti all improviso". Particularmente aBornbl'osa ea la ;... 
habilidad para inventar clis~tintns melodÍé'.S de contrapunto en el tono -
de la reci taci6n, la cu2l ;mede aleumrn Vf)Ces repc'tirse hEwta 20 veces 
en el Gloria l'atri. Debe record.t-,rse sin <::mbargo que el improvisar eu -
todos los intervalos y comhj nr,<~j.nnes de :i ntPrm.10~1 que aparecen en el­
canto Grecoriano, incluyehdo las repeticiones lle tono (tone repetitions)'. 
(llamada8 Tro.ttcnimc.nti en los t:jt:JH~Jlüs Út! lu8 ln:rmunoB N:..uJ..ini) ,. fué -
sistematicnmente practicado por cw1tores y nifios de coro. 

III 

No s6lo "Cantar sobre el libro", sino t:,rnbién lo que probnblemente­
se llarn6 "Tocnr f:'OlJrP el LLbro" pnn·cc ho.bor;se pco.ctic,.:do largemente -
en el periodo tem~orffilo de ln rmísica instrumental. Estudios musicol6gi­
cos reci<>ntes han de~Jcubü:rto comriosicionen de origen italiano que da­
tan de alrededor de 1420 ~uc solo 8Ueden explicarse como el rosultado­
cscri to de un largr:mente practicado n.rte de im!JrovüméiÓn sobre cantos 
firmes litúrgicos en instrumentos ele t.eclad o. Hr.s tn 8.nora 1 evidencias­
de dicha m·áctiea fueron conocidr!t:i ::iol1c.mentc en ln músicu o.lemrnia para 
Órgano de- cerca de medio siglo después, por ejemplo "Funclarnentum orga­
nisandi" de Conrad Paurnann (1452). Tu este escrito, está sumado a las 
categorías conocidas de la música vocal de "Contrapunctus vocalis11 y -

11 Contrapunctus scriptus" una tercera "Contapunctv.c; instrumentalis", lo 
cusl introduce un nuevo elemento de fundamental j_mportantt:i:a -la ej,ecu­
ción de múaica polif6nica por un simple interprete-. Significativo pa­
ra toda la historia de la relación entre toda la rmbica vocal e inst~ 
mental es lli ventaja de varios siglos de desarrollo ú.e que la primera­
goza sobre la Última en la Edad Meil:i.a y el Renacimiento, 

Así, en las primeras piezas para teclado claramente se reconoce una 
técnica familiar de las pri:meras eta-pas de polifonía y especialmente ~ 
de los Organa de dos purtes del siglo XII (Limages, París), la t~cnica 
del cantus firmus de una melodía li tútgica, procediendo en notas lar-­
gas de igual valor, mientras que la !)arte superior contrastante evolu­
ciona en ri.t;nos variados con ciertas ambiguedades y contradicciones no 
raras, aún teniendo cnidado de unir las nartes en los puntos seguros -
de reposo de intervalos consonanteo en lugErcs mei;ricumente prominen-­
tes (principios "de medido.") (No. 5) • 

La improvisaci6n por un solo ojecutante en uiIJ instrumento de tecla­
do, va tomando cada vez más importrmcia 011 el curso del desar.rollo. --
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Las múltiples formas en las que los organistas y clavicordistas llegan 
a improvisar, se manifestaron en varios Tieríodos y quizas puedan verse 
más claramente si se observun agrupados bttj o las siguientes categorías 
1) El adorno ( coloraci6n, si:ninución) de una melodía vocal o instrumen 
tal, ya sea tomada de otro ludo o recientemente inventada (El componeii: 
te lineal). 2) El tratamiento polifónico cie un cw1tus firmus litúrgico· 
o profano, nñadiéndole voces en contrupunto, así como el entretejer -­
nuevos motivos dados o recHn inventados en estilo imitai;ivo (El :comp.2,' 
nente verticA.l). 3) La improvisación li hre empleunuo posi biliúé!des in­
herentes a la t~cni~a instrumentrú, como tocar acordes o el "'l'raba.jo -
de pasaje", lo cufll "~lleva a las primer'-'.s formus autó110mas de la música 
instrumental, Preámbulos, Preludios, 'j'ocnttas, etc. (el componente mo­
tor). 

La Féilltasía pertenece nl crupo 2) o 3), dept:nJiendo de si se está ·• 
trat1mdo con lu varit:Lci6n lib:r-e o estricta de esta :forma. Mientras las 
técnicas de improvisncj_Ón enlist~·.clr!s en los dos primeros ¡:;n1pos. clara 
mente sigut:H y a1¡r,1lnas veces eruznn el mmdwro estnblecido por la músI 
ca vocal, como por e,iernplo en clü:rninución, contrapunto improvisado y -
en imitación libre o 0stricta, l;rn varicrkc1es técnicas y formas de im­
provisación comprendidas en el tercer c;rnpo, se indcpcncli::.rnn hacia tma 
nueva dircc:ci6n. ·"' 

Much~ de lo que se ha dicho aceren d<~ ln improv:i.Gaci6n en instrumcg 
tos de teclado, se aplicn también a Je. improvisación en otros instru-­
mentos, especialmente e1 faiúd y ta:nbién la violo., umbos instrumentos -
permiten no só.Lo la el!aboración del prwaje ( "Pnssuge wo:'lc"), sino mm­
mayor o menor extensi6n polif·:ínica así corno el tocr~r acordes. Además,­
los elementos fundnmentales ele ltl improvüm.ci6n, ~;obre todo los ador-­
nos y la adición do voces,. pueden verse también en ln ejecuci6n simul­
tánea por varios i.n~1trumentos, to cr:ndo en conjlUÜO, Lfiu clarame11.te co­
moj en la música vocal polifónic:u. 

El desarrollo de varias t~cnica.s polif6nicas, de ningún modo res- -
tringi6 y ciertamente no reprimi6 el impulso de los cantantes e instl!! 
mentistas para adornar. Las mmifestaci.ones de este impulso simplemen­
te fueron modificadas para encontrar los nuevos requerimentos de la P.!?. 
lifonía y después de la monodia. En este proceso, ciertos princc:iLpios -
básicos y formas de ornamcmtuci6n, coloraci6n,, disminución y "Passage­
work" -todos estos terminos fueron usados en varios períodos y prac-ti­
camente intercambiados paru el adorno de wm línea melódica- aparecen­
con remarco.ble consistencia y en forma esencialmente inalterada desde­
el "rompimiento" medieval de partes ("Frangere voces fructio") del s:L­
glo XI, (el cual regresa nucvrimente en el siglo XVII con el "rompere" !. 
'talim10) ,. pus ando por el "Blumen" (flores) y "VerblUminG'' (floritura)' 
el contrapunto"florido" o "roto" del renacimiento, le.s "divisiones" Y­
las "bellirnenti" vocales e instrumentales del Burroco, hasta las cate­
gorías ornamentales de 1<1s"vnriacj_ones arbitrarias" y "repeticiones V.!: 
riadas" del Rococó. 

C:laros rasgos de una floreciente prúcticu improvisatoriu Y del desg 
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rrollado arte de la ornnmr:ntrición y vnr~RciÓn c¿1ie de ellas se derivó,­
puede verse frecuentemente t:.cnto en ln. m1bicr. religiosa romo en la .pro 
fana, vocal o instrumental, a partir de fundamentos teóricos y prácti: 
cos, en composiciones que sobreviven en forma simple y en forma adoxna 
da, en aquellas que son transferidas en forma oí·namental de un medio -;;: 
otro (especialmente de vocnl 11 instrumental) y finalmente en las fÓrmu 
las de disminución sisternaticrnnente coleccionadas, ejemplos para estu: 
dio e instrucciones para el empleo de dichas formas de acuerdo a la n~ 
cesidad, gusto, y h11bilidad del intérprete, corno aparecen en número -­
creciente desde el segundo tercio del :Ü{~lo XVI en la literatura t~cn~ 
ca en genenü y en ospeci al e:-i los mmnmles de disminución. Seguramente 
la popularidad y el uso generalizado de est.os te:xtos en disminución y­
numerosas colecciones de ejemplos de üismirmci6n u otros "Passaggi" a­
plicr!dos n cancirm"s, rnn<lric<'lres y inotctcs y más tarde u falsibordoni­
y arias homofónici:is, apu.r1tH11 a ciu'tr~ di:Jrni:mc:Lón del inipulso a impro­
visar; por lo ;;ieno~~ un 'lc'IJj l i L2rr~icr1to pr!.re:Lal o temporal de él; un. ar-
te renlmente creativo ele la ornrnnentnción e~Jtirnulmla• por la inspiración 1 
del momento,. es rc~ernpla1.ac10 por el r;:ciG11ali3mo 1 mec2.11iz.acion que se -
dirige hacia ln. oportunidad y empleo conveniente de las f61·mulas de --­
di:::Jrninución nroporci "!lr~dHf1 "Yn lweh<tf;". 

Dicha teo~·ín 'tiacü, lon e;iros úc Ú'Fü.18 c:stereotipados y fórmulas do­
or11amentaci611 e:.> fEcil•:tL'nte rcc:o•1oeibl•' c;n ln 1núsicn de órgano del si-t 
glo XVI, especialmente en Pl arte de los "Golori.stas germanos", el 
cual es claramente doroinndo por una r1'i.piua y iffogresivn racj_onalizaci6n 
Rasgos lle esta tendencin se pueden encontrar tan remotnmente como en -
el siglo XIII, en fórmulas de trino y úecornción mencionaclas por Hier.Q_ 
nimus de Mormri.n, rp1ien 1P.é~ 11nma "l~loret~ hnrmonici", Hans Bruchner de 
Gont'ltrHlciR ( cPrca de 15~22), uno lle lofl coloristns que m.'m Hrnamentó -­
creati vamente, habla clar(..~mente sobre lu naturaleza improvisatoria de­
estc tipo de adorno, cuando declara que en vista de la falta de efecto> 
en una música simple, los orgcmistas est{m acostumbrados a añadir col_21 
ru·tura.s (add. unt colores, literalmente "colorer~") a las partes,, siendo· 
estas adiciotjes 'fáciles do inventar {inven:Lre) con práctica. De acuer­
do con el espíritu de lu épocn, dú tablas así como ejemplos de los cu~ 
les se puede aprender la ej e:cuci6n de la coloración•. 

Uno de los principales campos de actividad de los ~·cO'JJoris.tas" en !:. 
lemani'n, pero tambi~,.., de los organistas de Italia y :Espafia fuÁ la "In­
tabulaciÓn" (Absetzen) ele composiciones vocales polifónicas, la mayo-­
din profanas. Se encuentran estas tranocripciones tan tempranamente c2 
mo con· Conrad Pauman (1452) y en el "Bxdleim Organ Book" (1450-70) Y -
en gran ca.nticlfid en los numerosos libros de tabla tura del siglo XVI y­
principios del XVII (Por Hans Kotter, Lconhar Kieber,. Fridolin Sicher, 
E, N. Ammerbaoh, Bernlrnrd Schmid, el padre J"acob Paix y muchos otros)• 

Compartiendo el arte ue la tabulnc:i6n con los organistas, están los 
laudistas de los siglos XV y XVI, cuya habilidad improvisatorin, resu,! 
tado de larga práctica, en trans c1·i bii• Limosas amciones Y 1fonzas en su 
instrumento, se manificsttt tuneiblcmcnte en mamwcritos Y tablaturas -

impresus en Italia (Por ejemplo en las colleociones Petrucci de 1507--
1511 y el recientemente pnh1 icarlo libro de LaÚd de Viccnzo CapiroJ;a 
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alrededor de 1517), así como en Alemania (An10lt Schlick, 15t2,. Hans­
Ncwsidler 1536 y muchos otros) y en Francia y España. Canciones poli­
fónicas especialerntne populares como las de Paul Hofhaimer, fueron -­
constantemente tra..'1scritas con ornamentación variada para el óreano o. 
el Laúd, al póncipio indudablemente ejecutadas de improvino. 

La cantidad extr11ordina:riamente grande de tra.nscripciones de can-­
ciones y dF.nzas que han lleeado hasta nosot:ros a traves de organistas 
Y laudistas anónimos y conocidos, (Ifü .• 10) r es elocuente testirnon±o -
de esta habilidad técnica, frecuentern<ente interpretada mecunicamente­
por el empleo de fórmulas estcreot:i.ipadas de ornumentación .. 

Estrañamente, se han encontrado muy pocas corn_¡:íosicioncs iriginales 
para Órgano de Hofhaimer, hecho ,-:ue sugiere qu<~ este maestro orgfmis­
ta altamente aprecindo por '3us cont(enrrioráneos, pudo haber sido un co_m 
posi tor de caráctE:r casi irnnrovisatorio. r;sto· parece también estar ira' 
plíci to en un relato f•=chnci~ en 1536 por Ol.tmu.r Lu:.:icinius (Nacl:Ltgall) 
un alumno de Hof1uü1JJe:c, el cual escribe que "él nunca cansa (al oyen­
te) con prolijidHd ni lo imc-e ~;l1i'rir con 1mrsimonia, dondequiera que­
dirige su: espíritu: y rou mano,. encuentra un. pasa.je libre y sin obstá.C_!! 
los •••. En invención ricamente fluycn1te y control t>e[;lJJ'o, t0do es ca­
lor y vigor, la rnaravi1losa ag:iliclacl de smi dedos rlUllCa estorba el 'o.!.! 
jestuoso prog:rf'~:io r1e ~1l:J modnl::cione::::;". Yu e'I t::l :c:ii:;lo XIV, el céle-­
hre y versatil organista ciCJgo Frrmcisco J,¡mdini era conocido por su­
expreaivn manera de toc:ir en <?1 órgm10 ;.Jositivo (orr:;a.netto); los tra­
bajos vocales de él que ae tienen, están car~~ct;erizados por 1ma. acti­
vidad poc::.o usual y mm grnn riquczn de coloratura,. pero significnt~V!!, 
mente,, faltan ejemplos dn piezas :irn>trumentnles escritas. En general,. 
la sorprendente escasés de monumentos escr:l:l;os de música instrumental 
en comparación con Ja rif!U"Z~ de: com;.:iooicioncc sobrevivientes de Ja -
música vocal, apunta clurumonto hae:iH ln prc~rlo!!linancin de la músi,cn -
improvisada en todos los im1trumentoG, hasta cnt;rado el oiglo XV y -­
aún despu~s. 

En contraste con el caudal de -transcripciones "coloreadas" de com­
po.siciones vocales polif6nican que. oe proüujecon para el organa o pa­
ra el lmSd, s6lo algunas "intubula.ciones" para teclado de música ori­
ginalmente para conjunto instrumental han llegado a nuestros dias. El 
al to valor est~tico de este tipo de transcripciones, de cualquier roa-, 
nera,. compensa su reducido número. ta 

As!,. se tienen algunas Cll.nzoni inst:.."Umenles de Cl.f.mdio1 IrlerulOJ, que 
datan del Último cuarto del siglo XVI, tanto en una simple organizu-­
ción para cuatro instrumentos (Probablemente de cuerdas),. así. como -­
piezas d.e solista paru un instrumento de teclado (órgano) {Noi •. 20) • 

La abundancia , que surge del tlelci te de tociir, de las fórmulas de 
ornamentación reveladas en estas transcripciones, lr! lmhilidnd Y se@ 
ridad mostrada en ou elecci6n y empleo, n111mtan hacia un arte de impr.9.; 
visaci6n altamente desarrollad'), que crece a traves ele muchas ger.er-a­
ciones de organistas i talianoo, en lfü3 transcripciones 'lrirtuosas de -
composiciones vocules e instrumentales e indici.n unn familiaridad bási 
c:a con los requerim:Lontos de dichrt trannfcrencia práctica, rasgos de­
lo cual se pueden encon trur tan temprnno como en· el siglo XIV• Lns -.:. 
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grandes demandas de imnrovisaci6n que se les hacían a los organistas -
de i:glesia de la primera mitad del f>j.e;lo XVI pueden verse en el "rego.­
lamento" para probar organistas que estaba en- boga aún m1tes de 15.40 
en San Marcos, Venecia, 

El asp:llrante tenía que toca.r primero u.ria Fantasía en un tema. dadOJ 
de 'Un; Kyrie o un motete, en estrictas cuatro partes ("Como si estuvie­
ran cantando cuatro CP.ntantes•~), despwfo llevar un can.tus firmus extra 
Ído del libro del coro, fugalrnente en cuatro partes,. y finalmente imi= 
tar Y contestar en una modulaci6n en verso de una composici6n: poco fa­
miliar entonada por los coros -todo. esto' expresamente :Jin preparaci6n­
( •to 'improviso~'). 

IV 

Un• arte de ornruuentEtci6n al turnen te desarrcnllado1. ~urgido de las -­
prácticas improvisatorias y que', se extiP.nde desde la música del Renac.?: 
miento· a la del Barroco.', es dem()strable no solo l)ara los instrumentos­
de teclado y de cuerdas ptmteado.s, sino trnnbién pr~rn aquéllos de cuer­
das frotadas, cspe c:i.alme;i.te de la música pemmda para los diversos -
miembros de la fnmili~. de lmi viola;3. 'L'ambién se reflejó especialmente 
en -Italia C"'. ciertas formas de mú,üca proúina que pw.;tlen uer· interprc-­
tadas puramente de manera vocP.1 o instrumental,, o por combinaci6n, co­
mo la Canci6n de Solistn acompo.ñnda por Laúd o Viola , por ejemplo en­
la "Frottola" y su i:lucesor el lfiadric;<ü. Heci tar o crnltnr con la viola­
" lira da bracc±o" o JJaÚd fué extn~ordinartumente popular en Italia en­
los siglos XV y XVI. El crul'tnnte frecuentemente se acompañaba solo, c21 
mo se enfatiza en el "rnamml de manero.s de la Corte y Conducta" de BaJ:: 
dessare Castiglione (Il Cortegiano 1 publiondo en 1528). Lui¡;i Dentice, 
en su "Duo dialogni" (1553) 1 alaba a]. vcr;:iatil Alfonso della Vi.ola. Qya 
notablemente conocido por su nombre) corno ''iguü.lmnnT.e admirable en con­
trapunto y en composici6n·, como ·(;ocando música polif6nica en la viola­
"Bowed viol" (in concerto). El arte de la canci6n de solista acompaña­
da por ellos mismos es evaluarla en detalle entre otras obras en un tr! 
tado por el florentino; Faffaele Bra.ndolino Lippo-1 quien enfatiza la ~ 
portancia del arte de la improvisación en la ~oesía y Música en la an­
tiguedad. y nombr~1 como famosos improvisadores de la época a Dante, Pe­
trarca y Baccio. Ugolini; en cuanto a este Último menciona que "canend.i. 
ex tempore ad lyram versibus". :F:l gan6 un obispado del rey Alfonso. II. 
Improvisadores: que fueron capaces de c.antar latín. y simul taneamente in. 
ventaban Poesía y Música, deben haber sido vistos como fen6menos exc~ 
cionales; de éstos se conocen al<runos como Angelo Polizümo, An.gelo. ~ 
turazzi,. además Azzio Sincero, el español Benedetto Gareth (Ghariteo), 
Bernardo Accol ti, y muchos otros fueron conocidos corno improvisadores­
famosos y populares q_ue trabajaron en lns Cortes de Nápoles, Roma Y -­
Florencia. Aurelia: ·Brandolini no s6lo estuvo tictivo en varias cortes .! 
tnlianas, y muy a la mMera de los viejos poetas mnntenía el arte de .!! 
compafiarse miclhctras ca..'ltaba o recitaba improvisadamente canciones her.§. 
icu.5 ("heroicas laudeEI extemporali carmine celebrare••), sino tan lejo.s 
como en la Corte del Rey Matthias Gorvinus de Hungría. Brandolini mu-­
ri6 en 1491. 



La interpretación de di chas cauiones ep.i.Ctfü, al ter:w.:1.nclo cada párra­
.fo con la viola o el Laúd, se iuenciona .vu en el .lJecarneron de Bocaccio;,. 
En las colecciones-' Frottola de Peti-ucci, uede encontrarse música para­
la interpretaci6n improvisada de versos en latín, sonetos, párrafos y­
capítulos • 

. El sexto libro de Frottola conti2m' además ejemplos particularmente 
instru.cti vos de un tipo de irrwrovisación en cierto modo primitivo, de­
caracter parcial o totalmente popular en la "Gius tiniane" ( Iu.st:Lniane) 
llamada así por el célebre improvisador Leonardo Giustiniani (alrede-­
dor de 1385-1446), Este estadista, l'oeta y Oo;nporJi tor, creó en el esp.f. 
ritu de la poesía popular y en dialecto verneeinno., canciones de amor -
en la concisa forma de Strambotto; él las cantaba o recitaba con acom­
pa-?iamiento de lira da brnccio o· viola; "la manera en aue interpretaba­
sus canciones", era especüümente ar1reci.act11., Une com9an:ción de las -­
versiones ricamente ador11acl<iS cie es·t;as l:Orupusit:ioues de ~res partes en. 
las colecciones de Petrucci con.. los originales no H<.iorrmdos (que pueden 
derivarse del mismo Giustiniani) en un c:mcionero de la segunda mitad­
del siglo XV ofrece un pRnorarna revelador de la manera en la que el ... _ 
cantante o instrumentista decoraba diclms :ürnples composiciones con a­
dornos improvis:;.doR (Noi.. 9), 

La improvisaci6n en inatrumen to;; de cuerdas enpé:cialmente la viola, 
también fu~ p:uacticacla junto con el cJ.av.iconlio,. Lan diversas posibil_! 
dades de osta manen~ de toNi.r son discutidas en detalle por el español 
Diego Ortiz en su manua:L "tratado de glosas sobre cláusulas" (1553}, -
el cual contiene muchos ej empJ.os. JU autor en amera tres formas de to-­
car para instrumentos de cuerdas .y te eludo: J,a J.i'antasía libremente ir.::­
provisada, la variaoi6n ost;nHto, y tocHr "co~'1e.s compuestas" ("res faE 
tae). En cuanto a la primera do ellas, Ortiz afirma significativamente 

·que no pueden darse reglas o ej~emplos, puesto que cada quien toca a su 
propia manera; ésta brecha es cubierta en el tratacio de clavicordio• -­
del paisano de Ortiz,. el Hermano Tom<fa de Santa María, el cual apare-­
oicS poco despu~s (1565) y contiene vario.o ejemplos de la Fantasía "li­
bre" en estilo. imitativo {en renlidad muy estricta}, Debe recoruarse -
que los organistas de iglesin de aquél tiempo, debían ser también ap-­
toe para improvisar una estricta Funta.sía polif6nica. Paru la segunda­
forma de tocar en viol6n (viola baja,. "G-rossgeige") y teclado, Ortiz -
dá sus ejemplos llamados "recercadas" ("recerca.te" en la edici6n ita~ 
liana del trabajo). Aquí el clavicordio tiene un acompañnmiento libre­
de acordes sobre uno. melod:!a en el bajo que procede lentamente en no.­
tas largas del mismo valor, que es constflntemente repetido,. mientras -
el instrumento de cuerda toca contrapuntos libres elaborados. En la -­
tercera forma, las cuatro nurtes de un madrigal o cw1cióru, se transcr! 
b!an del original al instrumE:nto tic teclado, mientras el instrumento ,;. 
de CUP.rda toca una u otrn de las partes en forma adornada; si el ejeo_!! 
tante escoge la disminución de discrmto, el clavicordista prefería oll!! 
tir la voz superior. Este procedimiento fué el punto de partida para -

· la Sonata de Solista que se desarrolló er. el siglo XVII. Ortiz dá tam­
. bi~n una quinta parte afi.adidu, ésta lle cualquier modo, "presupone que-
el ejecutente tiene habilidad en. composiei6nl' (No. 11). Esta ndic:i:6n "' 
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improvisada de una nueva parte <::s facilmente reconocible como una prác 
tica paralela en el cmnuo instrumental al contrapunto vocal improvisa: 
do, descrito ~r orr:;anizrn1o en reelas por los teóricos italianoi:i. 

En el Barroco temprano, la improvisaci6n en la viola sobre madriga­
les polif6nicos se transformó para adaptarse ul estilo mon6dico y se 
intensific6 hasta las cumbres de la demostración del virtuoso. Espe- -
?ialmente popular en las primeras dos déc'-'-das del siglo XVII, fué la -· 
l.mpr0visación en la viola basto.rda , cuya afinación perrni tía una extra 
Ordi.naria extensión sobre todo en dirección hacia el bajo (hasta el LA, 
debajo del DO del cella), y una mayor ligereza y fluidez de los pasa-­
jes (passage-work) (Nos.11 y lzl.). Ya en Ortiz hay una recerca·ba cons-­
truídu de tal manera que puede tocarse por ux1 instrumento de cuerdn, -
en ausencia del clav.i:Lcordio. Esto se n.p¡ica en gran medida a la impro­
visación en la violn busto.rda, en la cual la principal tarea. del ejecu­
tante es, resumi.;.r a una simple voz como 3i fuera el contenido armónico 
de una corn}JOsici6n polií'6nica -~Proceso verdaderamente bhrr-oco que tuvo 
consecuencias import>tntcn para la. mú.sico. hor.iof6nica. Esto es clarame.n~ 
te_, descrito por Micha el Praetcrius ( 1619), quien ciiee de la viola bas­
tarda que no sabe "~ü es lJ.nmrn:la así poro_ue como un bastardo; pertene­
ce a todas partes-·, como 11" estú atada a una .simple purte, un buen ma­
estro toctlrú mndrigales ci cuall!uiGr otra cosa que le :plasca en su ins­
trumento, siguiendo laa :lmi tacio1H~s· y la ux·mo1i:tu. ~,sül'JUrnentc u ·traves­
de todas laG partes, aho:ra nrriha en el Cr.mtus, ahora abajo, en el ba­
jo, ahora en el medio, en el tenor y el alto, decon~ndolos con salti­
bus (saltos) y diminutionibus y comlnci~ndolos c1e tal manera que uno -
pueda inferir practicamente touas lbs partes en sus actuales fuga&. y ...­
cadencias". Girolamo dalla Casa había ya expresado· esto de manera más­
concreta en el título de su mwmal de disminución (1584): •• ••• Canzoni­
et Madrigal:L á 4 µer· sonar con l!l. vinla brtsturcla, n'.'lla quale profe- -
ssione si va toccD.D.d.o tuttc le po.rti." En el Barroco tempx·ano, el de .2 
tra manera practicamente des conocido Orazio Bassani ("della viol") fué 
alabado corno"único y muy célebre"maestro de su instrumentm por Vicenzo 
Bonizzi; quien llama a su propia colección (1676), de transcripciones­
adornadas de canciones polif6nicas pol' Pierre Sanclrin, Adrian Willaert 
Ciipriano lie Rore,, ·Alessandro Striggio, y otros "frutas recogidao del -
árbol a.e virtud de Bassani" e indica la deuda de su técnica de disminu 
ci6n con ln es cuela de Cla.udio Merulo (No:s. 11 y 14). En realidad, e-: 
xiste una extensiva e innegable correspondencia entre las f6rmulas de­
ornamentaci6ru usadas por los dos virtu~sos de la viola bastarda y aqu! 
llas en las composiciones para 6rgano del célebre organista de San Ma_!: 
coa en Venecia (Nb. 20). 

V 

Como se hu mencionado, la disminución tnnto vocal como: instrumental., -
llega en el siglo XVI a un florecimiento asombrormmente. rico, que es -
expl.icuble en términos de una práctica g¡_meral de improvi.saci6n de ºº!!' 
sidera.ble nnti¡:,'Uedad y extensa difusión, y que continúo. ·ej1erciendo su­
influencia a{m des1n~és <le <?.ue terminu el reino del contrapunto estric-
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to, hasta el período en que nredomina le. homofonía. No es di.scernible­
una uiferencia fundamental entr-e las posibiliduues de interpretación· -
vocal e instrumental entre lns posibilidr.:.des de interpretaci6n vocal e 
instrumental; al contrario, la libertad permitida en la elecci6n del -
medio para inter['ret2r, c;_,ntando o to CF.mdo ( "per cantare o. sonare"), -
se enfatiza en los títulos de todas las fuentes te6ricas y pr~cticas,­
Como en el capítulo de fornmlns de disminnc:i.6n e instrucciones para -­
"todos los tipos de instrumentos de cuerdas o nl:i.ento, así como para -
la voz humrma", como fué escrito en el método de l•'lauta de Sil verio Ga 
nassi. ·F.l pr:i.mer manual ~;üJtern.:'Í.tico Liel arte de la disminución, fu~ s; 
guido de largas series de ensayan en Jos capítulos dedicados a la <lis= 
minuci6n en escritoo te6ricos y C3peciall!tenl;e en métodos de dismim.i.c±6n 
así como en las. explicnciones inclnídas en 1as colecciones de ejemplos 
de composiciones adornacl2.s. f,o~º sigu:i.ente~1 trnbajos ademúr; J.e los ya -
mencionados ele Gnmrnsi y Ortiz,, lJLHoilec1 considcrur:Je corno especialmente 
importantes entre la abund1mte literatura. Adriun Petit Coclico. (el ca 
pítulo"Tie eleg8.ntia et ornatu ••• in canendo" de su Compendium musices,:: 
1552), Hermann Fimck (el Cé1pítulo "De arte elegtm.ter et ~mavi ter ca.n-­
tandi" de su Practica mus ice., 1556), G. C. lf,R.ffei dtc Solofra (en una -
de sus cartas en ••• modo d 'itppara.re di cantar d.e Garganta ••• , 1562), G. 
dallu Cn::m (Il vel'ü 1uollu Ji dirnÚrnir ••• , J.'.:>84), Giovmmi l:la::;;sano (Ri.-­
cercate, passaggi et cad cnt1w ••• ~ 1585), R:i. clmrdo Hogn:i.ono (Passaggj:. -
per potersi esserci tare nel diminu.ire ••• , 1592), L. Zu.ccord. tPrattica­
di musica I, 1592), Giro lamo Di ruta ( Il trnnAil vano, 1593), G. L. Con.­
forto. (Breve et; facile maniera d 'essercitarsi.., n far passaggi, 1593?) 
G. B. BovicEilli (Hegole, passaggi di musica, 1594), Thommi Viorley (A -
Plaine and Easie Introduction:. •• , 1597); ellos fueron seguidos por lu_t 
gas listan <le autores en el siglo XVII, incluyendo n G:iuho Caccini -­
(1601), Conforto (1607) ;· Ottavio Du.rn:1.tc (1608), ;,d.l°iruw Bauchieri - -
(1609~, G. B. Spadi (1609, Giovanni Coperario (c. 1610), Culvisius - -
(1611), Girolamo Knpsberl~er (1612), Pictr-01 Corone (1.613), Franc~:JCO -
Severi (1615,· 1626), Praetorius (1618), Frrmcesco Rognoni (1620) ,. Za-­
cconi (1622), Marin Meraenne {1637), J .• A. Herbst (1642, 1653), Chris­
topher Simpson {1659, 1665). 

De esta lista se deduce que la i·loreciente práctica d.~ disminuci6n­
de ~sn época se extendió a los principaleo p11Íses de la música en Ettr.Q· 
pa (Italia, Alemania, Francia, España, Inglaterra), y con excepci6n de 
las misas, prácticamente todas las formas de m1ísica sacra y profana,. -
como Motetes, Salmos,. Madrigales y Canciones, estuvieron sujetas a e-­
lla. Por disminución tJl Kolorieren {"passaggiare'' o "passeggiare"; tam­
bién ae usa la frase "mndrigali rotti"), se entiemle principalr:mute el 
proceso de romper una largu melodía, en notas de va~or m~s pequefio en­
di versas mane:rás, de :ue~ar intervalos largos y pequeños con notas de­
paso y de introducir coloraturas de longitud variante (melismas, esca­
las-escapes 11 scale-runs", etc). De esta mrmera se originaron todos -­
los tipos de "passi" y "passaggi" así como las efectivas cadenetas fi­
nales ( cadenze final:ii) introducida.a de preferenci.n cm la pcnÚl tima no­
ta. de la composición. Un método muy ucndo fué tejer grupos de no:tus ª1 
:.:·'"' ,;, ,.¡ 
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rededor de tonos eopecialmr:mte e;¡presi vos y sobre palabras de fuerza a 
fectivu poco usual; también las consideraciones puramente fonéticas o­
de técnica Y0cul debieron tomarse en cuenta, como puede verse en un d.2; 
cumento de IJaffei (1562), quien desea restringir la introducci6n de -­
disminuciones en una composición no sólo a cierto npumero, (de cuatro: a 
cinco en cada voz de un madrigal), sino u silabas que contengan la VOi 

Cal o .• Esta es una regla, que sin emhei.r~o, él ignora repetidament.e en­
un ejemplo que dá, con su ornamcntnción~ de un madrigal an6nimu que se 
ha atribuído a l?rancois de Layolle (No. 12). Maffei, finalmimte cree­
que el verdadero arte de la interpretación elegante ("i.1!. vero modo di.­
cantar cavalercsco") consist1~ cr• pronorctonar gozo nl oído ("c-onpiac-e­
re a1I•o•recchin11

), med.in.nte el arte del canto r.idornado ("il ca.n;tar di.• 
gorga"). 

Apesar de que en los manuales se enfatiza frecuentcm'1nte que la voz . 
. superi.or eri Ja quP ffi[ls De prectt pnra la tlü1minución y· el bajo es el -
que ill(moc, Sé ymedt:n encontrar muchas composiciones con disminuciorms­
en· todn.c sus voceo y también un gran número dee i'6rmulas de o.rnamenta-­
ción· designadas a servir como decoración iwitativa,. por ejemplo en el-­
ya mencionado+por Maffei (quien pare ce ser el primero en usar el térm! 
no "passaggio" en vez de disminuci6n}, pero también en las disminucio­
nes de CT. rlnllr1 Crrnn {15fl~), G. Drw;::;w10 (l::il35;, 1591), ult.,'WWS madriga­
les de Adrian Willaertt Cipriann de Rore, Clemens non Papa,. '.l.'homas - -
Orecquillon. Palostrinu,. Orlémdo di L;:¡sso, 1uca Marcnzio, y muchos o-­
tros cornpooi tores, que eran conti.nuamentc reemplazados por otros maes­
tros del arte de la disminución con ador11os opc:i.onales de todos tipos-
(Nba. I3 y 14). (+.madrigal adornado) 

Las béllezas de la ornmncntaci6n alterrrnda fueron constantemente -
subrayadas, pero tr.mbi.én se cmi ticron udvcrtcncius en contra U.e la de~ 
coraci6n exagerada o dimninuci6n fÜmul.i:~foen t.'n V!".rias voceo, especial­
mente si el cantante est6. intnrpretando con un conjuni;o po.oo familiar.,! 
zado con la disminución, pués pueden ocurrir facilmente discrepanciai:a­
Y· contradicciones. Estas consideraciones raramente detuvieron la cre-­
ci~mte ornamentación y los ca.l_l',tantes que i.mprovisaba.n siguiendo; el inr­
pulso del momento, de ill'trod.ucir profusamente disminucione¡:; aún para -
composiciones adornudas polif6nicas quA crecieron del arte de la im-­
provisaci6n y que fueron fijadas en notac-.ión, mue~tran una asombrosa ~ 
bundancia de disonancias no observables en otra parte, de asperezas ª.!!' 
mónicas poco usuales, choques y conflictos que resultan accidentalmen­
te de la improvisaci6n 'simultánea, como en un motete "colorea.do" en. -­
cuatro partes de Hermann Finck (1556}, el cual también existía en ver­
si6n no adornada, ahora desrtfort1madamente perdida (Nb. 15). 

La admisi6n de progrPSi'lnes "falsas" y otras libertades resultantes 
del uso de disminuciones, se juzga dn muy distintn manera por diferen­
tes te6ricos; de cualquier manera en general son tolerantes; acerC'a d~ 
los "asaltos" {nssaults) en la escritura pura, debicJ.o a. lo rápido del­
tiempo de los ornamr.mtos. De este modo Finck habla sobre "pequeñas - -
quintas u octavas" en lus cuales "hay algunas veces paralelas, pero d~ 

bido. a la grnn velocidad con que pasan, convierte a la disonancia en !!_ 
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ceptable", además dice: "Sin duda podrá encontrarse algÚn observador -
que busque ansiosamente a. traves lle totlo y lo J.isecte vivo para ver si 
puede encontrar algo en lus colorai;uras interpolallac, las cuales sien­
te que debe objetar". A ·pesar de esto, el mismo Finck hace advertencias 
en contra de la disminuci6n· exagerada y particularmente se opone a lla­
ornamentaci6n en el Coro, pues cmmdo hay varias voces para una partep 
varias co¡oraturas necesariamente llevan a "oscurecer el sonido agrada 
ble y la naturaleza de los tonos", Hl teórico e;,:pt\ñol Cerone (1613), : 
también se opone a la ornamentación exagerada y sin~vtltá•:ea. (En .España 
el arte de 1a ornamentación se llama "glossing"). Cerone opina que a -
traves de e1::1~e tipo de ornamentaci6n "la composici6n. eo herida de tal-­
modo que pe.rece más consonante que disonante". Desde el punto de vista 
de otros te6ricos y particularmente en aquéllos c¡ue fueron a la vez ...:._.,.. 
compositores y músicos prácticos de alvina importancia, la abundancia­
de diso-n•n1cias resultatcs del sonar G'Llmultfoieo de varia~:; voces i!mpro~ 
sando, no era lle ningunu rna.neni. un incortvt:nieni.e, .sino UHC! ventaja par 
ticul.ar. Esto está ampliamente expl:i.cwlo e:1 tm:..t vi va y curacterística-: 
descripción encluÍda en el Cartella musicale de llanchieri (1614). Este 
agudo compositor, en 1608, ya había incorporado en uno de sus grupos -
de composiciones, una di vertida parodia de con i;rapunt.o improvisado,-. el 
cual pcnnó pnrn ncr intcrpretnrlo irni.tri_n<io vor•r>s ne Rnimrilen "ele un pe­
rro, un cucú,. un gato y una lechuza",. en uqi Canto firrne 1 cuyo texto e­
ra Lutin glbberish.. En el tratado unterionncntc mcncionudo •. Benchi'eri­
anuncia una .. nueva invención!', que hacía posible cuntar leyendo notas­
y¡ dar al oyente la impresi6n de un.a. improvisac:i:ón. Resume estu intere­
sante y po.co usual mezcla de improvis11ci6n y composición: en diez deta­
lladas reglas, lo especial en esto es que cada cantante tiene una par­
te escrita en not11s de valores mezclados y procediendo con el mayor m~· 
·vimiento contrario posible, el compositor :Je prcocupu uolo tle ver si -
cada parte es consonante con el cant11s firmus e11 el bajo, escrito en -

·semibreves. Como el cantante no sabe lo que los dermis cantan, frecuen-
temente aparecen,, especialemte cunndo los cantantes (que pueden ser -.;,;,­
hasta. cien) adon1un libr·eme1-ite notables u::;pcrczno, choque o, conflictos,. 
disonancias ( stravaganze, u.rtoni) ,. también falsan progresiones ( cattive 
quinte,,.mttave), las cuales sin embargo, ocgún el punto de vista de -­
:Banchierii., proveen del mar.avilloso y especia.l efecto {maraviglioso - -· 

_ · effetto:) ,. el encanto peculiar y el du]}ce sonido· ( udi to gustosissillno) -
del contrapunto improvisada .• Es notable para prácticas de este tipo,. -
:pero también generalmente para la relación interna en el siglo XVI y -
más tarde,. entre la enseñanza de la composici6n y la práctica de la -­
disminuci6n, entre la teoría musicnl y el arte do cantar, que la mayo.­
ría de los trabajos didácticos de la época requieren un s6¡ido conoci­
miento del contrapunto por parte del cantante, 

Como se ha visto,. las libertades tomadas en ln disminución improvi­
sada, pasan a la disminución escrita, y llevan a una progreniva tole-­
rancia hac:i:.a las disonancias:, así como también n un creci ent.e placer a 
la experimentación en la composición. Mientrns tanto,. el d.elei te gene­
ral en la disminución se había intensificiado hastu el virtuosismo, --
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alt2.mentc desnrroll2do. fa1 prácticá 1 con siGlos de anti.güedad, de la -
decoración melismática y el "trabnjo lie pasaje" (passage-work), lleva­
ron a tipos de ornamentación conste.ntes y muy variados, de extensi6n -
creciente, de los cuales se derivaron fórmulas más o menos estáticas -
bajo los mombres de groppo 1 groppetto, tremolo, trillo, minuta,. accen.­
to, ce.sea ta., ribattuta, tirata y 1rrucl1'J"'\ otros. Y así, en la música va-­
Cal e instrumental del Renacimiento y del Barroco temprano, se tiene -
la iridiscente pintura de una interpretación práctica constantemente -
cambiante, en eran parte dependümte dr: las circunst<:mcias del momento 
y de 19.s capacidades de las ·fuerzas· disponibles; una práctica donde la 
contribución· del intérprete frecuentemente oxcetie a la. del compositor. 
Nunca debe olvit.i;.,r:Je (ilW la::J conmosiciorws de esa Ópoca, que han llega 
do hasta hoy manuscritas o impre~l1.S, fn:cuentemcm te presentan sólo uni 
p~lida guía de c6mo debieran 80nnr y c'ue los misi~os compositores cons!_ 
deraron como misión mernm0nte pr•.ra esbo?.nr sn trnba,jo en e1 papel,. pa­
ra presentar m.esqueleto y dejar lfi culJierta n los c&ntantes o instru­
mentistas -una autorostricción- por prcrte el.el artista crentivo, d:i:f'í-­
cil de e~tender para nosotros. 

VI, 

El rechazo del e~•tilo polifónico de escribir, que n!mrece (con fre­
'-'uencia sólo teóricamente) en la múuica del fü.J.r1·oco temprano y el cam­
bio del ~nfasis de la m~Rica coral al cunto y la ejecuci6n de Solista, 
trajo como consecuencia muelms nuevas categorí1,,s y formas de composi-­
ción, pero no causri.ron cambios esenciales en los métodos de improvisa­
r.ión, a los cuales, muchns de J.ns rmti,<;uas formrw 6.c compmici6n se su­
jete.ron y durante mucho tiempo, tP.mbién las nuevas. llestl.e que el prin­
cipio monódico predominó, el arte de añadir voces improvisadas conoci­
do a partir del contrapunto~'ª la mente", fué alejado u un segundo tér­
mino, sibien, en la música. instrwnental. se originaron nuevas pos:iJ.biJ.:h.­
dades para este procedimiento, especialmente en ln rmí.sica polif6nica -
para solista en instrumentos de teclado, en la "gamba" y sobre todo. en 
la música de conjunto. En lugar del contrapunto improvisado,. en real!i­
dad surgiendo de este, aparece el arte de "aoompañumiento de bajo com­
pleto" (bajo contínuo), qi1e emana del nuevo principio de acordes y ad­
quiere una ili¡portancin decisiva en la interpretación de la música de -
todo el siglo XVII y la primara mitad del XVIII. Al mismo tiempo,, el ~ 
dorno improvise.do de lns partes de solista experimenta un cont!nuo y -
cnmhümte i'lorecirniento en casi totlu.s li:::.r~ formas c.ie la música barroca­
tanto vocal como instrumental. r~ste rico arte de ornamentación se ex-­
tiende iguH.linente en las í'ormns sqcras y profanas, en las arias de Óp!:_ 
ra y oratorios,. en las cantutas y "conciertos sacroG", en canciones,en 
todo tipo de pie::,ae vocales para solista, y aparece también en las n~ 
vas formas de m1foica instrumentf.i.l, especia1rncnte en sonatrrn y concier­
tos, los cuales estan llenos tie elementos csencinles de la práctica i­
taliana de disminución extendida entre todos los pníses. En el Barroco 

tardío, se llega a una síntesis de largo ulc1mce del principio horizo_!! 
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tal de la ornamentación melódica, con ln c,iccución uolif6nica y de "a­
cordes" ( chordal) y ele. Jos elementar-: motores yn técnicamente muy desa­
rrollados; una síntesis en la cual la improvisación libre y es.tricta -
en el Órgano, como fut practicada por muchtis genen1ciones de organis-­
tas, adquiere es1Jecial importancia • .i!,'n este cnmpo, como en el del arte 
de la ornamentación vocal e instr:umental,. se llega con Johann Sebastiani 
Bateh, no solo a una inimagine.da cima, sino tawbién a una especie de -­
Conclusión.. 

La transición del arte df' la disminución y trabajo de pe.saje, abunr­
dantemente empleado en las composiciones polifónicas de todos los ti-­
pos (motetes,, marlrigales, etc.), a ht Hplicación de esta práctica de -
ornamentación. a torlas las formas de la rnúsi en monódi cn es parti oul:ar y 
claramente reconocible ¡;n los fulsibordoni prwsegginti,. que come!1zaron. 
R aparecer C'1 la Última d1kuda dE:l siglo A'VI. El punto más alto de or­
namentación er1 ceste camno narecc habcr Gido en lnn l)ri.meras tres déca­
das del oiglo XVII. El Padre Wari;ini enumera en su Íüstoria de la músi 
ca (1757), largas lüztrrn ele cornpofJitores lie Falsobord6n, entre ellos : 
R. V~!J..::enzo· Ruffo,. G. M. Aso¡,a, Victor-in, Viadrm:::., y Severi, y estable­
ce qt:;1

• n.l no encont··ur rnsc;os cic ornamentos mmcionndos por los te6ri­
cos en las composicionefJ de estos mne~;tros, debe Ewumirse que los orn!:_ 
mPnfa1,:; r>rEm irnprovisado'3. Las dirnnumcioncs no vistas por Murt:hni, p.u~ 
den Prtcon-!;rarse en fornm. e~~crj.tn y en gran c~ntidnd en los métoLlos y -
colecm nnes de l3o·Ticclli, Conforti, i:>cveri y otros, poco untes y des-­
pués de 1600. Los fal!3ibordoniJ miorne.dos de Ruggicro Giovunclli y G..C. 
Gabucc:i.., que han 11ee;edo hnst11 nosotros, son típicos ejemplos úe la ID!! 
n-era en la cual di chas composiciones eran cnterpretadas en esa época, -
~ún cuando las disminuciones- no estaba·1 escritas. Al c;rupo Birnple de -
cuat:rro partes escrito por el compositor, que po.rec:Cnn :i.guales para to­
das las es troffw,. se a!iadÍEm utlomos a la parte superior,. cambiando. COl'.ll 

cada estrofa. Las co¡ecciones de Conforto, (Pa.ssaggi sopra tutti. li Sa1 
mi, 1607) y Severi. (Salmi passegg:imti per tutte le voc:L. ••.• sopra i fal­
si. bordoni., 1615), conti:enen Salmos adornados que eran interpretados ..,. 
por voces individuales alternadas (so.,prano, alto,. tenor,. ba,jo), ocasiQ 
nalmente por dos sopranos juntae. con acorupañamien;to de Órgano,, en los~ 
cuales las imi taci1mes adornadas y el efecto de eco (forte,. piano), PQ 
pular eru esa época, era frecuentemente usado. Fué Corrotanzo Festa - -­
quien en 1517 tran5form6 el Miserere, previamente ca.r:i.tado durante la -
Semana Santa, en simple csti.J..o de falsoborción, en una elaborada compo­
si ci.Ón para ser cantada alternadp_rnente a 4 o 5 partes. De los numero-­
sos grupos de 50 salmos que hubo cler;pués, el miserere de Gregorio. All!!_ 
gr± (alrededor de 1620), que uún despliega clnrumcnto los rungos J.e su 
origen improvisatorio, logr6 especial fnma. 

La expresiva y ricamente on1umentacla interuretad.Ón· de 6nte trabajo, 
hecha por el Coro de la Capilla Sixtinu, fué repetidamente mencionada, 

· rio siempre con desmedido erl'tusiasmo, por músi con de renombre huBta en-· 
trado el siglo XIX, entre ellos, maestron como. Spohr (1817) y Irlendcl-­
ssohn (1831)1. De las divcrsns notnciones ue los "abbellimenti", puede­
·verse que todas las partes, en cliferento medida, purtiei:paron en la.M O!: 
namentación, algunas vece o simul taneri.men te. UnH carta de Iieopoldo: o-
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zart, indica indudablemente, 1ue la intcrp:cctuciÓn c'~mbiwüc, librome,!l 
te variada e improvisatoria, era en gran medid& responsable del efecto 
único e indudablemente poderoso de ésta composición; escribe desde Ro,­
ma en 1770 "La manera de C'sta interpre·;;ación, debe contribuir más a e­
lla que la composición en sí'! Ahora se p1F·dc entenJ.er la decepción se~. 
t:Lda por Leopoldo I fLrite el "miraculou:.c:" <le Al1cgri, trabajado cuando­
le fué mandado a Viena y dió la nparicncüi d0 se;r un "semplicissimo 
falso bordone" • 

Este segundo florccj_~iento de ln ornEmcntaci6n improvisado. en la mÉ 
Dica a ca.pella puede observarse solamente en muy pocos casos excepcio­
nales y es muy supern.do en irrrportatcirc por las rmíltiples formas de im­
provisación aue aparecen por otrn TJ8.rte en la rnúsiea barroca. Aquí pu~ 
den observarse cierto~; fenómenus '~Ue ya hW1 sido tocrtdos y que pueden­
verse como ·signos de una tendencia rcc;rcsiva uc 1<t 01'üE:.rneatacióni a la-· 
"decoloración'', como formas de transición t,ntrG la :i.:uprovisc.ción y le.­
composición. E.'n los conciertos sr~cros de rn. Pr1rntorius, publicados en-
1619 en su Polyhymnia Caduceatrixt ne intrmtn ofrecer vari1:<.H posibilid~ 
des para su interprct1o:ci6n (r;olista, eoral, 1mramente vocal o acompañ!J: 
da por instrumentos); el eom90:.ü Lo;· LcíL:.!\lc a 1¡::J p:: rtr!n ,¡,, F;ol.i.sta y e~ 
ros or:.'1amenta.1mente concebidos, lmn v0rsión no ndor•rn:;da en notas sim-­
ples ("Di·rnjjnutionurn resolu'Giones in ~3impli.ces .notmi") con el fin de -­
permitir n los niños incxpertoE; en colorr,ción,. interpretar los traba-­
jos y enseñarles cómo las sisminucioncH (o Pa~rnngeien) pueden ser "re­
sumidas en si.mples notas" (Ifü. 21). 'fobins f,':ichaolt cnntor de la ThD-­
mas-Schule,, sigue 1.os pasos de Practorius, en ol "Otra Parte", public_!!: 
da en 163'7, en su !Ílmücalischa Seelcn .Lu:3t 1. vcr~liones '"'imples y adorn_!! 
das <le seccione:;; individuult:c, r;;Jt:'in escr-i.h\f> nnn urriba de lu otra P! 
re. conveniencia de quien lu use (No. 23). I,as simples observaciones en, 
el "Praefa:tio" que precede la "Quinta vox" de la co:LeccitSn, ac-laran na, 
s6J.o los puntos de vista de este músico pr(,,ctico, sino también la act,! 
tud prevaleciente entre composi torest, itfte¡·p1·etes y nm.cstros; los pas!! 
jes más relevnntes son dados &qui debido a tJU importancia y aplicaci6ni 
general en la práctica de disminuci6n de lu época. 

ºYoi siempre he sido de la opini6n r.ie que los autores,. al publicar -
su "ópera", tanto "vocalia" como "ins trumental'i a", no de ber:l'.an mezclar 
o aña.iir ninguna coloración y he aquí el porqu6. mi propia experienc:ha 
ha sido: que cuando: un "musicus" hábil, experimentado y califi rudo, ;;. -
que no sólo tiene buen "naturalia." (talento), sino que lo ha desarro-­
llado de finu manera, puede r.yudr~r a ln pioza rnés con su arte y darle­
caracter, mejor que si uno lo escribe todo para él, desde el princ:llpio. 
Sin embargo, es innegable que entre 10 1 20 o uufo peroonus, dificilmen­
te se encuentren dos que interpreten igual o tengun el mismQJ método,. -
Lo que sucede, es que 2, 3, 4 o más Discipuli, a pesar de ser ens8f1ados 
por un "Praeceptore", cada uno exprc~sn en la pri~ctico. una manera espe­
cial de interpretar, de acuerdo con su "m1turalin11

• En consecuencia, -
no, puedo 13star de HCUerdo con nqu61los 1¡uc r1uioren unir todo. de una m~·· 
nera y memos aún con los que no e:1tñn sRtisfechos con nada que no sé&­

hecho por ellos mismoR. Yo permrmesco humildemente en mi opini6n (y, --
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permitoi que otros tengan la suya) de que 3, 4, 5 o más buenas maneras -
de interpretación pueden encontrarse, cada ur1a aceptu.ble por sí misrrn, ·­
pero distinta de las otras. }Je cual•1uiér manern. 1 ei un ir,térprcte inex­
perto o alguien que no tenga especial "naturalia", realiza un trarojo,­
no s6lo realizará las colora turas cscri tas ue :muiera poco hábil, sino -
que lo hará más difícil para él, y tll!l imph•centero, que lo abandonará­
º lo presentarif de tal manera que el oyente preferirá escucharlo· simple 
Y sin ninguna coloratura. Seguramente sería extr~iño y absurdo• que un au 
tor deseará publicar su trabajo para s6lo dos o tres ;Jersonas y no pre: 
firiera guardarla. para él y sus alurre10s. Sin embare-o, de~><le que he en-­
crontrado que muchos poseedores del Lieseo, la "naturalia" y el vcüor, c~ 
recen de instrucci6n, yo tnmbién (sin afiad ir rnéri to para nÚ) desde nm -
juventud he escuchado a muchos músico alemanes, italianos y otros, y:­
.he escuchado las diferencias de Ecuerdo a mi habilid.ml ••• así que para -
complacer a los aficionauor> ••• introcluj e r!lGO llel e11tilo d.e la Colorat~ 
ra,. simplemente, en alr;une.s piezas, pero ue t1;J.l modo que luu dos versi.2 
nes son presentadas de tal manera que CWÜéJUiera que encuentre mi tro.b~ 

jo agradable en alguna de las dos mu.neras, puecle escoger lu que desee.­
Además, es fácil Ü1' percibir: 1) Ya ~ue lees coloraturi:l.s más pequeñas ºE. 
mo el "gruppo","trillo" y similareti, no pueden enseñarse por eucrito tan 
ult:Jl corno CJ. "vi vu vue<;", s· y:_i que h:.1ecn n 1:-i pic:,~ri verne mfÍn difícil, -
causando una especie de "cacklint;" o 11 gi·ggling" ("cacareo" o "risa fal­
sa") más que 1m adorno, ürn he omitido complcLnmcnLo y liejttdo a luG ca­
pacidades del r1J1ÍSico experimentado; 2) A pc~iur de que hay ulgunos muy -
competentes que pueüen interpretar una piesa correctamente r:l la primera 
vez, sin impo.rta:rncomCJ está escrita, habrfl ocasiones espacialmente con­
vocalistas, sobre todo en piezas tlonde dos vocc:~ tengan "passaggi" juru­
tas, en que é::itus secciones ser:fu dificilef'. de interp:r0tar con buen es­
tilo y con 11 gratia11 apropiada, H rnenoH que ~~enn asiduamente estudiadas­
y practicadas con el orgnnistu". 

El procedimiento de Praetorius y Michael, lle df.:r una versión simple­
y una ornamentada de compo:Jiciones completar:,1 o secciones provistas de -
disminuciones por el autor, es l'e1ümentc urw. ocurreciP. excepcional, que 
por otra parte, sólo se encontrará en trabajos lleGtinndos a prop6si tos­
didáct~cos, que se extienden !lll1s alla del Período Barroco hasta el Roe~ 
c6. De este modo, J. A. Herbst, en su libro de canto ornamental (Musica 
.Moderna Prattica, 1635) reproduce uno. de los motetes ricam8nte adorna'""­
dos para voz sola con acompañnmiento de Contínuo, clarumente influencia 
do por el "Stile espressivo" de I1lonteverdi,, de la colección publicada : 
en· 1634 por Ignacio Dona ti,. y añade la versi6n no adomada (provista. de 
de otro texto) de la parte vocal. (No. 22). 

Aparte de estos ejemplos aislados, la evidencia eoci'i ta de la oma-­
mentaci6n practicada en todos los países, en canciones profanas y reli­
giosas y otras formas de música vocál e instrumental, es asequible en -
versiones separadas, simples y adornadas de las mismas compdsicioncs., -
por ejemplo en el "air de cour" francés, o el muy distinto campo de la­
Canción religiosa inglesa. Una canción (strophic) estr6f:ico. del superi!! 
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tendente real de músicu Anto:Lnr Bocssct, lllUL,~tra. lo diferente que las­
estrofas individuales pueden interprete.rse por varios cantantes (incl_!! 
yendo al mismo compositor). Suficientemente interesante, es que varias 
Versiones adornadas fueron publicwlu.s antrn (en el Set.,'UlldO Volumen. de­
Mersenne 's Harrnonic tTni verselle, 1637), que el grupo sin adornar, que­
originalmente apareció a cuatro partes (1642} y un año más tarde; en -
una. transcripción. para voz sol:i.sta y acompafiamiento de Laúd. (No •. 24). 

En llamativo contraste a esta refinada, casi "abstractaº manera de-· 
interpretación de la crmció11 estrófica fr1mcesa, la cu.al usa un virtuo; 
sismo rer;tri.ngido de ln decorn.ción orno:mcntal (Mcrsenne considera que: 
e} método francés de adornar es el mejor), se encuentra el caracter e.!S_ 
presivo de la ornamentación de muchéts cm1cio!Tes inglesas del siglo) - -
XVII. Por ejemplo, <m uno. c:-.nción religiosa (:pareddh u unn e8Xr6fica), 
de Thomas Brewer1 que ~iobrevive tanto en versión simple corno p!'ovista­
de adornoR introU.ucidoB frc emmtcmcnt 8 u grc"nc1es rase;os o expertmental_ 
mente, exiutc una gran: fuer:cR 0:·:pr0.::Ü va (;;i las Colora turas (~º'• 25:). -

fu general, los ador11os a?íadidoG por los interpretes, a una parte -
vocul º' instrumental ("fhnni.eren." ,. coH\o frieron llamadon en la literatu,_ 
ru alemana úel siglo XVIII), er<-1.n iie cios tipos. fa1 tm· grupo están. to-­
tlo.s aquéll!os que }Jcrmaffc c:Lnn br!sicnm<>n te '.~·in carnl.iia1· en estructura y: El 
so., que prc:::cntalLu1 c::i.ertoE tratos cstcreotipndos, y para los cuales -
ciertos símbolos fueron r;rrHl\1éi"lmrmte 1dop'LH1ios,. al principi.o, para el -
'fri:uo y el I1Iortlentc,. más tarde para otroa tipos cie [j.clornos. Entos ado:;: 
nos fueron- llamado.s "e nen cüi.lcs" ( wescntlich) parn distinguirlos de a­
quéllo.s de tipo CFlmbie.nte, que eran libres ~m :forma y extensiÓ:n; y fue­
ron originalmente introClucidoE en una costumbre i.mprovisatoria por el.­
cantante o ejecutante en el estímulo d.el moment0-; éstos eran conocidos 
como, "arhi trarios" ( wilkUrl.ich). :Di:ficilmentc' p:rm. simple forma de mús! 
ca vocul o instrumental de este tiemrio, pueü.e concebirse sin esos ador 
nos,. de mayor o me"1or exterrnión, ya ~ea escritos o no (.Los passi y pa: 
ssag:i; de los Italianos, los agr~mens Prancesest los 11 graccs1

• de los I;!!. 
gleses y las. glosas de los Español.es). 

VII 

En el curso del siglo. XVII, el violín tomo importflllcia gradualmente 
en la música instrumental, al principio dentro. de conjuntos y despu~s­
también como solista; Durante algún tiempo., fué superado en importan-­
cia por ln V>iola, especialmente la de gamba, como el instrumento en el 
cual los ejecutantes preferían improvisar. La viola bu:::;tarda que ya ha 
sido mencionada como especialmente utilhmda p<lra la eje cu ci6n de sol:L! 
ta acompañada o no acompañada de "madrigal rotti" y de trm1scripcio-­
nea· adornadas de otras composiciones vocaler3 polifónicas. La improvis_!! 
ción de solista en la gamba alcamm. en el curno d.el siglo XVII un lu-­
gar preeminente en Inglaterra, <.ionde especiaJnucutc ln. música po1lifÓnica 
toca.da en este inntrumento gozaba de extraordinaria popularidad aún e!! 
tre aficionados. SegÚn el famoso ejecutante de ea.roba Francés ~Tean Rou­
sseau (Traité de la viole, 1687), los ingleses fueron. los primeros en-
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practicar la ejecuci6n polifó1üca soli:.;tu en le. viol¡~ ("JJiéces d'harmo, 
nic sur la viole"). Sin ernbar¿~o, lu. improvümción en [inmbo. era ya cono 
cida ah!, tan temprano como e~ 1560, f.l truves de Alfonso Ferrapos co. A 
partir del "Compleat Gentleman" de Henry Peachum·'s, se deduce que tam­
bi~n en Inglaterra era signo de buena educr:ción ser capaz de cantar u­
na voz de una composición polifónica a una vista y tocar improvisando. 
Asi como en España la ejecuci6n de J.a fH.ntru3Ía en el clavicordio, la -
improvisación en la gamba fué ccinsidero.du. la rni'cs alta meta de viri;uo-­
si·smo en Inglaterru, llegando a su cumbre en el arte iie tocar variacio 
m~s sobre un bajo ostinato. Así Christopher Simpson en su método de _: 
Gamba (The Divis:ion-Violi,st, 1659, 2a. edici6n, 1'he Division-Viol,1665) 
llama a 111 improvisnción sobre un "fondo" ( "ground") , el máximo grado.­
de excelencia que se puede alcanzar en ln viola. El IJopulur aire de -
danza,. de ol Pnssamczz,o fvé tnmb.ién preferido como bajo pan. improv:L--­
sar sobre él en el método ,le gamlja ,ie Jolm Pl<::/fo:rd {"Short I,essons -­
far the Eass-Viol, 1654), en~re ot:co:::; tro.tado:> •. Estn improvürn.ci6n de­
"division':!s", como el arte de lu. vn.ri11ción imnrovisada, era conocida -
en Inglaterra y podía divittir:>c, :.>egún '.:3impso;i en tre3 ti.pos. "la div:i 
sión del fondo" (disminuci6n del 1n~jo), "descantar nob:l·e el" (contra-­
punto oobrc el bnjo) y finelmP11'1;e 1 n rne~~cla tic los dos JB. ~>ea en "no-­
tas simples" (una pa'rte) o "dobles" (con mul tiples interrupcionl;S, cou. 
los cuales el ej ecu:t;;ultc "expre:on toünn la~:; pu rtes". Ln improvisación­
de la violn de g'umba se hace tEm bien como con acompafíf1mien·to> de un· -­
:imstrumento· de bajoi cii'rado. Eru el lÍl timo caso f· "un bajo puede desemp.Q. 
fiar dos papeles diferentes: uno; tocar e1 bajo obstinato; la otra que­
ta.que arriba de la viola, riuien teniendo el ba.jo obstinato frente a sm 
ojos, toque to.ntno var:\1;riPr!efl de descanto y división como su habilidad 
e envenci6n se lo sugieran. Lou libros lle texto mcncionadoo contienen­
muchas composiciones que se derivan direc.tamente de la improvisuci6n -' 
en las cuales la abundancia de figuras decorativas y el seguro. armaz6n 
de dichas improvisaciones es claramente mostrado. 

JTean Rouaseau distingue cinco maneras de tocar la viola, de las cu! 
l2ea, la tercerw y la quinta Gon ospecial1nente int(~resantes en relac:Lón 
con la improv'isa.ción. La tercera la describe corno "j ouer la basse pen­
dent qu 'on chante le Dess:tU3,. et cela s 'appelle a 'accompagner" (tocar .,i 

el acompañamiento de bujo a una parte auperior cantadat acompañarse u­
no mismo), ln cual debe ser distinguida del "jeu· de 1'accompagnement", 
que es tocar el bajo en un conjunto. Para la prim<>ra. clase mencionada,. 
un conocimiento teórico musical no es suficiente¡ uno debe tener tam-­
bi~n buen oído,. de manera que pueda seleccionar las armonías correctas 
Pero el tiempo. y la práctica detmrrollarún el oído y el gusto. Espe- -
cialmente informa ti vas y aplica1:llet> n la improvisaci6n en general!, son 
las observaciones de Rousscau sobre ln libre improvisaci&n en un moti­
vo dado. "Travail'ler sur un sujet", corno Rousseau lo llama,. requ:hei•e -
"m!s ciencia, mús espíri·tu y más técnica (ejecución), que todus lo.a ~ 
neras de tocar la viola, dcscri tas nntcriorrnente. Al ejecutante se lo­
dá un motivo.- compuer>to. de cinco o scio notnn, sobre el cual debe r.tña-­
di'r improvisadamente ( "nur le champs"; los :l:.tn.limnoH algunas veces uaan 
la expresi6n "contraprmto a campngna") lon acordes que le~ gusten Y pr_2. 
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ceder <ie una dü:minución a otra, hu.st.a é:ue su facul te:.cl imaginLl. ti va ha­
ya sacado del tema (sujet),. "toúa la bellez1;;. y todu la ciencio." que se 
pueda hacer, husta el c<ccmrnncio. Pre requisitos para este arte son: Un­
profundo conocimiento de la composición, grnn vivacidad de espíritu, -
gran talento y habilidad, gran maestría técnica ("erande vivacité et -
présence d ''éspiri t, 1me gr<:mde exécution"). Las cualidades de un verd~ 
dero improvisador, <üficilrnente pueclcn ;;.er mejor rlescritas que en esta 
aguda formulación de Roussenu. 

El legado ele la viola cayó sobre el violín, conforme fué uvanzando-~ 
el siglo XVII; en el violín, la irnprovü:ación p1H6rni.cu fué practicada 
s610 ocasionalmente, en su 111c;rcr se pref:Lrió y utilizó mucho' mt;s la -
decoración :le la melodíe. ;/ puede verse Y" en sonatas a trío. de la pri.­
mera mitad del siglo (soncic tPmbién se hacía con instrumenton U.e vien­
to -La corn1;tn, etc). Ln dccor~:ción c_c l~ nnrt 0 cio1 i.si;a creció en exten 
sión y a1:nmci.;,ncia de f.:H'm¡ts. l~o~; :üi¡~1u'(es f~~Vví'i ~os err.i.:1 los movimicnr--­
tos lf.entos úe sorH~t<.•S y conciertos, los <.:ualus e1'E:.i1 uJ.01'Dé.1clos por lon­
solistas (tn.nto en el violín como en instrumcmtos d.e viento, por .ejem­
plo el o.bo<:), con ornu.menton largo,3 y corLos y r~.dornos "esenciales y -
arb~trarios" de tocios los tipos. Iir.t nntur:ücza ue esta prilctica impru-
5v·isutorin oc rrranifie:;:;tc. nl/]inc.s '!..rccc~s i:n nd5_ciont:s- p1H~~~tnf.~ por Jns ej!:. 
cutantes como en lf,s fai:iosus sonatas pura viol:(n op. 5 de Corelli, que 
aparecieron nin é:dormn' en J.700, y m!'.::i tanlc (alrc-:.cdor üe l'llO) publ_i 
cadas de nuevo con ornamento~' ( o,;ré:nens, graccs.) que se di ce fueron. a­
ñadidos por el ;nismo Gorelli (No. 27/). Mucho 'iespués lle J.n muerte del­
composi tor, las sonatur.> <ie Corel1i, aún fueron sujetas a lll teraciones­
arbi trarias, como la de Frrmcer.1co Geminiani, '.plien de~>pertó gran entu­
siasmo con la interpretación ndornndr: de dicbRn 1.i:i.e:w.s. UnR. sonata uro 
vista con lo8 ftdornos d1e Gemi.niani, en ln cuo.l l;s decoraciones turU:.-: 
bi6n se añaden en los movimientos rápidos, existe en forma c~;cri ta. 
Ln costumbre de imprimir tFnto 1EI versión simple Gomo adornndaJ ya co­
nocida en Ja música vocal de 1.a primera u6cada del siglo XVII, se reV!_ 
ve en la música Lle cámara U.el uiglo XVIII por G. 1:'. Telcmunn mi sus "­
Trietti rnetodichi" pEi.ra. fluuta o viol:(n con continuo (1731) y su "Sofl!! 
tes méthodiques" para flauta. o violín y contínuo ( 1732), y fué tomada­
por muchos otros compositores posteriores así como en composiciones -1.­

instrumentales: de naturnle:;a didáctica. Debe mencionarse un ejemplo Ú'­
nd.co ue cuatro diferentes versiones, parcialmente-en bosquejos, de a-­
dornon para el movimiento lento ele un Concierto de vio1.fn de Vivaldi. -
(alrededor de 1728) ,. probablemente fueron hechas por el famoso concer­
tista. de Dresde ,f. a. Pisendel (1687-1755) y tienen el efecto, de dis-­
tintaa fases de una improvisn.ci6n avruiza.ndo paso por paso, exprcsivi-; 
dad creciente y cada vez mayor ClHritlnd. La tendencia u tornar los ador_ 
nos ordinnriHinP.nte dejado o a la improvisación y escribirlos de una ma­
nera no ambigi111. y definida aparece claramente en ,T. S. Bach, especia.1-
mentP. en sus tranacripciones (también en las de J. G. Walther) par-c.1. -­
clavicoruio ( clavier) u 6rg11no sólo de Concierto o de maestros Itnl:i.n-­
nos y Alemanes (Alessanuro Mnrcallo, Vival.di, etc) (Ho. 32) de sonatas 
del "Hortus musicus" de . .r. A. Re:i.nken o "las mismas versiones embelle­
cidas " de su propia composición; (No. 33). 
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VIII 

Con el desarrollo y florecimiento del bel canto, en la segunda mi-tt­
tad del siglo XVII y especialmente después de 1700, el arte de la orn,!! 
mentaci6n en la música vocal, llega a un apogeo hasta entonces no ima­
ginado. El virtuosismo de los cunt!mtes (incluyendo a los castra ti), -
se infiltra especialmente en 111 6pera, pero también en el oratorio y -
la música profana d:e cámara (cantata de solista, duetos de c~mara), y.-~ 
frecuentemente llega a formas decudontes y no pocas veces es; criticado' 
anmo conducta impropia; en la Ópera y el oratorio se encuentra princi .. 
palmente en las arias, en las se cciot1es Da Capo r que proveían a los -­
canta.11tes con un especial C8.rnpo tle actividad para su necesidad de in:j,-­
provisar y mostrar su virtuosismo. G'enernlmen.te se esperaba que los -­
cantantes siempre pusieran nuevas colora turas n :JUi:l arins; cstuo colo­
ra turas eran frecuentemente enuefiadas, listas para uuarse"' por maestros 
de canto. En, 1752, Quantz afirma que c':n Italia "es costumbre para la -
mayoría de los cantantes, siempre tener ·,m maestro u mffi10y del cual a­
prender las variaciones; por este medio nunca 11e¡:;an: u ser maestros, 
sino que permanecen como estudiantes". 

Seguramente no h:.'.bÍo. '.Ücrnprc di:Jponiblc un nrticta del Cé:librc de -
un Farinell:i!, r¡uien en adición al extravagrmtemf)nte celebrado. encanto­
de su voz y el insupGrable virt1.wr;isrno üe su técnica vocal, poseia co­
mo músico culto y compositor, la habilidad para inventar coloraturas -
de imprecedente alcance y extensión. Esta habilidad creativa puede ver 
se en lns sorprundentes cadencias que este i'r1superttwo representante del 
arte del canto de los castrati agreg6 en tinta roja a las arias de va­
rios compositoras de 6pera, en un magnifico volumen dedicado. a lu Crrtp.,!!. · 

ratriz María 'l.'eresa (1753). Fueron l.as eadenciHS de las ariRs, regre-­
sando a la práctica de disminuci6n que ya se había hecho en la música­
pol±f6nica. vocal del siglo XVI, el campo fatrori to para los acróbatas -
vocales. La misma práctica aparece en una forma más moderada en el or_!!: 
torio, como puede verse en las diferentes versiones qae han. sobrevivi­
do de los o.ratorios de Htindel (El Mesíus, por ejemplo). La imsiortanciB. 
de las secciones Da qapo desde el punto de vista de la ornamentación· -
es frecuentemente subrayada en la l~teratura te6rica, como por ejemplo 
Tosi en su famoso libro de canto (Opinioni de' cantori, 1723). Este e~ 
cri tor, quien se opone a la. costumbre atribUÍda a :iinfluencins extranj! 
ras, de indicar exactamente las apoya.turas, cree que el cuntunte debe­
poner gran. empeño en las arias,. pues de ellas. depende su reputación.P_!! 
ra caoo una de las tres secciones principales del Aria Da Capo, se re­
quiere un distinto1 tipo de ornamentacióm. En la primeru parte, sÓ]o P-2; 
cos ornamentos simples pero. efectivos, serán introducidos con el fin -
de que ln composici6n pueda ser· oída en su belleza natural'.; en la sec­
cicSn med:i:a, con toda nobll:l moderación,. podrá escucharse el arts del a­
dorno en mayor medida, para que el conocedor pueda not.~r que la hubil!,! 

. dad de]; cantante no es limitada,, ••cual'quicra que al final, en la sec-­
. cióni Da Capo, no cante por medio de variaciones, todo más bello y me-­
jor de lo que lo cantó· al: principio, seguramente no será un gran h~roe'! 
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La necesidad de los cantan-t:es del ornamentar e improvisar,. invadt6 -
también las formas de la música de camara vocal profana barroca. En la­
literatura te6rica., hav munerosas referencias esparcidas en cuanto a la 
improvisaci6n practicR.da en la Cantate de Solista o. en el dueto de cálll!! 
ra, pero en lHs fuentes práctucas, en las cuales podrían verse detalles 
en su uso, éstos son muy e::;casos. F.n cuanto a la interpretación de las­
composiciones polifónicas, Tosi toma una posici6n ascética; en; realidad, 
él opina que deben canh:.rse sin alterar (come stanno) y añade: "Recue:i-;. 
do (o pude huber soñado), haber escuchado una vez un ;(amoso, dueto divi­
d:Ldo. en pequeñas piezas (messo in pc~:zi minuti) por dos eminentes maes..­
tros, quienes; procuraban supenirse mutuamente~ compitiendo: en un juega­
rec!proco de pree;lmta y resrn1Psta 1 el cual finalmente terminó, en una C.!: 
rrera para ver cual de Jos dos !lOd:l'a perpetrar rnfü1 entupideces (spropo­
si t:ii)". La manera en o_ue este tipo de orrrn.mentr .. ción se aplicaba, puede­
ser inferida en aetalle de las adiciones vocales de C. A. Benati a los 
diez uuetos de cámara op. 8 de G:. B. Bononcini (1692 1 1701), dedicados­
al emperador Leopoldo. I. Aparte de e::> t;?s co loraturss, se conoce poco. de 
Benati, a exdepción de el toxto de una cnrtf.~ dirirci:da desde Bolotriia en-
1718, a V1.ttoria 1resi, una de lr's nífb célebres contraltos de su: tiempo; 
a esta letra le fue }Jucu i.1l mÚ~>icu c.:on :i.ndw1able intención satírica coma 
Canta-ta de Solista, muy recart:ada de coloraturP.s, por Benede-t-to Marcc-­
llo, el ingenioso compositor üe r•laririgale~; para Cr.strato y autor del .-­
"Teatro alla Moda". Los ''pnsr:ü" de Bcnati :0:1ra los duetos de Bononcini ,, 
merecen especial ate ... ción porr!ue proveen de 1m panorama, no fácil de e!!: 
contrur· en otra parte, de la prác·tica de la ornamentación Da Capo en el 
campo de la Cantuta de Cámara: En muchas seccinnes Je duetos y arias de 
solista de e:::tas composiciones, lus repeticiones que s0n merumente ind,;h 
cadas Jior un sie;no de 2Ja Cupo, en 1:.¡::; versiones no aJ.ornadas tle Dononc! 
n:i.t,. se encuentran vastamente escritas con coloratm·as alteradas por Be­
nat:ii (No. 30). 

lfn panorama esencialmente distinto, con. respecto a la técnica de or­
nameni;ación,. es presentado, por las recientemente descubiertas y ricameai 
te embe~lecidas versiones de doce célebres duetos de cámara de Frances­
co Durante,. en las cua11es puede verse el juego. de pregunta y respuesta­
mencionado (Y' cri tlicado) por Tosi. Estos duetos de Durante para soprano, 
Y contralto, en analog:(a a las "minas Parodia" de los siglos. XV y X:VI,,­
pueden llamarse "c~mtatas Parodia", en cuanto a que el compositor usa -
en ellas material: tomado de las Cantatas de Alejandro> Scnrla-tti,. -excl,g 
sivamente los primeros recitativos de esas cantatas, y no (como se ha~ 
firmado repetida e incorrectamente) do lns Arias. F.n contraste a los -­
duetos de Bononcin±, Durante no muestra ninguna clase de 13eccionem Da -
Capo, ni escritas ni indicadas por un si·gno. por otra parte, lan versio· 
nes adornadas de entos duetos ( probnblemente escritas por el mismo Du--· 
rante) -tienen en el: manuscrito la fecha de 1720- sobrepasan por mucho­
Ias coloraturas de BC>nati, en varieür_d, abuncancin, fuerza expresiva, -
también aún desde el punto· de vista de la técnica vocal; la parte orig! 
nal de la contralto es reempl:azadn por un11 segunda so ,ornno • All:! hay un 
13orpr¡mdente número de -todo tipo de p_pqucños adornos y coloraturns ex--



tendidas, que están inciicados por signos de ornamentaci6n (trinos, mo,r 
dentes) o pequeñas notas (apoyaturasp doblPs upoyaturas, glisHndos, -­
grupos, grupetos, cercar della nota,. anticipaziones, tirata,. eitc.) o, -
escritos en forma completa e encorporados al texto. La línea mel!6dica­
es frecueni;emente enterrada bajo la ahimdancia de coloraturas, las CU.!l 

les, durante tramos le.reos,, díficiJ:mente dejan tma nnta sirnp:I!.e del or_! 
gi:nal no> alterado o no adornado .. Jesde el· punto de vista de la prácti­
ca de interpretación es esnecialmente ent·-:-resa.11te obsevar c6m0; a tra-­
vés de e] valor de las nob~s, el desplaz~'ll:Lento cie las líneas de com-­
pás,. la interpolaci6n de pausas exprer;i vas, y sobre tot1-01 por supuesto, 
las coloraturas añadidas y- cadencias; 6stas composiciones aumentan CO!f 

siderabJ:emente de extensióni; ew el ej:emplo1 (rfü,. 31) alrededax de tres­
cuartos de la extensi6n, o:riginal de la versicfo no adornada. Debe tene_!; 
se cuidado, en no ver cstus vcrsioncé>. adornada:::; como transcr:ilpciones en: 
e]; sentido ordinnrio,. preferiblemente J.eberu considerarse coma,' ej:emplos 
raros de. imterpretaci6rn pré.ctica en música vocal de c1ímara~ los cuales 
dan una. indieaci6n ele lo que lofJ virtuonos de aquéLVa época cnntaban,­
como. opuesto nl simple erJqnerm1,. que por coGtumllre se escribía f)l6lo·,. y­
as:fi_ era leído. 

IX 

En todo' el urte nmsical barroco·, el arte Lle tncar el bajo .. con_tínuo­
ád.qu.:iiere una grnn importancia, al gT!:!do que el período de J;600 a 1750, 
es algunas vec.es simplemente llfiln:-1uo "El períotlo del bnj10 'conitínuo". -
La verdad es que con excepci6n· de la rnúsi ca puramenrte de solista, ]la -
práctica del bajo contÍll!UO: upu.1'cci6 esencialmc:ntc en todas las formrrn­
de la rmí.sictl Barroct,L. La interpret:=.~:i ón '-~e le. 6peru~ oratorio,, misa o­
cantate. sin un bajo continuo, hul'.1.e:rn sido tan inconcebible como la de 
una cnnci6ru de solista acompnfiu¡-l.o, un mRdrigal de solístu, un motete,­
c; en el campo· de música instrumt•!ital,. una sonata º'un conciertO'. En el 
campo de ·.:la músi:ca vocal, es especialemta ei'l loB rP.citutivos y les ~'1.-­
rias donde el acompañamiento. de bajo cifrado jugaba un papel importan­
te. Con el empleo general' ad libi tum· de :llnstrumentos de todo.e tipos y:­
oaracteres en la música polif6nica, se dasarrollÓ- una hendedura en ]os 
instrumentos musicales,. que div:biió a los instrumentos en "instrumen-­
toa de cimientoº e "instrumentos de adorno''• Según Agostino· Agazzari -
(1609·) y Michael Praetoriu.s (1619), el primer grupo comprendía aqu61lo:s 
instrumentos cB.paces, de prm•teer una armonía completa: óreano, lmrpsi­
chord,. laWl,. tl:orba, nrpa. El segundo· ¡;rupo consistía en los instrumen 
tos cuya tarea consistiera en adornar, decorar, atlereu;,r~ aparte del -
IiaM, la tiorbn y el arpa, que erun capuc-em ele reuli.zur estas tareas,­
ell zi the:r~ chi turrone, el violín, la rnmdora y otros. Mientras los in!;'!_ 
trumentos de c].mi•mto se clediocaban al: ucompnñamiento debajo. cifrado "$­
particularmente con más- i.mportrmcia que los demás, el 6rgano y el ha:r:g 
sicho,'!'d. 

La habilidad dril ucompnííante par<~ improvisar,. temía considerable w­

margen pura ejerc:Ltarae en el bajo cifraJof dicho margen. dependía de -
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las diversas formas de comnor.ici.ón, la C'.)rrie"te U.e moua y el espíritu· 
cambiante de los tiempos. La posibilidad, en realidad la necesidad de­
trabajar un bajo cifrado improvisando, se derivaba de la circunstancia 
insepar<:.blemente relacionada con la nueva man€ra d::: pensar arm6nicamen 
te, la que consistía en que el acompaüamiento debería tocarse a partir 
de un11. parte escrita, r;ue contenía solamente el bajo provisto de figu ... 
ras (y algunrrn veces sin ellas). Bsto era una especie de taquigraf:Ca -
musil.cal, en la que lfls figurHs indicaban Jos intervalos de los acordes, 
pBrR ser interpretados en cndr; nota importante del be.jo. Desde sus ini. 
ci:::::;, alrededor de 1600, h2.sta su gradual liesaparición en la segunda -
m:Ltad del siglo XVIII y aún rnns tarde, el tocflr el bnjo. cifrado· (el -
arte del acompañF1miento), fué ené;eíieuo, en 1mn c<:wi innumerable canti-­
rl_ad de estuuios y mru1ual.e:c; üc, Cen~;eí"íaw'>a, los cuales rnñs tarde nirvie-­
ron, corno c:i .. mi entes para J.;1 "lF' pjf'.'l :or: de l:·, c:n~oníi: y otra:::: i.mportMtes 
áreas de la composición. k1s ~1ri.m('r,,s ir1:c·t;1_··nccioncé> :1ctalh1uas para -­
trabajar un acDmpañarnirmto en t~1 61·¿;uno son. d8 Lodovico da Viadtma, -­
quien en el pr6lor;o de su· "Cerito conccrti e:cclc:sinstici" (1602), esta­
blece<'.'varin.s rcglw,;,. de .las cu':lec'> lw:i si[',l.Üentcs son de especial int.~ 
rés. El organista ciebcrc'í. ncomp'.úinr con :.1encillozi eronPcinl rnPnte ~m el­
bajo. :3i dE~;ea oe;i,·.iorrn1rnente ornmnentar urrn cndencia o introducir es­
capes (runs) en Jn rn;':.no i.ler0clln, ;i¡o,he lHterrlo ,ie tal modo que los ctm­
(;untes noc e en.n tap<'.dos o con f1m,iLior'> con dernac;:iado movimiento. El or@_ 
nis ta deberá VEtr 1, crótw.l.iar, rmaJ::L>u· ( c0rnpe11ctrnr) e1 concierto antic.!_ 
paliwnente, con el fin de entcnüerlo mejor, y en consecuencia, poder a­
compañarlo más bellamente. T,as cndencias deben cstnr de ucueruo. al r~ 
go de los c:.:,,nt<illtes y hechur; en ::iu pro1Jio. lugar; el organü;ta rro debe,­
por ejemplo,. introtiucir una cnclencirr nn rJ tenor (ln voz media),. micn­
t r~rn lu soprano eiJ t<{ in L erpre ta.nao unn de las suyas. Si un con.cierto -
comienza fugalmente,. el organista también d.ebe empezar· ••tasto: soil.a", -
ésto es, en unísono,, y s61o con la entra.da, de las otras voces, acompa­
fiar "'como él quiera" (o sea, con ac.ordes, cont:rHpm1to o.' adornos). En: -
el acompañamiento, pero no en las partes vocnles, ocasionalmente quin.­
tas ye octavas paralelas,, puedfm no: ser eviitade.s. O·t;ros autores do ins­
trucciones y manuales de bajo continuo,, de especial importancia en el­
siglo XVII {publicados en Hnliano,, alemán,. francés e ingl~s)inClU,YiU:­
Agazzur:t. ( 1607'), i. Bianciardi ( 160'7') ,. Banch±eri: \ :t.ó09·), Praeto;rius -
( 16191, B'. Spirid:i:on ( 1669-...1:672) ,. L. Pennu { 1672) ~ M. focke ( 16'U3),. J • 
Il. d'Anglebert (1689),. A. Werckrneister (1:698l, en el siglol XVIII,. fue­
ron seguidos por F. E. N1edt (1700-1:710), M. de Saint-I.ambert (17,0"f;'),­
Gasparini (1708), J. D. Heinichen (l?Il, 1728), F. Campion (17J;6),. J.­
}?. Dandrieu• (1718), cr. Mflttheson (1719, 1731, 1735),. D. KeUner (1732) ,. 
G. P. Telemann (1733), F. Gemininni (c. 1739), .r • .J. Quantz (1752), F. 
\Va' Mnrpurg (17'55-1761) ,. J. 1<'. !Jaube (17'56) , .Tu.cob Adlung (1758, 17,83), 
O. P. E. Buch, (1762), Ili. J. l~. 'fl.tedebure; (1767), A. Bemetzricuer· (17;11) 
J. P. Kirnberger {1781) , J. ~"J. Pctri (17i67, 1782), s. Mattei (17.88),­
D~ G. Türk (:t79l,, J.800). 

T.ia rea:tizaci6n.. :Lmprovinada de un acompañamiento dó bajo ci:i'rad.o y: -
también de seca:iiones pm·amentc instrumentales tie composiciones vocales 



XLII 

(ritornelos y similares), podían hacerse de muchas maneras distintas,­
dando diferentes sonoridades, dependiendo ciel tipo de figuración~ la -
pl'eni tud o delgadez de los acordes,, el número de partes,, lo estricto º' 
J:i bre del conjunto y el adorno de las partes individuales con_ o mamen ... 
tos o. disminuciones. F,n,·cuanto u la disminuci6n en el acompañamiento, -
de bajo cifrado,, se deduce de Heinrich SchUtz que no s610, era permi:.ti­
do en ciertas circunstancias sino esperado; en el pr6logo a su- Au:fers­
tehungshistorie (162 5) él escribe: "Jll orgrtnista debet sin embargo,, r,g_ 
cordar que tanto como el falsobord6n· termi.ne en un tono· (permanezca en. 
un. aco•:de}, debe añadir repetidamente con su mar.io (derecha?) en el &r­
gano. o clavier, escapes o pnssag¡j.., c;raciosu y apropiadamente, lo cual 
dará a ese traoajo. y a todos los demás f¡Qsoborcion-es su prop:L.o> carác­
ter; de otro· modo no lJ.c¡;rcrían u su justo efecto"_ Schutz mcncioru::. taE} 
bi~m que ncompafümdo fr..lsobor:i6n :]e acostu.rnbra y rcsultiJ. ef'ecti.v.o que­
una de las violas toque passaggi. Seg{m. Praetorius (1619) ~ el bajo· d.e­
be ser tocfldo "muy s.irnpJ.e y llanamente, lo mJs pura y correctLrnente p.Q.. 
soble,, algunas veces secreta y c<'.lladc'..rnente, otrmi fuerte y vivamente,. 
de acuerdo. u las cua1-idndcs y niímnro d n 1 ;,s n1n•teH:. w1{ cnmn' al J.uc-ar­
y; el grupo de interpretnci6n d:i:sponi ble'~ Con respecto al registro., es­
cribe: "Lab voces concert:mt\"!3 c:·ntarún y x·cr;or111n1n !5uuvc, moderada y­
dulcemente, pero el coro de voces completu"1,. reGonnrá fuerte y solemn~ 
mente". Más tarde, el acompafíamiento u cuatro voces ue hizo. regla gen,g_ 
raJ.:,, cada mano' tocnndo don pLrtes;, y aún. fuer·on frecuentes los acompa­
ñamien·t;os de muchas texturm;. A partir de Heilliiclthn• (Der Gcrernl bass -
en der Komposition, :t728) se aprende que 1on lmjos rÁp:ldor> que comenz!:. 
ran· a aparecer gra<lmürnente y eventualmente~ lle,o.;urnn u encomendarle -
solamente el b2.jo a la mano izquierda y las otra tres partes a la der,g_ 
cha. Aún el mismo Heinichen dá muchos ejemp1.0B que contradicen ésta -­
descripción~ en cionde las partes se di·videll' en-tre las dos manos •. Afir­
ma que el tocar simplemente [~ treo partes está po.sudo de modu y. se pr,9_'. 
rumcia por ,.Manierliche Gencrn.lbuss-spiel",. 6sto es, lu introducción. .... 
de todos los tipos de adornos (npoynturas, glisandos,, mordentco,. tri-­
nos,, etc.) y¡ •tffnrpaggiaturen" (arpegios) • Heiniclrnnc des cribe cómo· tm: !:_ 

compañmniento. de bajo c:i.frado· puede trab1ojarse de diferentes man:eras,­
en:; un ejemplo, en el que dá tres realizaciones d.e un- b~!jO figurad.o. (NoJ. 
29). Al prin-cipio muestra cómo "el ejempla: puede ser acompañado muy fl~ 
plemente" ••• después,. para evitar la pobreza en este tipo de aébmpaña-­
miento,."y· especia1mente para dar u la voz superior una mejor trayecto ..... 
ria,. como la soprano. puede trubajarse en 'blrnnierlichl' decorada que pu-e"" 
de ser de dos manerarJ, ya sen divi.dendo ltm partes entre las dos manos, 
o incrementar la a¡:¡ilidnd de la purte superior toc11..."1.dola sol:amente con 
la derecha,. mientras se dejrm todas las partes u.compaí'iantes n lu :i:z- -
quierda. Heini ch en opina. que éste iíl timo. ti -po- de acompa.Yíumi en to es u-­
propiado para las ~>eccioneo ele solinta~ lentmi en estilo cuntuble, por 
ejemplo en el "empty ritornel" de ariuc, donde e:.:: upeciulrncntc efecti,.. 
vo. en "Pfe:Lffenwerck", consecuentemente en el órgano;, poro también: en,.. 
el harpsichord. Los ri,tornelo.s er[ln algunns veces, ospecialmeni;e en la 
cSpera alrgados en extensns y libres improvisr;ciones en estilo concer--
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tante en el clavicordio¡ este tipo de piezus de Hfü1del, :;;obreviven en­
muchas versiones esc:-i to.s por su.s cont cmporáneos. Lorenz Iríizl.er (1.738) 
menciona que J'. S. Bacht acompru1a "un solo con un bajo. cifrado) que s~ 
na como concierto· y toca la melodfn con la mano derecha,, como si previ!!_ 
mente hubiera sido compuesta de ese modo. 

La práctica del continuo italiano, a principios del siglo· XVIII,. es­
especialmenrte libre y atrevida. Una d".tallad.a y liberal concepci6n. de­
los derechos y deberes de quien toe;« el continuo, se presenta en el -­
clásico libro U.e texto,. frecuentemente reimpreso. de Gasparini. '"L'Armo-. 
ni:co pratico· al' cimbEtlo" (1708) 1 r::1Í como en un tratado an6nimo manus­
cri.to·,, aproximad:cimente del mismo tiempo o un poco. antes, yue refuerza:­
las afirmaciones ti.e este autor y frecuentemente lns incrementa •. :E:n és­
te tratRdo, el significado úe los éiCCÜlccature ("apretones")• descri.-­
tos por Gnsparini en rietnlle poco usual y con eé;pecial c1J.ÜlR.do, es C.lii 
ramente elustrado en mm ;qri('tto. de:!. coD.po~~i tor anónimo,. provista de -
lm bajo figurado, ar.oí como 1le un :'tco1npoña;nicnto pr.:re. clavicortlio a~ -
pliarnente escrito (No. 28). r,afi acciaccaturr.s F:on apoya turas cortas o· 
argo más lr:rgas,. tocndaa al mismo tiempo oue la nota principal. ("Em ~ 
taliano, acciaccare· Gignifica pre:üonar, apretnr o hacer· chocar con, aJ;._ 
go fuertemente",. expJ.icn lfoinichen). F.ste r0ciir~~0 le fin Al c1:mri.cord:iJ.o, 
especiales propiedades 1le color y un especial sonido· zmnbunte y susu-­
.,:rante, que parece prc:oi11.c;iP.r un proceci:i.miento ocwüonr.lmen.te empleado 
en la música de piano del 'üg:to XK, los "grupos tonales" (tone clusters) 
o.bteniaos al tocar simuitaneamente un número er::mde de tecJ:Ets conti­
núas. El pa:;:-timento., empleado en It1üü1, principalmente en lr, esfera -
napolitana,. se des1~.rroll6 en c~l siglo XVIII como tma rn!me:ea especial -
de tocar el bajo cifrado ye se convirtió en una forma inrrnpendiente de­
arte, en la m1ísi.ca par3. Ór[;r .. no y clnvi cordio. Si bien nqui la tarea e­
ra la reulizELci6n imp:covisada de unll parte de bajo provi3ta de figuras, 
la ejecución del partirnento, no se concretccba en sentido estricto al!! 
compañamiento. d.e bajo cifrado, sino a improvisar pieZHS contenidas en­
sí,. piezas ele caracter (frecuentemente llnmadns "Tocccatas") ,. as:!. como. 
fugas,, corno puede verse en las mimerosas colecciones uc Pnrtimenta' .d~­
G;aetano Greco.,. Prancesco· llurante ,, Carlo Coii,tumac·ci, Gaetano. Franzaroilli, 
G:iJuseppe Saratelli, y compositores un6nimos. El hecho• de que las raí-­
ces de esta práctica se remonten' u ti.empos considerablemente anteri~­
res ,, está indicado por unu bien formada Sonata de tres movimientos pa­
ra dos c1aviers ele Bernardo Pasquini (1637-17;10), la cual indudableme_!!: 
te se originó de la práctica: s6lo están eBcritas las partes de bajo. -
figurado para ambos intérpretes, las realizaciones son dejadas a dis-.­
creci6n de los ejecutan tes que improvisan. La con€xi6n de Pasqu:i:ni con 
el arte de la ejecuci6n del Purtimento es también evidente en su "Re~ 
le per ben suonare :i:l cembalo" •. También pertenecientes a la categoría­
de Partiment~. son lar.; "Piezas de prueba" (Pro.bstUcke) 1 de clase baj,a,. 
media y alta,. que servían para propósitos de enseñanza, conocidos de -
:ta literatura alemana ele b!.l.jo cií'rado del siglo XVIII (e. g. Matthesol) 
La ·transformación tlel l'artimento en unn forrnn de escuela,. se huce más.­
marcada hacia finales del: si¡;lo XVIII,. como puede verse en los numero .. -
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sos,, frecuentemente rrmy comprensivos métoLios y colecciones de PartimeE 
to. de carácter educativo por G. h1isiello (1'182), L. A. Sabbatin± (1.7.85') 
.Matte:h (1788), y¡;. Tritto (alrededor üe 1800, publicado en 1821.). Con-­
Jia decadencia gradual del b2_jo cifrado en la segunda mitad del siglo -
XVIIIp los Últimos trazos de improvisaci6n en1 la música occidentaJ; de­
r.onjunto, desaparecieron. 

La cadencia en el Concierto instrumental puede verse como. un tipo• -
de transición de la improvisación en conjunto a la de Solis:ta. El do-­
ble papel: del ejecut;inte de c.lavicord:Lo (hHrpsichord), de acompañante­
y· solista., es ahora m8'.s claramente mostrado en el quinto> Concierto· de­
Brandemburgo de J. S. Bach, en el cual 1 al finr.l del primer movimiento' 
gradualmente fle desarrolla en el acompu5.amicnto de cli:;.vic.ord:i:01 una ca­
dencia escrita pül'a virtuOloO y úe enorme extensión. Estas cadencias ii 
bres, con las cuale:~ Jo:~ Concert:i; r~rorrni., los Conciertos pura Violín,­
Organo.., Harpsichord, oboe y otros iw->trurnentou estaban provistos en lea 
siglos XVII y XVIIIt er;:m contrapt,rtes de las cadencirm vocales~ y es­
taban derivadas de las maneras ndon1.ad<1s lle cerrar, d~ las piezas de 6;;,: 
gano• y. f,fl.tÍn 1 u~if como l:cs c:-,c' cnci.n~; fin<: leo ,¡E: lu:..; co1:;¡.:o:.:;i cione:..; poli.-· 
fónicas ornamentadas de los siglos XV y XVI. Oricinnlmente, estas f6r­
mu.:tas de terminar,. 2:.>tabfm r.:::güin.s por la vieja x·egla •.ie los cantnn-­
tes, de que no debia exceder de una re~;piración, pero a partir lle fina­
J;es del siglo XVII, lrrn cadencias. crecierorL en Llurudón, hasta conver­
tirse en piezas im3trumentales exten~ias, que asumieron el carácter de­
Tocattas, Capriccios, estudios ye similares, y· no tenían cone:xi6n dire_g 
ta con el contexto tem1tico d.c lac composiciones en CU8stión.; estaban,... 
indicudus con el :::;igno de "Fermata" y eBcri tf-!s ~.1olamente -en casos exci:p 
ciona]es {por ejemploi em ciertos con.ciertos die Vi.valdi, P. E. Bnch, l'v.'l,g,: 
zart" Beethoverr). Las improvissciornes pol.if6nicas que HEndel tocaba en 
sus conciertos de órgano,. fueron muy;- admiradas. Quuntz dice que "la e~ 
denc.i.:a es como unu compos:Lci~n. improvisada; loB valores escri·cos de 
l!as notas s6l..o deben versn como upro:ximaeiones. También distingue en-­
t:re cadencias "felices" y cadencias "tristes",. no. recomienda la reten.­
ciÓn• de un compásdef'íni ti vo, excepto en las cadencias do bles, esto, es l 
para dos solistas. Las cadencias instrumentales no eran de ninguna ma­
nera confinadas a la forma de Concierto; también aparee.en er.. la músi.ca 
de C!:Ímara. As~,. Beethoven en una interpretación. de su quin.teto de al:iE!! 
to.s,. op. 16~ en 1797'1, imprnvisó una extensa cr1dencia en el Último rnovJ:. 
miento. En· el período' Clásico,. la práctica general era improvi.sar cr,;;:.--. 
dencias sobre motivos y. temas úe lo.a conciertos en cuesti6n,. hu.~1ta que 
finalmente Be hiszo. costumbre cscrib:i!rlus. 

Fuera de la cndenzn en el Ooncierto,, el arte de la improvisnci6n :LE; 
dependiente, no sólo continuó vi.[;ente en los siglos XVII y XVII, espe­
cialmente en el órgano, sino que fre cuentemcnte nlcnn zó cimas a las -­
que no hnb:l'.n. J:legado untes, en lan c~J.ebrea improvisaciones de una se-

. rie de grnn!les organiotas 1üemruies e itiüümos, des<l.e Frescobaldi,, ha!i_ 
ta. J'. S. Bach y HlinJ.el. L!is grnndes exigencias hechas a lu habilidad 
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de los organistas pe.ra improvfrr:r, también puede ser vist1'. en la lite­
ratura teórica, por ejemplo en "Ex!emplurische Or¡:;anistenprobe"(l7:1.9') y;• 
Gro.Be GeneralbaBschule (17:31) de Mattheson. El candidato debia estar -
iisto para escribir,. después, sus improvj_saciones en bajos ostinato.s -y¡ 
sus: propios temas, req1herimentos r¡ue muestran claramente,. cómo• muchas­
piezas de órgano de ese tiempo y también de periodos precedentes, na-­
cen directamente de la improvisEci6n. 'l'ambién, este es el caso de los­
" Corales que pueden ~;er usados DRra nrelrnliv.r durante el servicio divi 
no", que fueron escritos (probablerne~te t':.ntes de 1700) por Johan.n. Chr~ 
toph. Bach (1642-1'703) (lfdi. 26) •. Se trata incuestionablemente de impro.­
visaciones escritas, que en muchos aspectos apuntan hacia predecesores 
de tiempo cornüderablemente nntr:rior (úe Italia), en relaci6n a esto,­
una afirmación Lle Forkel üasudu en lu.ló impresione~> personales de Wil-­
helrn- l•'riedernFum füH:h soh1·e lf',P i"lpra\r:i sr.cionf~S lic sn prldre es cspecia,l 
mente instructiva; conc,~rniPnd0 r~ l w; c0m;ior<j_cion:.;s para 6rgnno· d:e J.­
s. Bach,, afirma que son verrl<1de.:·11mente "llenns de la expresi6n de la -
devoción, solorm1üfr,d y dic:n:idrnl; pC'ro en su rnrcnern no premedituda de -
tocar el órgnno, r>n ln cual mda. se pienle en el proce:30 de escribir,­
sino que touo vi.e?1e n la ·dda d:irectu.mente de su irnLgínación, se dice­
que fu6 uón más devoto, ::olerrDc, dio10 y ~mblimc". 

:Jilt· ernbr.rp.o, no hubo tntcrrupci.6n ()Yl :1y nr1'tcticn de on1amentación.,­
en lR músicn de !JO]ista vocal e instrumcntnl; 6r;te. EÚn era sistematiC!:!; 
mente ensefiade en la mÚ:3ica cie1 :Jiglo XVIII, corno por ejemplo por Qan:t;z· 
qu:l!en en su· "Versuch eincr Anweimn1g die i•'lüte traver;:;iére zu spi.elen,t.•. 
(1752), explica en clek\lle 11:.s úife1:encü:.s <mtre los métodos franceses 
e :Ualianos U.e ornamentación (Ho. 34). l1i1Í.s türdcp J;oh.ann.. Adam Hiller -
en su "Anweisu..TJ.g· ::uirr mtm:i:Jrnlischzicrlichca Gecange" ( 1780), üá una se­
rie de reglan para decorar Arias con "w1rinciones a.rbitrarias,. no sólo 
en, urr Adagioi,, sino también en un. Allegro .• 1Je le.s muc:lJB.o reglas U.e Hi-­
IIer, las sigu:Lentes pueden sefialarse como especialmente importantes.­
Una Aria debe pimero ini;erpretarse corr.o el comrosi tor la escribió., pero 
sin negar al cnntante eJ: adorno nr.cenario· por medio: lie pequt~ñas gracia:i. 
La v:ariaci6n debe aparecer fifoil y agradable, _,pero realmente d.ebe ser­
di:f:Ccil para dar al cantante 1ma oportunidad de mostrar su he.bi1idad;­
Ia declamación y la expresión de ln. pasión, no serán descuidados; en. - · 
:La Arias lentas, es mejor introducir o.rnamentos J.egatos; en las Alle-­
gro,. Staccnto:; ros pequeños rellenos crom:lticos son efec·tivos en las ~ 
rias patéticas; los pasnjes y ornumentos similares, nunca deben Crul.ta.t: 
se dos veces de ·1a misma m::mora, y en general las mismas gracias no d:,2 
ben· usarse muy cerca una de otra o muy frecuentes en sucesi6ni. H~er­
ilustra la 11pJ:icaci6n pr~~cticu de cstn;; regluu en dos arias, una a]em~ 
na (No•. 36) Y' una italí.n.na en "Sechs itaii.enische Ariem ••• zu: v:erandern 
(1717i8) .. Ulm COill}mración entre el aria ulcrn.nna de Hiller y: la C!anci6n: -
estrófica inglesa de un sielo y cuarto nntes, Jo cual es similar en C!i 
rácter y texto, es provechosa, especiEllllente con respecto 111 UEO de --
1.:os omnrnentoa ;v tEtmbirn 1m cuan to n.l bajo· no figu.rado. 
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En: la música instrumental del Rococ6 1 la práctica de la ornamenta-­
ción, asume nuevas formas,. las cuales pueclen verse como un. eslao6n en­
tre el arte Barroco de la variaci6n y la forma. Sonata Clásica. Tal es­
el caso de las "repeticiones vnriudus" que aparecen en la Sonata de -­
Violín del norte de Alernmüa, así corno en la Son&.ta de Piano de lu se­
gunda mitad del siglo XVIII, como puede verse, entre otnlS, eni las com 
posiciones del célebre violinista Fr1mz Benda (17.09-1786), también. en: 
J:as de C. P. E. Bach (171''1-1788) 9 p2ro RÚn nntes pueden observarse en­
Telemann (1681-1767). Entre las numero~1as rwnntas rle violín de Benda,­
cuya ejecución del Adt!.gio ,. sir;nificnti vumente era muy admirada por su­
ex:presi vid.ad, y su fuerza pécrH "conmover hr~r;tn 1.as J.i'it:,:rink'lS", hay al@_ 
nas donde en lor; movimientos lcll't;os, en lu.:J r¡uc lu purtc del violín C!;!_ 
tá escrita, tanto en vcrsi6n simple como ar1ornnaa, en la primera sec-­
ci.6n de un .adagio t mm en forma do ble mente acionrn.da, rcprcsent<mdo dos 
grados de dificultad técnicn (No. 35). A rwsrir de que n"s son llamadas 
específicamente pOJ.' Bendn "repeticj_onns vm·i·r:c1v.s" ,. indudablemente nos­
enfrentmnos aquí con dichas varinciones, generalmrmte improvisadas po·r· 
el violinista y p0nuada::; pu1·u lit:" :t'CJJt· t"il;ic•1ws ü0 li,c; c;ec:cioncs indivi 
duales; diclms' vn.riaciones, algqno.s :veces rH; extencU.eron tr~mbién a lo;; 
movimientos rápidos, como en el C<'WO de Henda. 

Las consideraciones prácl.icns que llevnron n 10:3 cornposi to res a es­
cri bi!r sobre dichas variaciones,. en lugar de dejarlas al juicio; de los 
intérpretes, están c~1t1.1blecid1w en el prefacio de "Seehs Sonaten fürs­
Clavier mit veranderten Reprisen" (1760) de C. r. E. Bach,. en las cua­
les pueder.:. encontrarse nsornbroso.s parrüelismos u. lá.s condiciones en el:_ 
campo voce.l descritas un si~lo y cu'.1rto r:.ntcs por '.e. !!I±chael (1637'). -
As:IL, Bach; escribe: "La variaci6n sobre la repetici6n es. indinpensabJ;e­
hoiyr. Es esperada de todo intérprete. Fl público exige que practica.men­
te· toda idea sea repetidamente alterada,. algunas veces sin investigar­
si. la estructura d.e la piez.a o la he.bilid>".d c10l intérprete permite di­
cha alteraci6n. Ns éste adorno s6la, e~pecialmente si está acompniiado ... 
de una cadencia larga y: algunas veces excentricurnente ornumentacin, .. el­
qu-e frecuentemente arranca los "bravos" de la mayoría Je los escuchas. 
¡Qué lamentabJ;es son estos do::i aderezos ele interpretaci6n cuando. son -
mal usados¡ Uno ya no tiene la paciencia para tocar las notas escritas 
la primera vez; la ausencia de "bruvosn ,. dcmFisiado larga, es intolera­
ble. Frecuentemente estas variaciones fuera de tiempo, contrflrias al -
conjunto.., contrarias al "affcct" y contrarias a la r -·laci6n ent1•e las­
iid·eas, son un asunto desagradubJ;e paru muchos compositores. Suponiendo· 
de cualqui·er· modo,, que. el intérprete tiene tod1w lus C'Jalidacles neces!:,. 
r:i!as para variar una pieza de manera correctu ¿está siempre listo para 
hacerlo? ¿no existen nuevas dif'icul tndc!; r;urgidns de las pieza~ no fa­
m:ll:i.iarea?. º. s:im· ernbLtrgo aparte de estr.rn dificultades y, del uso. inco.-­
rrecto,. las buenas variacionen i:iiempre conservan su valor ••• al escri­
bi·r estas sonatas he ·l;eni.do• en mente sobre todo a los principiantes YJ­
a aq~llos aficionaclos que ••• no· frecuentemente tieneni tiempo.i :r pacien 
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e.ta pard practicar muy asiduumente. He querido d1¡rles a ellos ••• la s& 
tisfacci6n de ser escuchados tocnndo variaciones de las "repeticiones••, 
sin tener que escribirlf:is ellos mismos o hacer que .aI.guien se lus es­
criba y después aprendérselas de memoria y con mucho' esfuerzoi. Esto¡yi -
orgulloso de ser el pr:i:mero;, 112.sta donde yo· sé, en trabajar de esta ID!, 
nera para el uso. y pü?.cer de mis benefactores y amigos ••• ••. La priori­
dad Y novedad enfatizadas por Bach, LiescHnsan principulmerrte en la cir 
cunstancia puramente externa de que las vnriaciones de las "repeticio.­
nes"" corno eran llamadas las cioG ~;ecciones cte la Sonata, cada una para 
ser repetida, estén incorporacl::::.s en el texto mm>icaJ:; no se clá u.'1a Ve_!: 
si6n no; adornada, ni tHmroco se lince clrffn. a primera vista,. por medin­
de barras dobles o Je otra mz.~ncrri, cioncle comienza o termina la secc:i:Óni 
.. individual adornada {!fo. 371), 

Antes de su extincicSn t~-r:0.dual, el 1\rte de lcl improv:isaci6n de soli~ 
ta flori;ce tma vez mis en las Do.uuJ.~tre~c: fw1 GüsÍao Lle ~eclauo ( claviel') 
(para haa:',psichord, clavichord y pi~;,no) y en la modc:. holgadamente exte!l 
dida de improvisar V[:riacionen en 1iúblico, especialmente lie me!odías -
de Ópera. Los trabajos educativos ,1e r.). A. Sorge (Vorgemach der mus:tk.!1 
lischen Komposition, 1745-47), Jacob Acllung, (Anlei-tung zur musikalis­
chen Gelahrtheit, 1758, 1785), p, E. Bach. (Versuch über die wahre Art­
das TO.nvi.Pr :rn spielcn II, 17G2) :r ,T, ~:3. l'et:l'i (AnleHung ::..ur p:raktis­
chen I>lusik, 1767', 1782) contienen im:truccionc~1 para iruprovisRr fanta-­
s:l'.ar-1. Urn_o afirm:ición del Último uut;or de los nombr<idos, indica la al ta 
condici6n de la fantm:ía J.ibre en aqu?lla época. I~a frmtasÍR es "el -­
más alto ¡;rado de cxirnposicicfo ••• donde lameditación y la ejecución es­
tán dir'2ctamcnto relacionadas", dice Putri,. resumiendo diestramente ln 
más profunda esencia de la improvfaacj_Ón. P. E. Bflch dedica todo el ú,! 
timo ca pi tnlo de su libro a ln fant::cda libre; él afirma a.pro.piadamen,.. 
te que una persona ptwde hnhe:r estU'lü,do composici6n con buen resulta­
do y aún clemostrn.rlo con su plum:a,. pero sin e:-nbargo hacer una fantasía 
pobremente. Las f:mtasías libres eran improvisadas pero también escri ... 
tas; en Baca, la li bertnd de dicha composición puede verse exteriormen:, 
te en lu ausencia. de líneas de compás. Ur¡a fantanía. li:bre, canalizada­
en detalle por Bach~ se encuentra en la última parte del capítulo f:i!-­
nal de su libro Y' en tm sv.plemento especial en forma ue esq1¡emu puesto1 

como bajo figurado (No .• 38). Las fantasías libres fueron ejecutadas en 
el clavier por muchos erandes maestros ele la era clásica. Siendo aún -
niño, Mozart se gan6 muchos aplausos entusiastas con sus improvisacio­
nes fugales en el harpsichord y el órgano; gente del público le daba -
temas, los cuales el niño: d:e catorce años "llevaba a dar un paseo", u­
na de sus improvisaciones de 1787 hH sobrevivido parcialmente en las ~ 
notaciones de un oyente, Tiíozart tuvo. la oportunidad ele escuchar el a-­
rrollador arte de improvisaci6n de Beethoven, quien, como escribe un -­
crítico en 1798, era un valioso sucesor de J'l1ozurt en la ejecuci6n im-­
provisada. De un pasaje ele ln autobiografía de Johann Schenk (1'761-1.8-
36), puede versn lu profundn impresit'in causada· por las fnntas!as librEB 
de Beethoven por mifa de media hora en 1792,. en las cual:es "Dcspu~s cie­
e.lgu11os acordes introductorios Y' algun.as fieuras colocadas sin esfuer-
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za,, como si no tuvieran importancia... el creativo genio gradualmente­
rev€Iabr.1. sus profundEmente sentidos retratos del alma", en los cuales­
el maestro entretejía muchos motivos y cumbü:.ba "los sonidos dulces en 
doloridos y tristes efectos, después en tiernos y conmovedl.>res y des-­
pu~s de la ejecución plena y jovial a Ja juguetona". Antes de impro.vi­
sar en público., Beethoven ocasionalniente se preparaba en su casa,. coma 
puede vers,, en bosquejos que de.tun de 1808. 

En la primerE>. mi t¡id del sie;lo XIX,, se huoen notar sit;nos de una ere 
ciente superficiaJ:idnd en la doct:rina de la irnprovü:::.ción,, como. por e:;;: 
j emplo en las instruc·ciones pura pro ludiar y ejecutar fr: .. '1tasias por A. 
E. M Grétry ( Illéthocle simpl'c pour apprcmtlre á pré1u:ler ••• ave e to:utes -
les ressources de l 1harrnonic, 1802) y Karl Czerny (Systematische Anle_! 
tung zum Fantasieren rmf dem Pi:moforte, Op. 200, 18)6). Los Últimos -
testimonios revelan n,ue 111 a[;ilidml t·~cnicr. ahora tiene precedencia SS2_ 

bre la verdadera y creetiva invenci6n el el ninn0 1 en cl. imnulso del m~ 
mento. Seg¡Ím Czemy, la nuturaleza de la fn.ntasia, consiste en hacer-'­
girar mientras se toca, rün e:o;pecial preparación directa, cualr¡uier i­
dea,. propia o de laguien mrw, en una especie lle compouición musical. -
Ii!uy notable es la declaración de :¡ue la enseñanza de la hubi lidad es -
"muy similar a la instrucción en la retórica; en cualquier caso, las -
.fantasías irnp1·ovinauau frr, cut: u te111t•n M: '~owJ:ürt:ú~1 en u:Elmovimiento in-­
consciente y soñador de los dellos. C7.erny m·r:sentr, f>ei.s ca~JOB de imnro· 
visa ci.Ón indPpendiente de :fantasía~ 1) El i;mbn.jo n partir de un te~a: 
simple en las formas usufi.l¡;s de composición; 2) el tre.ba;jar y volver a 
trabajar varios tcrnns dentro de lU1 '~odo; 3) el potpom·ri; .4) las varif! 
ciones; 5) In improvisnciórn de la frn1"t<"-sÍo. en el estilo estr~cta y fu­
gal; 6) capricho. De éste último, Czerny dice quo es- "el tipo más libre 
de improvisH..r· fHxli:tisÍu en el ::rnntido rcn11 expreDamente, 1m¡1 hiJ.11cti.ón­
arbitrari11 do todas las Lleus propiau, uiu uu tlesar:rollo eB¡.iecial; un­
~pr:iichoso saltar de un motivo a otro, si.n ninguna conexi6n que no .sea 
provista por accidente o sin prop6sito. por el sentido musical incons-­
ciente del ejecutante. El elemento humorístico puede y además debe pr.§. 
dominar, ya que es más fácil introducir aquí orieinalidad, inteligen·-­
cia musical, ideas seductoras y a{m barrocas, un ejecutante talentoao­
puede ofrecer mucho de internsante en es ta categoría (No. 39'). 

Si bien el supremo arte de improvisación en el piano de Beethoven,­
representa una cumbre en la historia de la interpretaci6n de solista.,­
quti probablemente nunca sobrepas6, o ni Enm alcauz6 de nuevo la vieja­
tradici6n que fué todav:!a arrastrada después cie él por ulgunos COITlpOS,! 

tores virtuosos, organistas de iglesia, y algunas veces, por concerti~ 
tas. Desde el siglo XIV, hu¡:¡ta cusi el pn•l>ente, se extiende una larga 
serie de grandes improvisadores en el 6rgano, el harpsichord,. el piano 
- desde los c:Legos Lnndini y Paumann·, 1ms:,ntlo por Hofhaimer, I~rp,scoba1 

di, Domeni co S carlHtti, Bnch y !!lindel, por Mo!'.art, Beethoven, S chubert, 
Y' Sohuwnn, Mendelsuohn,. Liszt, y y muchos otros ho.ntu César Franck, -
Blrahms y Bruckner. Finalmente algunos intcresantmi fen6menos excepcio­
nales deben ser mrmcionados ,. como· las improvisaciones a cuatro• m.'lllOS -

en dos piianos por Mozart Y' Clcmenti; por Bcothovcn y Joseph.. IVZHfl., por 
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Meniielssohn y Mos cheles, por <Jho:pin y Liszt, OJ las fantasías concertan 
tes para piano y violín de Humrnel y Franz Ciement (quien en sus conci"& 
tos improvisaba en el piano, así como en el violín), ª'las ejecuc:i:ones­
improvisadas,. con las cuales Brnhms y eJ: violinista Reményi. rurimaban -
sus giras de conciertos. Es tas fueron las reliquias <Je la vieja impro­
v±saci6n de conjuntto en el arte musiclü de occidente. 

La improvisación en la ejecución en conjunto aún vi ve en algunas fo.!: 
mas de música popular; sin embr::rgo, c11 ella aún eri nuestro tiempo·,. pu~ 
den encowtrarse ciertos arquetipos de ejecuci6n improvisada, en condi­
ci6n asombrase.mente inal·terada. De este modo, se encuentra el arte de­
la ornamentación y el contrapunto improvisado en los "cifrázatok" y -­
"K01rtrázás11 de las bandas {';i tarw.s, la cadencia libre de solista y la -
varüi.ción osti.nato en 1.011 "brcc:_1:s" y el "boogie woogie•• del Jazz, cuya 
riqueza de nuevofl estilos ~r formn.st que nacen dircct::-:rnente de un gusta> 
espontáneo por hrwúr rmfo:icu también penetraron en el arte musical dell.­
siglo XX. 

Este r1~pido eotudio de im;n·oviL;nción: a través ue los tümpos, quizás 
puede ser apropiad<.-.mente concluido.· con la observación ch~ que, aquí ta!IF­
bién los extremoB se juntan. A{m en la músic:a dodecaf6nicn,. serial y 2,'. 
tras corrientes de vruig·u•1rcl:La, los principios entrncturales estri·ctos­
de un modo matemático, son crecie~ternente balanceados y complementados 
por el eterno ("aleatorio") e1'.emento de "chance" - "az?.r'' - "probabfil!: 
dad". 

'-t. 
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tuij\ JAMS 'XIV (1961). - M. )'inclierlc, "On tl-. l\ights nf tl1e 
Interpreler in the Prr!ormnnc(' of 17th and l8th-Ct>nlur5 Music", 

MQ XLIV (1958). - P. Aldrich, "Ohli¡;otory lmprovisntio11 of 
Omaments", Il\fS Cologn•, 1958. - K. G. Fdlercr, "Zur Gr­
schichtr:o der freien Improvisation", Die l\fusikpfü·g~ lI (1932). -
K. G. Fdleru, "Das l'nrtimentospiel", JMS Li!se, 1930. - K. G. 
F~lli:.rer, ~1 Lr partimento el l_'orgnniste nu 18e 1dkle"', J\ftuicn S<.cra, 
l\fr::chlin1 1935. - }{. G. Fdluer, Der Parfirnrnlo-Spirler, Leipzig, 
19'1-0. - .A. Sc1icrin,g, Gesd1ichtc drs lnslrnrrH'ntnllon1nles, Lrip7i~. 

1905, 2nd cJ. 1927. - A. Sclinin¡;, "1mtrumrntalkomtrtr lltu!· 
11chrr l\frister", Drukmiilf'r Deutscl1cr Tonh1mt 1 l'fl?. '~9í~¡Q, Le:p­

zig, 1907. - JI. 1\n&dt, "Zur Entwicklung dn K1:1drnzt•n irn Solol.011-
urt", SlMG XV (1914). ·- A.Schcring, 1'1Jit- freíe l\nJl'nI irn In!>tru­
merifal]ionzCrt des 1 B:Jalirliumlerh'\ 1~1S lla~e1, l 906. - JI.-P. 

~ : I "' .. ' 

;¡· .•• -l" 

·.; .• '! .,. 

~----............ .. 
Sr:lamit:..1 Dir l\.un!>I der Venit'nms im 18 JHhtlium.lrrl, Kam·J.J.Pu•I. 
1955. - A. Schrtirif.. "Ztir instrurnentalen \"enirrUllf."SlUMI un 18 
Jnhrhundert", SJJ\!G V!J (1906). - A. 11/our, "Zur Frner d.r Orna· 
nH•ntik in ihrcr A1rn·t'ndung 11uf Corellia op. \''', Zfl\f\V l (1918-19). 
- A!. Ririaldi, Il prohlemn degli ahhf'llimenti nell'op V di Corelli. 

Siena, J 917. - /\l. Seiftl'rt, unie \"t·nierungen der Sologl',&ng,. in 
llirndrls J\!mins", SIMG \'JI! (1907). -1' .. ~ldrich, "Dach'1 T•cltni· 
1¡ur of Tronscription imd Jmprm·ised Ormunentation'1, l\1Q XXXr 
{194-9). - P. Aldrich, Oruamrntntiou in J. S. fiucl1110rganV\lori.s,Ne"· 
York, 1950. " .. O . .hinkrldey, ºBach emhellici<lo por 1i mh:mo,1, Rl:'\'Ísta 
dr" Estudio~ I\1usicn.lcs Vll, l\lendoza, 1954. - hfar Schr1'ider, "Der 
Ge,,,-rnlball J. S. Bncl""• Jahrbud1 l'rlets 21-22 (1914-15). - D. D. 
Borden, 11The J\IiJSÍL'g ltalion J\Taouscript vf Tnrtini'' 'Traité dts 

Atrrémf'ns' '', 1\IQ XLVI (J9GO). - J. B. Cartitr, L'Art du violon,Pari1, 
1788. ·-JI. Jl!rrsmarm, 11Ilritrdgr :i:ur At.1ffühnmF.~Prnxis dcr vorkJassi~ 
~d1t•h l\;üm11rrmusiku, ."-f,\fV1' 11 (1919-20}, - JI. Scl1enka, Eiu llt-i· 
1111~ 'l\u Orrrnmrnti!.., Virnna, 1908. - }!, Srhrn~rr, Dos 1\lrjslnwt>rk 

in drr J\.Jmik, J\lunich, 192.3. - IL Jf'anrrrmPt·, ' 1L'lmrrm·irn.tíon 

rin!~i~.tiqut ou Ut~hut du 1~1e si~de11 1 Miscellnnen l\1uskofogica F. """º 
den J\1urrrn

1 
G<'nt, 19.'iO. - E. Closrnn, "L,Organi~te improYiulf!ur", 

J\1usicn S:icra, J\fu11Jin, 19'38. 
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1 Grrgorianisch Grcgorian Chant 
Gra.d11alvcne 1,l)omim· rPf11;~iurn" und ,~:'\d a111iu11t iandumu Gratlual \·1.:r:it:!, "DümU1c rrfugium' 1 and"Ad annuntiandunl" 

a) in altrü111bdHT1 L) in frii11hischcr l~Lerli1·fcruug / <1) H()Jd Hnman'', b) uFra11kid1" tr.1ditiun 

la 

lb 

II a 

IIb 

'-"1'------------------·- -·-· ... -~-i~i2~~~:~~~i~}:~;~(!~;~~~~:¿~-:~~~~~ 
re - fu - - J~Í - un1 fac-tu~ e~ no - - - - bis, 

-=!~=~:-~~~~~~~;~~--~=-=~~~~:-;:-~f}~-:~i~~~-6-=~.~á~~~~~~~E-~-laf~~~~;g 
re - fu - - gi - - um f;i.c: - tu.e; t'.i; no - - his, 

~~E~~~-~~~~~~!f:~f~~:~-~:~;_:~:-~~~~~::~:.-~S,~~~~±~f;:~~!fi':~=--<!;~~~!=: 

nü-sc - ri - cor ... - di am tu - <un, 

(IV) --------. (V) 

. -- .--=-~ .. ::~-=;~=;~t~~~-==~~I:~:::;~~~~~~-~~~~~=:~~~ .. --=-~ 
ge n~ - ra - ti - o - - ne et pro-ge - ni -

lljifil.:._~~-~:~=~~~~=;:~~~~~~~.F~~;~~:=~;:;::~~-~~~.;=~~~-~~~;:c=~~!~ 
ge - ne - ra - ti - o ne et pro - g~ - - 11i -

((V) ----·- (V) ---- -~=-~~"_:_~:;-_=:~~~~=~-;;:~~~t~~--:.:==~~:~~· --=== 
et vo - ri - ta-tcm tu- am __ per no -

~~~=:~~~~-~/j¡;~~~-..?.:~~~~_j;:_~!!_~-~~~~;¡-'_J/l:::·=::_:JIC~.:~~:~-=-:;·;-::__:;¡.¡¡:_=~=-
11 et ve· ri - ta - tem tu • ·· am pcr no -

6 

.• _;_~-~~~~¡.~~i;_-:_;~·:~~~::~:~~~~75-_;~~~~~~=tE:~f~-~~~~~-=-~~~~ 
c~~~~-S~~~~~f~::~~~::0~i~:I~~~~-:~1t}~:~:~:~g~~1~~~i~--=.-~~ 
~~~=~5~~?!::~~~-:~~~-~~l~~~~~if~g,.~~~~~~~ 

ctem. 

~s;~~E'!!l~~:~--:¡,=~f~~~:~~~)~~~~~~:~~-~;~~~=~f=~:_~-~~~~ª11 
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3 

Franziskanischc Lauda 
Anonyrn 

Lobgesang an die Jungfrau 
Anonym 

Franciscan Lauda 
Anonynwu~ 

J\littc15.J,tJ1rh. I J\lit!cllc of 15th rcntury 

Song of Praise to thc Virgin 
Anonymou< 
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4 Ambrosianischc Rlagcgcsangc Ambrosian Lamcntalion Clrnnts 

15. J.dirh. I líth rcntury 

Tenor (c.j! 

Succcntus 

5 Ryric fi'ir cin Tastcninstrumcnl •) 
Auonyrn 

(c.fJ 

Eyric for a Rcyboard Instrumcnt•i 
Anonymous 

C0 
-=---:....-=tr- -- -- =- - =-=---=¡::::tj~ -~-µ@FE --==--.-~ - f. -g-- .. -g1JJ 

· 1 =;::=!j~~-y--~ .::.~J:r·=·:~~!df:é~=~~-~~ ~:=:t::.:: __ ._"_·--··---·-·--·- ------ - ---·-- -··- ·--·-- --- --· - .. --·· -.. ----- --·--·-- ___ ,, ___ ..... -··-- --·-
._ ________ ----- _____ ....... ---- - ------·----------------- --- -------·--·-----~---·----·--·---· -------------~----

--~------- -----------·-- ·-··----~ ··----------·· -- -·- -· ··--· - -- ---------·-----------·--·-- - . --··-------------·-·· ------------------···-~---·--~----------· 

27 •)Ygl.Nr.lGb / Cl.No.lGb 
i\:;,: .. ,. 



1 
_:_ES-=- i=.r-1~=fe=J=~-·-·~--.=·====i==-=~~=::~Ñ= ·1r.=-=~ =··· =:-1-· =i=-:;,_:fl:.:.llC:==·~-_ -=!- -=r-r- 411.IL - .... L.J-fl '.·-· ·¡·-·i-P·j ·f-·f· ~ f··-r·+··L1==f=i--r-.. ·-~ -- - -------- - <:1.,-- -~- (!'I --- l--- ... ~·--J-- ,----~--~ ---- ·,----~-_.i_ _' --

l' - - - - - - - ·- - - -

- :~=~=·-~===~~=~~=~~~~i=~~ ~;~~i ... ~-~~:=_--::~:. ~f1:~::~:~.~-:~:~=- 7.:fr=~==::~= J~:::-.-=~~H~::=::2=~~~~~~:.-

@ 

C
t1~-±·1--==E@f·-.._ -···=-·~·a=:F:l:.:.._1···~· -··A .. ~.;..::...::-i . .. -=J=-·==··· == ·- -· --:--:-- ; - ··-·--J:J~=-J--- --. ··- ····-·~·-r-1- -- ··--·-- ·-···-.c. - ; • •:: =: :.-::: ; == :::.:.: = .. ..::_-:::.:.::.:......:.:..:.: .:._ . .:.:• ::· :• ::: ; ::-¡;.=¡:íJ·=--= ... . =:ti:¡,: -":._:... •• -

- - - - - - - - - - - - - - - -, - - -
-·-. ------ ---··--·-·--· -···· ··-··-·---- ·----· -- -------------·-··-- -T·-···--·----------~ *-r--r-- ---.----· ----------- -- ~-;···-··-···-····-·-···------·· ·· -~----- ---····-··----··· ---------- ·-·--- -('········--···--·----·---- . ----··-·-·-····-·--------·--·-····----
- ·-:. -::~:~::=: :~t·-=-:·::.-:--:::-.-~=----=:.::.-_::=-=-===-= -_ =-=~-=--=--....:.::::::~=:-:::~-=-=-=.--:-.::-:-:-~ - - --- _:-:-:----~=-=---:===-~-

C~&~~T=t~!2f=~w~~rm~[1~v~~=~1c.f'~ 
- - - - - - - - - - - - - - - - - - -- -

:::::·.::::=:::-:=_:::~-:: .. :::-:::~.::-=~:: ---~r···.=--·===..:=...==:=::.:..==~=:•= .. ~~-:..·_ ··:r·= .,_~=-==·.-:·.:..•• =-·- -· •:: .. =í_i_::::.:.~====~=:==-
---------~---------- -· --------------·--------·-·-·--·----·--·-·· ----------·----- ----~----- ·- ·---·------------

-----~---·-·-- --- --- ---·--·-· .. - ··- -·------·---··-·-------- ·---··-- --·-·-·- -··., ------- --·-·- ···---· - - - -··--------------··---·--·---~ 

@) J ~ 

~ ~ 
Hrf7'i -=-- ~:- - =.:::_-.:..._-=:_:¡;_.._.--...-.p:.:...-.:: ~ii=-:..=p_=:--=.:~ _: = .-:.-. ~ ; -~ ::. ; ·:...:· ; :.-::· -····- . = :~==·· -~·-EP--J3~=~~rcr~ _:; __ ··- ··· ·- -m- 1-jfJTf--t=j-ij.--=J-

~~t-~=~~--~~=~J~i~ ~=-¿ ~~J~~·~·L~~.~~.;·~J~~ 
6 Geistlíchcs Licd Sacrcd Song 

Anonym Anouymous 

15. Jahrh. / 15th century 

1 

··I 



7 Te Dcum 
Englisrhcr Diskant 

Te Oeum 
En~li:,h Discant 

n.) Oberstim.mrn im1Hovisi('r! ¡ h) Anonyrn 1 drcist i111mig I ¡1) \\'ith j 111 provi sed u ppt'r pa rt s, b) annny mous, a :? 

29 

Um 1300 I c.1300 

b ____ l __ c·--:F/ __ } --lr'--1---'-- l- J 1 ,J._l ___ ¡···l __ J _ _¡ ___ ~0--:::'JJ _ __¿¡ ___ , ___ ::Eº ___ .. :r: _______ d _____ _,;J----r--- - ---cn·----61--d--- __:r2_·7-·0--i=== 
3 

;í~~1'=;~s~ :r;_~r:~ -1-=_:::~_,:::::-_ ~:*;:;~;;~= 
~~r--.-~_J35_t_ __ HL_J~--1---f:--.t--~=T-~--J_f:_~ ___ f ____ J _____ ~ 

8 Hymne•l 
Gillcs Binchois 

Mittelstimmc im¡1rovi:.;icrl (Jtfauh hourdon 11 ) I \Vith i1r111rovi~c·d mlddlc part (11 f;iuh bourlltinn) 

.¡ \'gl. Nr. llji / Cí. No. lúa 

Hymn-> 
Gillcs Bi nchois 

Um 1430 I c. 1430 



~:-+-- -f\-::¡---r···J·------J--j --J J J ----,03-J-- -rJ····-- ~-¡-J---.---~ .. l-:-._· -:-J--:-J. ·--11. {~=~;=-~~= (r-=t=r-=--=-=r-.i=::.:r _:- ~1- -::=~=:+ -- - .. -.. -~ ~r-=--p-:-=--(--"'-F;,:=:=--==1~~;4l=-=-~ .. .- -
l\lc•n - te~ tu o - ruin vi- - si - - ta, lm - ple 

~-L -<+ 

.. +_ :r=tA:- --t=1b --- r=~-~--J!Ji-=-·-~--IB-- -f.t~ -1_,.,~ ---· --J-°::_i:r.:::_rr---·r==~fü":--·--- -_u-----~-- =f::----. :-----<--- ---- --·····----- ---·--- ----------·-·----- -1--··--·· -·- --- . -· ----·---~----·------- --J·------~-
_____ J_ -- - -- -- - --·----- ----- ---- --- -- --- --- -- -- ., _____ ---- -- -- -

-_-____ -____ -__ ::-:-:--:-__ - __ -__ -:- ---=---.:::__ --:--___ -__ -_..:= --------·-------~-::-:..~.--- ::. -- :··:· -_- __ :: --- -:=-~:·==-=------- ----------------=------~ .. =------·- -___ -_ ___::_ __ -__ -_-__ ----< 

9 Frottola 
(Justiniuna) 

Anonym 

a) unvenierl «. l4b(J-70), b) »crzícrl (1505) I al ¡il ain ic. 1'\6fi-70), b) "mbcllishc.I (1505) 

C<mto 

a 

Ter1or 
Contra tenor· 

[!7ttntus] 

. Tenor 
D11SIU$ 

b 

Frottola 
(Justinianu) 
Anonymous 
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--::~~~~~~~j~~~{;[:~=~~f~~~j~~~§~~~~1:~:::~~~1~~~~:Jª~ 
che de - zo fa .. re se non 1no - ri - re, 

~~=tl.~'hJ:~=í;J:====~~.J_c=~~~E="~"-==~ª'1;=-:=:cc:f~ 
. ~jj~=ªi=:~:~01i:·-t1:=m~~1~E~1xn~~w~~~1~j1~~tjF 

se nou mo - ri - - - - 1 ~ •• r ir, :;p nou mo - r ir, I1 

=ª:4]=-J----·=ri··~---------)-.}~--··r __ ). ___ J. _ _Ji __ !rJ _j ___ =r=s--~-:ln-
~~r--=~=~~~~~*~~~-~~~~~f~t=E"=g:::lfF~~J:3~=rr:~=F~-
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@ 
5~=:::~¡¡~=-~=i=:-8~-:-:::: ~.::-:.:~;:_:_-' ;_ZL-:_='~=;:=-~=- H:=-~:g¡ 

e non po - t ru ji a - - - may sof _ 

-r~~~1=;~~~t~~~~~-~1·~~=-~;~~::~~~=~~~=~=~~~~~-~J~~:~-~~~~r::::~==:~=~;~~=~f~~~~~ 
¡, ; J.' J ¡; 

~~w1~-¡¡~~~íl~;J-;l:)lf:Jm:~P~JJ::ciJij! 
non po - tro ~ o g1a ma~ !'><I) - _m- - I - - -

_ .---,J_:~=:- _::_-==~"~J. = ::: :f5: ~~f=~d=-:__-== nE:r~ ~'1=fi~==.::¡:~'r=r=t-F-~=:~=1 ~~:;~=Jl=-k .::Efr=-:.::::@-r---- :<+-(_,---------:-=-( ·:::1:8::::. -:P=:v f = F t..tr=:-Yt.::::.:::~~ 

~ @ 
Iffe~t-=-t~:/~~}---=t:~====_ -::::: ------~ _:-:~J-= .. ~ -==~E- -~-=:~- --~ -~- : ~:=t}:~-= :~==:=~~~¿~~~=== 

fri - re r¡uc - - - •to du - - - lor 

-~¡;::-~=:~~:~~~-~=¡fJ_~~=-==;-~:~::-~=~~-~:t~~~:::=:~~~S-~J-~-~~=:=._=-_L~:-~-~itri~.~:-=~-=.:::=~=====~=-=-~=--

c~~~:=~cg.~¡ª~~c~{.,fTI~~oc'"ffi~~Q 
frir Que - - - - - - stc'I do - - - - - -

_·':;/~~=:=~" f;f ;: ~=.=:f-'.~j~·~c=_.:-=:c: ~t:z~~·= .. ce~-==' ·-~ 
. :=::::;~:.;_:~=~~=j;:= 7;,~~ J=Jj:~f)~~=~ -=~.:~==~~ 

che mi dif - fo - ce. 

l~==---===-:::_-=-:::=~-=-==--::~r~=-=_:~~==~f~~~=I1~=~~JK~=~~:~~=fr~E~~~¡f0~:-~-~~~~~-~~~~===~~ 

.;:.~j"fc}~lt4;LR j=:::.::::::.;-Jc:iJi. Je =-M~ 
- - - - - - - - lor che mi di f - fa - - - - - · - -

.. • -- 1--------· -- -~ ·· 1 ¡_-__j_ J. -}, l -- T -,:j-----~:1=--- ---~ 
_=::rt __________ ===f---------1-~ ----~t" .. ---- ---·····--1f·-----:¡_ e;-~~--- -- -;~ 

;.b :;;;~~:;_~~:.K:~~~~~}%;_;; 
,. ce, che mi dif-fa- - - - -_;·che mi dif-fa-c,.,d¡f.fa • - - - - - - - ce. 

~-- ~ -=- =--=*~~~~d:=r-=~~::::-.·f2~-r~~,~/.3:~:_:~~==:i-0::-Q-::-~::=E:::-{~t:n .. ~1=-r=~~=-Ft:rf=tJ=¡::::i!1-:::.rtTtri.t:it:J-~==:~=-~-~r·--····:=-:·31::t:f =-r-:-.•=:=(=r10] 
~, ,' 



10 Licd 
l'aul Hofhaimcr 

b) Für Orgcl ven llans Kottcr (¡5¡3), e) für Orgcl anonym (J5JO), dl für Lautc van llan< Ncwsidlcr (J536) 
b) Far organ by Hans Kottcr (1513), e) lororgan,anonymous (1530), d) for lutc by Hans Ncwsidlcr (¡535) 

33 

1512 

~~ 

-=-~~~~~:====;~~~~- --··~-~~?~==~~~~~ t~~~~:===~=:2~-;~=~~=~~;~+I~ __ -_-= 





8 (1.) Gantz 

35 

in de in pflicht dcr 

zu- - -vcrw ~ - -!'iicht hl.I dir zncin 
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i •) Pu A B C hpottr A n CP) lm Tenor hl ~ 
. lune)1ur dtlll Tot der 3. Stroph<: .nach •h < 

musikalhche Anspi~. •) Thr AD~ C (lattr A U~ CD) in the ttnor r.r.emt to br: a musical tllusion 
11stab ••• Yltrel;' Sit-hr. to lhettxt of the thltd strophei "dtrr • b c •.. thelt>tter ... four~ Sn 



ob al - - - - - - - len. 0 

•\ , n,.. ,,..., •• 4\ .... , .. -
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11 
Mil vicr H.cccrcatcn für Violonc \'Oll Dil'go Ortiz (J','.J3): 

Chanson 
Pierre Sarnlrin 

a) Diskant djminutinn, e) u. d) Bafül i111 i11ul iou, e) Zus11t1~l i mmc, f) fin \'iol a La~t a nia von Vic\·1110 Honizzi (1626) 

V\'ith four rer.crcatc for violouc by Diego Ortiz (1553). 
a) cmbclli shcd di scant, cla11d d) c111Ldlished bass, el adt!nl f if th p.tr t, fl for viola lia$1arda Ly \'icen1.o Bonizzi (¡r,2r,) 

1538 

plai - - - - - - sir con - - - son1 - - - 1né - - - - - - - - - - - ~ - -

~~--~~~ª1~;~=~~==~~~~~~~~;~===~ ª~=~=~~~~~f~S=~-~~:~~~~~:--
? ti. . r. 
en }l ru - - sir con so1n -

plai - - - - - - - - - - • - • - sir . con - - som - mé - c1 

~~~~=o~,C~c'.:'.:c:c ;~~~:;::_ t:-é~==~;~~~=_;;~ 
pla1 - - sir con som rnc -
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- n1C .. - e, 

~~~~:c~'.=~;=:c~::-Cj~;1~:l:~f_=_ ,_ ~~r=:c-_-:~,==-=-­

. ' ~ _:_·-··---=~~-~----~--.¡-= __ - =~-=~.::~:::.~=~:~~-:~~~~Ji-- --- -
:.__ - =-=---====-=~-.:: -::. _.::.=~-=·!===-~=- ·--~---~=--_--:.. __ ==--- =.-::=-.::.=:J:?_--::...-:::...-=:::::.:,::===---------= 

mé - - e, 

@~~-~~:;~:;~:~~~-=-~~~~=:~~f~:;:g~1--~~~~~~~f~~~t~~=:=1~~~~;=---=~~~~;~=~ 

~.-t;.l:;l;;t·--·---~~ 
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o ~iecl' fl'UlX qui 

~~~=-=~1=-g~~~:X:I[~~~f-~====-~~====--t:E@.:::•··lf '==~= =-;:=~~}~;~ 

· ~=-~~-~-~:=-J~~=~=-~~~~r~=~=~~t~~=~.~t[J:.tf~It§JliiJ3~ 
- L~~~~t~=-~-]·:~=-~_:J~f •=·~·.=_: __ .:;=~-=:=r:~-~=~r-~~==JQ··f~;-=;J·_~:~~=r8J~ 

=. :·· ... ~®~=r::~~~§.a~~-~:.¡~~r~:;;~==Fñl~~M:::i~ ~=:=~====-.:-.:.___ :: :t~r ___ ::=--:i.:_~_,:~ -=F ;;~:~ :r~¡¡ il=::!.:FJ_"'-.it=J.;l..:.~~L::.¡¡_=::±2.: 

cau - se te! sea - • • _ - • _ • • _ 

1~.::::.c.;::--~- --=f =:::=~~~~=}~~l~~~~~~~~~~~~~~==t~=-=~~~::=~--~~~=~t~~~~f :t;~~~=~=~~~-- = = 
cau ,. se tcl sea .. - ~ ·· 

cau - - - se tcl sea - -

!~~--~~--==~~=-~~~~~--;€±~~~------ -===~===~:=~~¿~~=~~~~~=~C=;==~~=Í~~-===S=-* 
cau - se te! sea - - - -

l+-9.---~~J~-~-~~f=:~~=~~~;:=i~~:~~=:~~~_:;=;~:~ª=~~~l~==;_*ª 

._,___..,.___.::: ... ·_~-;;-=-.~ª~~;~~·if:~~~~:..~~~f~~.:~1~~~~~~~~f~~=~~fi1i 
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voir, la 

-~1=~_ ~~ --=~-~~- --=~~~~~~~-~- . -=-~=~~~-:~-~-=-~~¡: ~~-~~~~==--~=~~~~- --=-- -
\'Oir, Ja 

voir, b 

~~F~=- ~=--:===~~~~==:~-~ ---~=-~-~-;~[~~~~:~f:=:=f-Xt~~: ~~/=~~~-~~~~--=== 
voir, la 

_!:~-~~~~-~=~~~~~~~~tt:=-~~~~~;:.~~~~=:~~~~E=~~P::-:~:::=f ~::~~:-::~• ... --Lr-~~:.~;·{==-=~=--~~=~§~=- ----~ 
" . 

ffié~iJ~n~f#;)~1~~~7'~~ 

fer ... .. .. - tne - - .. .. té, 

-;__ .~-- ---~=====: :~~~:: ~~=-~~=:=-~f-=-~~~~=~~~~~-===:~=~=-----;;;-~:- --~---
fer - - me - té·, 

-~f=f!--~~Jl~~~~~f J-f~I~-~z~f~~=~~~t~~:t~~l~~~;~~H~~Iª~~:~ 

~m~@Jl~rttiWfi-~ 
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-~~==== ----= --~-=~===:-1;~-===~}---==~4I~==: =-_:J;;-~=~-=1::.f -~*:~~ 
!T 

11 
de uous rleulx tant ay .. 

~- --~-- -=-~~~~=~~-~~3===~~:~~~E=~~f1J,~=~==~===~h~;~:==- -___ --~ 
tt- ...._ Í<le 

de llOUS dl't1lx . 

¡~ ~ 

===~~~~~=~~~~~~~~~~~~~:~;~j~i=~=-:~ r~It~~=E~~==:::=.i~t~=:~~~-= 
de 11ous dculx 

~ -J~~~}@~J2~~~~~=¿~~-~-~=~~~~~~=~:~1~~-~-=~~r~=~=-~~€=t=~ 

~~~~~~t.=-i~~;~~#=-~~ECW 

l~m·~~~~cf = "_¡:~.~fi';=c~ ~i;Cj~~:.~~•~-=1==-~~~ 
nous tlculx tant ay - nicc, de nous 
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dculx tant ay - - me -

~ ·.·~ I ~=f ~~ :r,~J--~~~1.q~~2:~~~~~~~~~~- ~-= r 
nous deulx tant iJ)' - - rnt'. - - - - - - - - - - - -

_.J_ ____ J-----~---l_:::¡ __ - )¡ _____ - --- -- ---------~------ ---- -------'---------------- ----- -----11=i---- 1 -- -- - --- - ,-------------{'.,-----------

~::__.::=-:-: __ _:_:: =-r -~::::~=-- -== =-_::::--~s===-=-::- ~--== -~ =---~===-=_-.:.:¡=-=--=-::==-~::::~=- - -:--_:_ =_: -=-~ ___ --__ - -~=--- ----
nou s dculx tant :.i.y - - mi· -



EF-;-~-::-·--:-::=:1---~:::::::1:if::=±B:::"'.J~:::f.::T-}~-.-::.::EG~=~:::~::==::::f7~-~ 
=~==:~-::::--::-L .-::::::1F:::JE.::~:~:::..*.:=1::-;-:=-~ :::=~~:·:::r:¡:.=:-:~.;;:?~_n::;r:.::::-;.-::::::.::::::=•-=.:::-.-""""F--::p 

~~{if1~7~j~~~U~-i~:J}:J·Jp:G~J:Ji~~::=~:·=~~~=-~ 

.----=~2~-r:=~s~ftJ~~~~[i===~j=I~f~(~~:t:J·~~~}g~~r~.-~:-~~~~~1$~~~;:;~ 

· -----·······:..-=fTI·--------·-r:===Ft=u~:a~=ll-n·1tfilífJ -. - _--~~~:~~~~~~::=~: __ : - ::..~-::- . . . 
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¡wr - - <lu 

-~J~=_:;~~=:-::i~=~~t~~:~JtY=+t-==-::::.=;~~~~:.E:s~~tft~~~~~ ~{~~~= -~--- :~:::~~===:~~~_g~~~-===== 
pcr • - <lu 

~ -~-~ftllf~~~I~t::--4~~~~~:f~:~~~=~~ =-~~~~=~~~--~~w~~f~i~&l __ ---

son 11ou - - .. vnir, Rom - - .. -= =--- -==~~~;;f:~~~==~ --~~-=== ~~I~_:~ ~~::::~~g~---- ---~=~-~~;3=~-=:==-~=:::-=-
-r 7 . 

pon - v01r, 

SCJn pou • • - Rom - - -

--iF~~~~- -~--:~~~-=::~~~~i~~=~~~¿:~~~:i=~=~-==::=====~=:;=·~~~~-=-=-~-=-
son pou - v<1ir, 

~1~ªj;~--:~~-={:~:~~J~~~~~~~:;:~~~~j~ef~i%~~-=r~~--~~~2~;==-;__ ·;§ 

-_§====:=~~~~¿~~~~~f~f~f~J~~~~::;J~~~I--~Q~:~;ff~l====:~~~=~~~I~--:i~=~ 
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-- =-= __;~JJ~-J --J~ l~~- -;:~¡_~~~~l~~~~f~=-~:¿~1 ~9 -R ~.~t;~~: ~~~~~-·-~--~3~ 
pant le Lut de rna senil' es - pé - ran _ • _ 

~t~:l:::¡:~==:¡:¡~~¡:~~¡~1::;~I::~:_J 
Rom - - - pant le hut de m.1 "'ti!!' t•s - pé _ ran - - - -

~_:_:_ªg~~=~%~~~1.[í~~µ=-i:LU:~l-§f.€(~=6f;ffe:-~=~-=~ 

~-r===_ -~rr~~ -~;:-=r~==~~Gl~~==r:=-=~ ·-=i - 11 

=:-~~--~,~Jiif~2~~EES=-~~=Ef=~:~,~~tf_ff]~i:~_:;;-J~:~r':~j_3=¡;~g_::;mJiDa ~ ____ (¡?_J.ii~f¡l~.=.iL~:ll:-.J&t_L . . ..... _ ___ ~ ....... tt:.:r-· __ ---r.--"'=-----· 

8 
_ --~ =~~~~:~~~~-EI-f;_~~p~2F~=:FJfü-~IA-;=i:[~~:~:;J~~:~ ~~=B 

ce, Ser - - - vant d'ex - cm - - - pk a tous pi -

=---~~~=~:~~=~~~~t~= ~~;i=~~~~1~~~~:==~t~ª~~r~~~~~a1j~-==r~~~1-;~~~i;---
-i:. Ser - - - ant rl'ex - rm - . ple " tous p¡--:---- -

ce, Ser - - - vnnt tl'rx - cm _ - ple a tous pi - -

~_::j ~--'::_~~ ~¿:~i~f-'.~t=;~ i.~~i:;~c~~i·=· ::-F-
ser - - - vant dh - cm - - ple a tous pi -

~.-......+---_ ~~~:;®:~1ªfr~~~~~~ -~~ 

-~~~-~*_g¿®~~§~~:==~~~oor~~--r~~~~=-fi!~ 
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voir, 

--J~ ~:J~-::_ ==~J-:--~~~~~~~~==-=-~:==~ ~~ fr=-==-~~--- ~-
~, r t Y 

teulx a voir, 
tculx a voir, fj - . - ... _ _ _ _ 

~~~~~i~~-===~-=~~~===~~~~1~~:::~~:~}i=-__ --~~~~~ ~==~~:====~~-:;;:-~~=~==~~-=~~ 
tculx 1-t voir, Fi -

===::=-==-:=::.:====--===--=-==-====-=:==-:=:=::==:~ R ·gf-3:~: .. -::-:-=:_=·-··---,_==-========:ll--·==-=--··--=-==-=-- ª -=1----------------- ----------------------F---==}::- --- ,,_--- -e_-}1· --Q'f-----===ttJ~=~~ ---_-¡= 
---fl:.:::::::__-:::=::_::.-:::::::·_:=:.=-~==-::=::::_: = =::- :.,:: =-:.::::-_-_- ::.:-_-: .::¡::_ - .::::::::·: ____ ;;¡:_ ,---.-: ·- - --··- - ·---:..- --

Fi - .. ni le 

,~~-~~==:_=_--~=~~~~1f==~~ª~I~~:-_ --~~=-~~- ~~~;~~-----;~~~~~~~~----
y-
Fi - lii fo 

ni lr 
-E: 4 

r--_--=;;;;;~-===~=-~~~~~!1:~~~~~~=:=~~~t-t }~:~;-;=~~::::F-;:=_----~=~~ 
ni le 
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bien J le mal >oub _ • 

_·-~~~-F~~~-=~i~~=~~~-¡:-:~~~~~~rI=:~:~~-~~-~:-~==:~:~~--~~:~~~~~~~ 
bien le mal >oub . • . . dain 
bien le mal soub - . dain 

.J .) J J J· 
~~--~~~=-~~;~~==~~~::~::_~~~~~;~~= =-:-~~:~=--=-~~\~~~~::~~;tf=~=~:: r-~-{=~~~~~=-_:_-

le 

-~1;=-===-~===~I~~==7~:~~~~~~-~~~=:~~E~~~~=~~g;=~-=:=~=-.:;:1~~~~~:~-;~.~~~ 

-= ~~~.,~~t~~~;.-=_=~~=~§{j~~L;7~::;~=-~~;~~.~-~Je#b1#[:if~--==-~= 
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==_c=_~:=n~fl~i~=:rg-~:~~1711: .. rn d ;fJ~:2-~:~t=:~t~~-=w~~=~~--==i 

.-~i~9~n~:l~ft~=~Ff7J==J:~·11.i~TI-l=·_¡¿~_}J~=0~;f::=i~~~ 

~-~~~~s--=;J~~~lJ~·-_::--:=:===--·-·-"'.' __ :_-_·_~~ .. ---~--·--1•-•r·--~·~·-r=~=:::=~~~:~:~~t~~~ 

~n-Gt~@r;g=~®jJJ~i¡n;,~ªmr=-®'=.l 

· _ -•- -==-=- -+· •::::_Jffl:@ri~f!~'..:.:: __ : 11~ =:;;-¡~=;¡'f rf-:::-:=- -__ -=•-=-- __ :_: ~-===¡~===-~===-=-:3 
~_.:._ __ _::_':,J.-~------ --~=~:J-S--~L~~----------11~ -~ / r.:~ -~-·--- --_ .. __ ·-~~=·-:::_·_-.:~--- ____ _::__~ __ :._·_---- .. ;J·:_:- - -~--~:-==i 
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_ ~~~~==·=~~==~~:-:=~~B~~1irrmJi~if;~j;~.~fo;·r-J··:ff,71J:~-~~~~~=-=~~~-~ 
r · +-¡¡~-,+ -11.,,,..,, B- -.._...- "'11 • ~- __.-

ce, le n1al ~oub .. daiu <..:01n - - - - - ce, 
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--·--~------------~------ --------- ---·· ---------·------- ---- ---·-·· -- --------·-----·-
--------·-----:µ,:------- ... -·-------

T{- ( 
mcn -

ce. 

---------·. - ----------------------------------------------------------------- _(;_\ 

---~-i=~=~·1i:::~-- -:~-::J~~~~~= --==~-~1:r-:==~;==~~==~~~;;:~=-:=:::~~:=.~~=-~==~~:u3 
----------1-z-r.~:--~" (';\ 

; J _ -f:=:~§l§i:~=:~~~y~~t~~~=~~:~~-~~~~--~:~~;~:=~~- :~~;---:~~~~~~~===--~~~ 
-------
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12 

Canl11s 

A/tus 

Tenor 

Basms' 

La -

Madrigal 
Fran)oi, de Layullc 

t-.1it Diminutioocn \'un Giova.1111i Camillo !\1affd {l:i&2) 
\\'ithdimi11ulions Ly Giova11ni Camilla Maffci (lófi'l) 

- .sciar il ve lo o per sol o 

1546 

pcr 0111 -

8 
-~:==~~Fit~if#i~~~j1if?-fl~~~:~¡~~~~-~-~~~1~~~~=-~-~~ 

om - - · _ - - - . bra, Don - na non 

e ~;Ji-:=;:Lt:=~a}:~-;;c-::=~-==_:~=fci:f ~~Ej-l;.J~fa¡~ftl~~ 
bra, Don - Hi..\ r~on vi 

·-=-~~~-=~ª'~~~~- -L=41~-~~~~~~f~~~}:=-~~~~~~~~ 
sol o pcr om bra, Dun - na non vi vi:ld' 

~ > r=- --::_:~===-===~~~~~-~~~~-~*~~tt=~=--~--=-~--=-=:--~--=-m~ 
bra, Don - na non 

- -- I· --· ~-- --- - . ---- -- ---------1~3=-::==l~------===::-=:+:E 1 ~_:::F-;t-----F1~::¡--~-i\.~t=---~ 
- ::=-- ==¿j====-===1~==r=r=r=-=]~.:=E~-:=:=:-:-:=-=F~::::-..=r-5~:If:-r~B:r~ 

vi VÍdd' i - - . u, l'oi clÚn lllC cu-gnu-sce - ste il ¡;ran de - si - - . r -
--~~~r-~~tB~~~:;:¡:ft=J~~~J:~~=~=tJ~-~~~~~;~~~t=~:~~Jf 

vidd' i - . o, Poi clíin me cu-gno-scc · stc il gran de - si - . 

1-UU-"-----"=-==-· ~~~~==:=~tr~~:~=J:=¡:==Jt==r~~~~J~~~=l~~~ª~~~=~~-=-~~-ª 
i - - o, •f'ui d1'in me co-gno - scc - ste il gran de - si . 

:_--:._g:}3b:-:~~=~HW.~~~~~=~~1:~=-~J~~~ 
;~};\'.·i vl vld.d' I • • o, Poich'in ine r.o-gno-sce - stc il eran de • si -
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G 
- -::~H==~~~~§=::::::J~--:.-=- j:::~=-:::¡T~::~:::~tJ~--~J:J;j::~~ ~2Er::F:--ii:.1~m:~= .... _.J 

o, ch'o~;n' al - tra vo r1 Ji¡1: rh'tr:!n':il tra vo - ! - glia 

- ·-~ -:-.:=.1.=-~--=·¡=-t~-=J·::~..:::.=::.:~jr)1-. :¡:.J.:...:J· .::: :·¡.::.: -- ··1·.:-~.· .. ~=:1 .. :.:::::_::::::.:=:=::=.:::_--=:-~-
__ j __ (, ___ . ___ .. --··· -·· .:r¡:-n ... 1 .~ ·- -'·-- ... ···-· ·-·-···· ·-·· .. ···-·· ·-· ¡ ... ¡ .. -... ___ . .::-F: __ J 
--~--------- - - -·- ----r~-,;-_J---;; - • ª -- --.--11 ·-----·- d---~---·- -~- -:.-·¡------- -----·--_,.----.:- ---- ___ 

o ch'ugn' al t ra vu - - - ~dia,rh
1

<1~~n· al t r~1 vo - - - glia dcntr' 

=- ~- -===~t1f~~~J(l~?:--ci:\; . -~T(~ r _- ¡·_·...: ·· _ . =~~--:Gt·.=:i:~.~=2-~~5S;:JJª 
li' o ch'ugn' al t ra vo - - gli<1 1ch'ogn' al tra vo - - glia 

.. }~~~:~-~~::~~=~~¡;~~::::-: 
() t ra \'{) - - glia 

(G) 
--- -~-=::=::::~=-~-=-=:~~:::~1~Es~=~{~~:~~1~~~]~;: )=: J : J .. :1 J:~-::~~~r:~=~±~.:J'=]~:~~F~~~~ 

dc11Lr' ~d cul Illi .:.¡~ulll - - - -

al cor mi Sf!OJH - . hra
1 

·:: ··· F ::y~:-·j~J:~J:~::~~j~~J~I~~~~~·~~ 
de111r' J.l cor mi sgon1 lira, 

¡¡ ,"jf~f':'~:,·~;;-1)· .~. '.L . rl:!. __ 1_ ~ :_ ti=.t~~·~~:ci 
~ ~~~~~=~~~~2;~(~it~:::.: :: .. ::·:--1·ir,·,·--_. .•.... ::\l11I~'~-~_.jf-1~~~\~~~~~i~~~~=l~~~~~!=fj 

@ 

L~~~~~~==~-~~_:·-?~ _- ---~~~~~-=~;~~-::TI 
--=-~.::::::=::::=i:±:::::_.::::.::.=:.=:::::·:=J::::F~::::::::.F:::==•:::::·:=:== •~:=::•=:=:::\~:::.::::::~-::i=-.::J..::::::~i:~:J~1ªJ 
--·---t>(J::::. .. ------·-- ·f11-- --,}·-·· - ··~;t--·- -··· -··· ·q1:;:.- -(J---41'-41-_.:¡- _g{ __ ~_==i 

al cor mi sp,om - - - bra. l\lentr' io por - ta - va i 

- ~;;;_.B:~~fü~~~j.·.·r:··~-:~~1~-;;=;;~:~_::t(~.~;:;~~:~;~~~~;i~l;;~~=f==~:r~;:~===i 
8 cor mi ;gom · . - - - - bra. llfolllr' io por - la - -

- ' - -::Vp::.·--=:=::--==---===.::-.. ___ r==-i[r-:-Jj::::::~·:=::§};J'):::.g;J:F :0::3Fp=:::7= ... -;J=fF:..:..::::.~ ::;:--fi3 
~-=--=F:=·-- :::=:::.F..:~=:.::=:: :r:::::.:..:.4f 1L:"_.=:~.=r~·-:~~ _ _:=_. ... :-T.::::i~3EE:::.:._.:= .. :=::Er=.===--- ~.::! 

dent~' al rnr mi ;gom - . - bra.Mcntr' io por - ta - - -

-~$o{=':~'='.1'.L'.=t'•J•_::c::tff..!:f2:.IFE~E.'-E~ s;i::c:-2'~~ 
bci pcu - ;icr ce - la . - ti c'han - no la mcn - - te 

,~-=-~~:-~~=-:-~J~1;~~-~~.i~~::~::::::2=:;;:}.j~:~~:i-~:F·0=1~-;~:1 ~:;;1:~=~::=~;:~i=~~0~~~~~:~~=::~-=~ 
1~ --·----- -·~*a·rJ-·······..;.·-·- -1 /:J ··--· -·-·--~ --- -·~----···-·----¡;~-----·-·----r-P 

bd pcn . sier ce - 1 a - ti c'h.rn - no la mcn • te 

1~~~~~2~:~j~~~rI=~~t5i~d;~~i}=~1~r-g~:=]~~t.~~~-~~t===:~~~:::=~JJ~-±1 
~ bei pcn - sier ce • la . . ti c'han - no la men- tfl 

~ · · ~:~_~:~I-·-~tr~~=::f:~~~~~~~4.:r::~~~~~:J~:i=~.===J=-f.g=J:#.1r~t~=?=I 
v¿\ bei pen. sier ce - la • • ti c'han no la. men -te 



54 

_ -~~= =-- -J~~J1~~sn;~~~=:~=~-:_:=-=-=====~-===-=-~=]~=J~===}==~1~-=;;=i~-J~~~i=i 
<le - .'ti - a11 - du 111or ta vid - d1 vi di pie - ta - te 

7f :f&~~Effi¡1ªf .rffl~~ry-~1~j ::_~'i =f"~ct=~~ 
de - si - an - do mor - - - - ta vid - di vi di pie -

s~=Bff.t~4~~J-~J:~r~-2;-:==:=~-:~=r=~;_:_l~_(f--::JL~EJ±~:~-:--=~}/:r%1~~~~r~~~1 1 
~ tic - - si an - - - do 111or - - ta vid - rli vi di pie 

--i:J>~-1I~~=-~7F-::rf~:-=1~-r~-s~:=.:.~;;r-=~-------+· J-:-- : ~~;~-=-~· =:-~=~~ t\::t=2==~:~~~==i 
de - - :ii a11 do 1nor U, 

@ -
~~=t~r:==~~:~J'l-:1.·-t~rr21=t~g_=J~-n:-=~f=:~f~~y=;-r~~=-r-~·~r~--J=t~;~-;~-~~~ 

· or - nar il ~-o] - r 1 - - to, Ma poi ch'a - mor rli me vi 

_ - -=--:-_--__ 0f~}~J]E~·1-¡-EEf ~=J-1·~/_-~J-~ --~jt~:-E{T:-.fI~=j~EJ:: ~S~:I~t~(--=0E; @ 
, ta - te or - ".;-¡:---------- il vol - - - to. l\la poi ch'a - mur di 

--li:=ii=r-==e===:-r:• :- -- -- ¡-1 --= --•-=•-r-•• :•-=--=-=•-:-1 --1- -+-¡,t--:r---=1--:==----·· - >- ,,.._ -¡-r_--~- --.- -~::::::i 
_ t:::::::t ¡=:_=--._y_::¿::::-.::::__;:d'-=••• •••=·-<»--:-•=:l'" •-;. ::E_~: =-=r=0---==::3.~J::·~ •1:::-•E::=--::¡__:--= __ g 

h ta - l"._?r-nar il vol - - . tu !\fa poi ch'a-mor di 

;:l'.i===-: .:=;_~~~~~-==~~~FF:iE:l~·E~-~~-{~d~E~==~;:;E=~~---~~~-::H2::;íff~~~It~JE~~1~€~:~ 
Ma poi ch'a - mur tli me 

8 ------------------------------- - - - ---- ------------
:_;: _=~=T--i-=~: ~1í=l·-r===]~--:-=-=~-.-:-:::=:==-=-=l~-~~-=;~J=r;~:-~~~:=-:~~·~~~~~.l::::=~~~~===~~~---- TI 

fe - c~c-cor - - - - - ta 

~-§==~~J~~¡~~~=~~~~~~=~~=~~H:E~:;J~~E~~~~~~--:-~l4~~j~~~;~:GJ 
me \'Í fe ce ac-cur - - - ta lur' i bion • 

~-====~:-~~J~~~~~Jl8~l=t=f=3}~~l~~~~~fi;d~~Z~~§- JA 
me vi fe - C!'_'.lt-cur - - - - ta fur' i biou - di ca-pell' ali' -

~ ~- ---~~~==r;~~r~I~~~~~~~f~l~1:2~lr===~f~~~~~f~~~f~=~i-~~ 
vi fo - - ce ac-cor - - ta fur' i liion - di '"' -pel - Ji ali~ 

~ - 0 ~ 

·~----~~~~-~~~~~:~~~~~~~{1~7~j~~]_:~J:~_~g01d=:~lj~~~~~:w~ 
fur' i bion - di ca - pell' ni!' - lwr ve - la - • - • 

·~-1:>' - =~--~~=-~:~~::~~j~:ª=~-®~~~=Jf~:E=~~:~~.~~~1f~=-H-:~j~~~~~=~~~~~~i-~ 
di ca - pcl - Ji, fur' i bion - di cil·pcll' ali' - hor ve - la • 

•i--v--r-----=----r-----~~~~ES===~~::=-~--~~~~-~fi=:~~E~:~E-~=--~-=-~:=;:f~J~I~r==~H~~;__l~ 
hor ve ~ - ~ la ti, ali' - hor ve • la -

ISri:~~~=-:_- ª@=~?==~r~~=~~1::±i@~;-=~fR~=~i@ 
• ti, fur' i bion - di ca-1Jell'all' • hor ve. Ja -
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al cald' et al ~ic lo di bci vostr' oc chi il 

->~~1~~::~9.J-~~f:g~:r~-=~~~~/r~~~:-f:=-~~b1~:s=r;:-l:r:=-~:~~r~~~1~fü~:_:~~-=-~-~~ 
N et al ¡.:íc . . - lo di bci vostr' oc . chi il 

·qc~ F·+-f!.. -- ~----::_-· -·: :.:-::.::::::-=r=-::.~ :: : .. :.: ¡: ... ··=~ ... · __ ¡'_·~-·-~_/ __ .::-_-._:=:~J-~-~-·-:-_·.~-· .. L.~_-.·.~--.:_.=_._:_~_1 __ :.-__ .::._-_:_=-:r=--_~_r. __ ==--=~=~:~ --~~ r 1 -7..::::v-:::-F::: •• ::;i=~~r·:._:·-··-=-·:v=-••:=- -=:.:==::..(-) ·~ ., .. ~- ..::t -- - - -1-
et al gie - [¡; di lici ,·ustr' or chi il 

- -======:.·:.:;=:-·.::: ~ .. _=-¡:-.-=:-~·::····- ·1~···:~-~-;:~~::f~~~Ef~:-:-~~Lt=~=~=~-~~=~::.~~~ ;gjgj 

~~t'.~j-::~~;=-=~~J~ cf ctJ~ g.f #r'=Jl-t'~~FJTI~;;¡-~ 
do! - ce lu - • · me a dom - - bra, il f ~i~~~?-=:~?j~·-=:t:·.·-··FJ .. ···---J-~_ J ... ~~~-~~:-~- ~~:.-.:=~;;~;~~--.-=-:l-~]~I-~=~·~=~~~==:--=-~ 

~ do! • ce lum' a - dolll - . 111,1, 

~T-r..:=~.::::.:::•-::::=-:::::-~::.::::f."7:~":-¡:c~J"~-=-=-·-:~~_:-.:t;:p_.~:~:::_-.-:_~=-.::: =-~~-----~-.:--:F.(;:~~=----=-=-···=::.:::_:-... -.:-:-:::.:~=;------=:=¡ 
=7-1¡...:::J.=::::::.::.==:::.¡::··.:_::¡:.::.::.:: ·:: ::· ¡-· -:-¡-· - : .. ··- ·-······· -- --- -.-1::. ¡--·- _· ___ ::_ ___ -::._::_:-:::::::::.:::=:_--

do! ce ltun' dom - - lira, íl 

@ . # • " # 

~l1.J'f:fü:ff'.ty0'Pp~~~:j~~'YJº~:.º~~ 
om - -· - - - - - - - .. 

=~~~=~;~=i~~~~==-~~~=~~~~-~~f~S=~~EL~1J=~~~;~:=~r=~~:~=·--~t==~;gg 
do! - ce lu - rnc J. - - dom - bra, . 

~-t~~g~-~:~~;:::·~-~t .. ~~;;;~;;;~~~-.=~~~~~2~=g~~-=-==·-·~=r-=-~:- -- --~----·r=;~.-=----1-= __ g:g¡ 
il dol - ce 

112:....:...!'.......::.:.-·-·-::...::..~~~~:..~~~:~=~~{~=::~~=-.=:t~i~~~~~-~Hf---:- -_ :·==~- - ---_ -b::::. __ 1 
ce hun' . dom - - bra, 

. ------------·-----·-··-·· ····-------···-·· ---------~-----·-·-··-···- -·----·-· ___ 0___·--··-·········-· ---~ 
1i::rm::c:::¡; <f~~~-:~:,-~~~~:;·~:::~~~=~-~~~~-==~~!.:;~~~:::::.:·:::~~--.::.:=gjl 

brn. ¡. (;\ 

--.=-.:.~~~t~j~~?ü=~f:l:-[~~IJ~~~=~~~~4~~i~~~~==~~~~I~~~~~-~=~:\~~~~~~;f=~I 
il do! • ce hun' a - . . dom - - . ur.i. 

· -~~i~~~~~~~1Bf~~~~=~v~tlf1t@tS[:J=ft§g~]~1=~-rJ=didJ 
8 In - - - nw a - dom - . - - • - bra. 

---=-~~~~~~·1~==1~-~5=~-~~~;;~-;~-~:~~~~=~~~~~~~~:gf:=~~w-=~~-===-====it 
11 do! ce lum' a • - dum - - bra. 



13 Madrigal 
Cipria110 de Rore 

( Tt·Xl von Fr:rnr1·~ro Pi tr ~rea) 
(f'rwm hy Frrnrf"•roi'(\rJrr:i.) 

Mit Dirni11utiom·11 v11n Girola1110 d<lJla C:a~a (1584) 
\\'ith dimi11utinns Ly Giroli\1110 r!alln Casa (15fM) 
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Canto -: ~~=~~===:v--~~~r~~~~r~7'.P~~;r:~ _ ~:=:~~~I~=l~~_:==--=~-:::3=-===-== 
Tan to mi piac que pri - - ma il 

Alto J~;i~~}:~~~::~:::¡~f-r _~-¡-: :-~Jj-c~i-r~~~r;;~~~-~:~~~ 
Tan - to mi 

Tenorc ~:fü~.f. -: r -r :-_-¡J· 
f,u1 - to Jlli pl.:1.C 

piac 'l"" pri - ma.__,il 

- <¡tH' pri - - Dli\ ¡¡ 
~ 

Bas.10 

!u - rnc 

1ne 

-~ " ¡_) _J 
IllC Ciiio pas sai 

dul - - ce pas 

Ch'io pas - - sai con di lctt' 

-~~~~~~~~:~:~~~=:~~~f~\-0i:~~~~:~fflt~I~~:~=0~~~)~~~~~~~~~=~~~~~~~J=EB 

. ?:~~~;[.c)lccj¡jc~,,,:c~---••·-~ r·~cc_i~:~
1

•J=Íi@ .......... :~ __ ~-r-=~~== 
11 con di - !et - .::.... - to, pns - sai, con di - !et - - -

-.t=f~~-5~~g~=~t1~fEp~~:~~¿~:¡-~:-:=~-·=·~J:-·_:_•~:~f =:)~-~~=~~::~-~~·:F=:~~-~~~~~:~"f~~ 
aai con di • leu' as oai gran Pºfl - gi 
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. 1 ~~~~~=:p~=:-~~:-v :=--p==EJ _~:::::=~=f~-r-~~J:-=~ :-~~~~---E--~l~~=.:~~~~~;;;-=:ggi 
as - 5ai gr•u1 pu~ - - (.;i Pcr po - ter 

~ ~~;t=:i=i~~:=-=-J·:-j~~~~~~~}:;~¡i~--~F~~iiy=:-:•Ji~~~~~~~:~;=}~··:·~:~-::-::::~=..~ 
di - lttt' as - s;ii gran pug gi l'cr po - ter,__...,..._~----

-- ~~;-~=-~~=~~~~1 -~-~f~i1~--=:~~-~=f~: __ c:. -~~~t:J- --··- r ,.~ ~. - r ~=~ir~ 
to as . - sai gran gi Per po - ter r·· r -J.- J_=-J-=~=~::-~.~--~~~ 

Pcr po - ter 

!s::=~ . e -~Ef 1'9•• p•.••r J-p±Jtii:r~:f~~~ 
- pres sar 1 prr po - t ,,r ap - pres -

po - ter ap - pres -
----------·---------- ___ J·:·~~r=-- ~~-~~~~-~---~ 

gl'a -

ap - - pres - po - ter np - prPs -

. -==-~~~~;=~--~~:;~I~=.s=t~EJ~=~=~;.;_~J.==r-~~~~~~~=~~-:~~~f~~-=-:== •;:·;-_;~~~~~~@ 
sar gl'a - - - ma - ti ra -~ - ~- #- # - # - tt- - ;:: • • -

r.d..-=t==--.:=l·====--·~~==-::=~~:~ ~:::~-·J=·-~~=-:- ·2r=:::-+ffjJ-J-J-};-r=='r='LOO_-¡¡::r=-::._=---=~=i 
---==:·-=-·=:=·=---=-=~:.-:-==--~ ~.-:-:-~- ~~"-·.:_-:-_:__. -:-_:._-:-~_-..... -· :..---:.---~--- - --~- -~ ~r~ -- __ :-:-: :- -- -_- ·_--:- -~-- -~--=- ::_::.J=--J=--J_-: __ :=-;;=- -·=-tt.:-!J-=--=:-=-===~ 

;,:r gl'a - - - iua - ti r a_ - - .. - - - - 1ni 

-~- ~~~~~---~--~~:::i~:t-~;;~=:_~=b:=r:::_::_::::~-·-~-:=_t.:=;~::=-:~::~~·:.:=-~:~~~:=~--:.::-=~~-.::_::._=~.~;:J~==.~t:~-~~~ 

·~-~4=~~f .~=rf~-;:~~"~~=-~~-~~~[i=:=~~~=~~ª--~~--
- sar gl'n - 1na ti ra - mi 

11-'"-1'---~ -=.:~::~:lfi~f~E~E~~~~i~#:~I~~:~~~:.:~=~~~~#~~=~:~=~~~~:=:~~~I-:~~~ 
11 !fo - - - ra la vi - - - ta bre - ve, 

~~=:::·~==~~~t~~Sf:~:~:~f~I~t-~=-~~l~t~~==p===~!.~-:~~~~ 
' Ho - n la vi - ta bre - • - - - ve, ho - ra la 
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-~~-~:~;-~~~-~ ~·~- ~! ~rfiJJ~P~=~ (~-~ifl~%~p~~~==1'~d 
JI o - r a b. \' i t;~ h re - ve, h o - - r a la 

:_~-- ---~~:.~=-~=-=~~===}=-~~=)~---~;;~~-{~=-~J~~~t~~~~~:Ji~@=~J~~ªf~~;í~ 
l lo - - - - - - ra la vi - ta hrc - • -

-:-!=~~~-=-_=:P4P~~~~==:·r ~Jt~~~i~r~~~:~~-;:~;--_~J-=--7:2--~f~-~::~~{~=s~~g=:~=:;~~ 
ho - - ra la vi - ta brc - ve 

-,---ttlf'P~lfn-1 ~ 1 ~- - ---~------ - --------- - ---- --4----- ---~--·='1"=-===--- -_ _-_:__--:_--__- --- ---------==·,_-_---p-------¡ --- _-___ f ------- -- ----~------==-=-----==---=--
______ --- ___ __l_ -- --- - - --- - --- ------- ------ --------

--~--- -- ------ ~ ---- - - - - - -- - - - ----- - - -- -- --- - -- ----

vi ta brc - ve, vi to bre - ve 

s 

:;__--~ ----~~BEJK~~~~~I~~~~Egf~j~~~~~:=:I~~/f~~lt(~--.:~--=_--_:==:tgri==~~ 
- pu, e'l luc' r'l tcm - po e'l loe' tcm • 

Mo - .. str.1n n1' nl - tro sen ... ----------
._:_ =-- -~=-=:t~i~~~~r~~=~~f=~~~~f~:~~:P~r~~~~~:=~=p;~===~=-~~=~~-~=-=!t-=~ 

Mo - strnn m' al - - tro .SCll ticr di 
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-~ ,_ ___ - /) ----------
-- ------ - --- - 1 r~P- J8 1 PI_ --- ---- = r 1 1 ' ------- - - -1=:1 - --- _--_ 1 --- -- - -- u 

cic ~ 

_ ~~l;;~~~=~~;L:-~~~(~~-~r®oo-1) ~:-=~~~;~~=~i~=~~h~~~-~)k:2~~~~=~~~~~-~~~~ 
tier di gir' al cie - - - - - lo 

-~==3_-_~~~~~-=~-~-i~~f -1r,J.~;;;1~~gr~;=;~~~-=-=;~~=~~~~=:~ 
8 ticr di i~ir' al c:ie -

gir' al cie - - lo 

di far frut - - to non pur fior' e 
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~=~~~~~=:: ~p~L~~~r-~=~:~~~-:-~t~ -
fron · di, {' c~i L1r frut - - to non 

~=:L~:;g::c ~·~~~::c-=~"¡@{ffii;J,= ~=':é:::~eccc:~:=:::===·=~ 
uon pur fiar' 

~·¡_= ~~:l-~~J-~~~~~=_!'l r. -~ --_;-P--= -=-::_ f- í- -~~~~~~~-~~~~~~~==~=P-~~-=_Q==l 
11011 pur fior' e fro11 - ·di, di for 

frnn - di, di far 

. --~~~:::==r~~:Jt~~~f~~~~I~t~=~~~~~:~v~:f·-~~i~~~ 
~i~~j'- .·· ''°' ._<:--:.:*- <L l·;~J,.j}~-¡ J '" CC,j):2l 

f ro11 - di, 11ou pur fior' e 

~~E::~~~-;_~~~-~:_~~;::~;;:-.~.. _;_=J~~;;: 
frut - to non pur fio - ri fron • di, 

di far frut to nou pur fio -
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-an1=rr~;~riikf=r;~rt~~~~ffF#t=r~r.1=§;fff2r~1=vrrf-ª 

-~~-Lr~m=:~~l=?~lt:~i=tw--~1~~Mi~~ 
f ron -

~:::-~--:~~~~:~_=--~=--=~~~}=:-~-===~~ ----_-_ :_ --:~-- ---~J 
fiu - ri e frnu .. ._________ ----

ri e f r011 -

~~-=---__ :=~~~1:~33~~~~~~t~=r::::=c~F~t~1í:1~~~-- .i:-m~u~ -J 

-~---m-=-~-_-:-c-;:~~fü#i=ff[Fi1 =c4~~L~'PlJI 

di. ---- ---"' ~~--=~~~~3-~~~=-=~~i~;~?~f~~-:~;~~~-~~~~~[f:~-::~~~;1~~~~~~::::_=~~~::==ª' 
di. 



t4 Madrigal 
Cipria no de llore 

(Tt>xl \'OO Fr;i.nr1 srn 111'\r.i rra.) 
(Poun \iy Frrnci·!.ro !'1 lnrr.a) 

63 

1550 

Diminutioncn: a) G. dalla Casa (15fH). b) und e) G. Bassano (pj.qf¡), e) für \'iola b;istarda von n. Bas~ani (rnr 1622) 
Diminulions: a) G.dalla Ca:;a (1'.ifM),b) a11d e} G. Bas~ano (1::.ii'i), r1 fnr viola hast<ncla by O. ílas<;a11i Owfort·1G22) 

a 

b 

e 

Ca11to 

Alto 

d 

Te no re 

Ba.1so 

ood 

-==-~~~=~_::~J:;-~~<~H)·~-:-... : .. +t~;~~:-·--~--:.-.-~L- 1.i~L;-~~Ht.Uf~~ 
-- -r~:::;~-~==¡·:.::-_n-:~=f _:.~::-:::¡.r·~==••-::_--=-~:~~ :~:ll~Af:d.~~~~_r~~ 

~~E=-l?\~==I=~ -~::~=::~J- ~tr .::=f .:~-~~l~tl~:§·~:-~-~~~ 
Wib~~_f~~-:~~--=i;·:·-~~n-j=~ =-=11< --- un ~ .~ I~ -- -~rt: -- -_- ----~-~ -~--~~~: _::-~Wª 
~2-:-c_f.l;r ~~ J¿_tfiJJJJ1"''º 1 :: . :'--=~~::f:;~ 
--0 Si _:___ g1wr 

I3-f-J~ ... ( rr f;_ ( - _:l-r- .J -r·~ i lt-::-:_:-~~~--~==~:-:=~~-·--~·~~~~ 
,'f Si ~ g11or 1nio ca ro, si gnor mio r.a ~ - - _ - ro 

rnio Ctl ro 

Wí!!~~0~~:;-1 ~~.-;.:: ·-~11~--~ ;r-· -- -l~~~[~ ~~~rJ:--~~~t~~~~~;_--:~~:;-~~~~ 
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·_._·a·~@=J#*fs=~:~i=m:Jfü~~]~::=:====:::.~=~===fsg:j ;;-~ ~~~J--~~s-~_liil;f;J-;)fifiJ; «1:! _::__-=::-~i!J- ~ -E . --~::-:~iF: ___ ___ ~ _ __ 

~J~F-lk3~-j=1~1~~=tm111il=~~~J~~~~rm_g~f1®-ffflM-1 1 

~~m=~~fJjJ5Jrfj~;~-= :~~=;=1_~~::~1fj~:J;E~J~ 

- ~=t~= ~~~==~~=~~=~~:--~~_::;~~~~~=~-=-=-~- L::~~--~·~ :.f~~~··:{:.:=~~=El)EE~;::~~=;~=~J~~IT~E~=~J~==~41 
vo - to a \'{~ - - dc1· voi ------

~ - __ j~~~~;~:t=~==~~==~=:~~~~~:=~~;~-~~~~=~~:_~::·-~}~p~~=f~~=~~~~~:=~=:i=- -=-=---
cui scm - - - - pre vcg - - - -

---~-@f ~~~~-:~r¡-~~~~*~:~~~=~::~t-~I:J~~~f~~t~1=~Ittf/~~~=~~t.~~==~~~=~;:~:;::~~-=~= 
voi cu1 

pre 

r .. ,, 
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r
·------

:·::: _O_:::: ... 

~ gio 

veg -

.:::·:r~ ::_::~~;::~i:~~~~i::~E~~~;~-=::-~~=::~=:=l~ 
gio 

=~~-:~~=~~::;~:~~::;~~~~~=~~~-::~~~t~~~~~~~~i:=-~:~~~~~~;;:~~=~~~351 

;.__·~~~:i:.; __ ::_==:-:=::~::~~~=--~t=f:.~~~~=~~====-:~:1~=~~~~=::=:~~~~=12] 
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0 
--~J-~~~~::~~:=:~==-~=~::-·-:JfflW,~.J~~~~;=:~=t.Jg:_-==~:;&=Ef:=-~=f ~ 

-?==--=~~~i~:~~-~:-:~fEFlj;_~-~d~~1~-00~-&~~~{@ff~ 
~~J=~~~J=~-~~~-~::J=~_-; : · · -JL__J~_~cg--_ ~~=u=::f¿¿~ww~ 

-~J~=::-~~~~~~=~·~:::·_:=::=~~,:<~~~F-~-~~·~: _:_-_ .';~~~~~1~sj:=~=:1~;~:6.f ~;_.-::-_~r~ 
::~::~-==~~:_~~~-:_¡_=-~-~~t;._f/f:~:;~-g_-~~:~J::~~=::_hJ)•~:· .. ··--=J~-- _.-· ~~~-::J~_~_-~==~~~;ª 
~ ],;~· mio for - - • 

-=;ª~r-~:_:_=t~-;0~r~-;_;;-; .. =-- :¡.·r--;~_---~:.·.--_-=i.~~ .... :}.-~~~;=_~=~~~:~f~~ 
H - - Jlil 

~~~~=~~~--::-~~~:~~=~~~~=~;~<~~Es~~-~~~:~=·.~::::::::~~Fl~.·-~~;~~:.~~~:~?~~·PYip;~~~~~p~~~v~~~ 

~ÍWJJ~Jij},J ~·=········=·j:l ::i=·~~~.:'@i=::.;-

.... ~~~~:-·· ~~~:@rOO'~AF~~cc~~= 
~~--s--~-.--~-~,~l~rr~J~~~~D~ffffEtl+~~=~~~::~~=~~ 

~~--~~-~JJnJjp_-Wfr«J~rf-~~;~~~~~~~·~=~~-~-= 

_~ -==--. -~:~~;-~~~~~~~~--···~:=;-~.~::=ª:=~t~-~~=)~~~~~~w~:~~=+~~=~z~~~~-=--~ 
- na 

=~~~J_=;-~~~~1~~-~~y~~·~-:~~~.~=~=:~~;_~~~~~=~~=~~~~~~~~=~~~~::~~-{~~;~::~·------~ 

-~--:_~~=~~~i_:~~f .~:;~~F?~;·=~~j;-~:. =\-~~==~·~::~~~=~=:.~~::~~~=~::~~~1=1~~~gf~~;-=~1-~¿=~-~- --; 
( lwr 

-----·-------------~-
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~=::-~~~~~~==~~-:·~~:::~~~~~li~=~-:-:~=~=:~~~L==~:=:f ;~~ J :-~~~~---~fr=TI==~~J~#~~:~~~~=~ 

~=:~§1==_:-~~~=~==~~j~~~=~~~=-==~=~==:~~J~~}~~=:~-:-~-i~§t==;~~f~~l~tíü~ 
-~~>i::~:-~~Q}~~=i~-=~-===l-J;;~~~=~~~~-~t;-~~; fS=9 ·==-::- ·p:;J~~~:~=~~~~~-:~~~~~~~ 

~~=~~=;~f+~=~~~~~t~:=:!j~~~~;~~~~~~~:~~-:::::~:: Ji~~-~:-~::J¡-_-:=:} = ::_=:J:·==-= ::~~=:=~~=-=i 

~~-=-~==::e~:: "T:X::: :e= :~=c. ;· ,,; ····· l~~· ~.:cc=~·~·=~=~=~=i 
---¡¡ 

( lior ch<' mi ptio f;u 

~ -=~~=~:=~-~=~:~~:::·1-=~=:=-==-=J~=t~=t~~==~~:::~:~-=~~=:'._:::•-. J _ .: =~:::::-=:~~··•:::=::=:~~~~~ 
8 che rni riuo far pcg - - - - - - gio?l, 

;¿~~~~~~=~:r:_-;: ~tf~i=:~-.~~ -~~:~_-:-=_~~~-=-1 _- ----CL:.5==:~:·t=~-~~L~-E~~~;~ 

fl'=~~~w~~ 1f,~Wfftzhli~~~~~ 
@ 

~~~::=:~--~-------=-=--~= J __ ~-- ~-=~-J~~ -----~-----I~C~~- -- --==-== -=- := 

-- =-~~~=~~==;W~fil~}~~t~1-~-fix~;~~~~~;~~-~~ 
# 

~=~~~~~~=:~:~~~=JI~}~i~~=~~~t~--;~t~~;~~-=~:f~I(J;{l~;;~~===~~::~=-=== 

-_ ~~=~~=-~~~~~,:~~~:~=-----~~~=~:-~1ff~:)~~::~:~::~~~~~~J.~.:~~~~=~:~d1~1~}-~:-~=~t~~~~~:_~~~:_--:: 
t gio?) Mi tieu' a frc - - - - - -· "º 

·-== =----;-====·~=~:::=·:~~~~::t~~~~:~f~=jt~··::-=}}~~t~tEJ~=~:~H~E~~-~~~i:~~t~~~~~~ --
pcg - - - gio?) JV1i tieu' a frc - - - - - • - - no, 

- =r~=~~~E:::~~~=fi~~=~~~/~~%=::~~~::-:~p~t~:~~=I{~~~.--~~=-~~/i:=:}.·-=~~:1I:~~~~:=~~~~~2~s.:::;::~~~-- ~ 
B (hu,. die rni pHt1 far pe¡: -

:~::--~~~;::::~~~~~~~~~~j~~~~1~-~-~:-~~~--~~~~-:~~~~J:~-~~-;~.~::~~~-~;~~~!i(~t~2~:~~~~;;{~~~·~=~:~ 
( hor che mi ¡rno far pcg - - - gio?l, ( hor 

~=-~.t9.JJ~:~~=f~~~17ffiH&~~9}3--~~~:9#±4~-~i)$:: w-~·- ---·-- ---------~ --- -' J~]-~~· '.~~~JJJ-J:¡!:J~r--
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-~~:_~ ;==;=-:==-==-~=~-=t~-::=-==--~~~=~=:+=~J@=fi~ 
-==--==-~:- _::~~~===~~~~-=l~~~~~~~-;~~~=~~~~=~=~=~~~~~~-

~=~~~=~~jf~~~~~~~~J~~f=~;~l_~0~~;~~:E~~::;~.~:~¡=f;·=-~:~i~~=lt~~1~~~~1~;1J~:~ 

- =-- -~- -=-=-=~=:~~~~~~~~=~~~~~=::~~)_==:-=_:~-:=};~:?2~:E~If(J:~~~~~~~f~:~;~~~~:~:~-- --. ~ . 

§=::-=-~~;:i'.r~ ~~ ::-: Ji :_c_T _ · = --~ . -_ -=1r:: -:e=~ t~r~ ; ~- = 
J= m1 t1cn o1 frc - - - no 1 ,, 

r~~~~=~f;~~-~: 1 t;-:~----=;t;--- -=~-~\==---:-~f¡rt• _- . ft:t¡; :---~ :_ •-==··=•-•.=~ 
- no 

~-~~~~;~~~lf::0~~;-~:~-=_:•=•_•p~;~-~ ~--~i: __ :.::~-· =•:=(=- ::l~J~~:·~~~=~~=:_=::=.=:::0=:====== 
che mi puo far pcg - gio?í Mi tieu' a_ frc _ no ---- -- --- ------·---

··· '=g=ttIJ§f{r-f fuÍf b1ftt~ lfü-,-~u t~===-===.::F ~ 
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-~~~=~~~~l{¿L_j;:;=~~t:p:~~:~:!~rJ·=-·=:~~~~~g_::=~~~~~~-·-~~f--~~~z~~;~~~~X~~=~?==~ 
ra. Poi 1¡111·1 dol - - ce 1le -

~~~ _ ~~=s~=~-~J '==~; J -= ~~l---~¡ ir-J =--=~~:=-=;=2=:-~~?~~~~~tE::~~~~I~:t-~~~J=~~~:~ --;-=-=~ 

~~~~ ,; =~}¡~~; l'ol e '.:~::i~r::···~ e=.=··== =-;~ =;:.e=- ~= :~~;~~~r. ~.= =. C.:~El 
F~~~~~j:~=t~(~:J =V'-~ ~==:.::J·_·==~l=:w.:=~~=~::.~=:=--:~~~~~~~{:-~~~:~~:~~=~=~~--~-r~E=(-=~_0:;;~=::~=§ 

Poi 1¡11d dol - - ce de -

=- ··: - - :::.:-~::- :::::::·::::.::::::=::=.:= =:.:::.:=::::=:::::::::::=::_~F~=.::Jª:§:§;§§§= 
- . - -- :::· -··- : ~=-====t·::-:-::::::::::=::.:::.=:f::::::::::::::::-:-.:::::::::..::::1:?~~-;f_l~.:::TíJ~::ii±:-:,J:J±:: ..,.. 

'=t4JlM;~~~~~~?--~~~E®~QJ~1-
--=-.-~i...-==.::-==~-=--i~f;J~~g:/r4-::;i=~=a=-EJ=-=~~~1E~;:~f::i==0 J __ J= ~ :;;·-- . - . - ---- -------------------· .. E::t:-s ---- -•·---

-=-__ -===-~~=:=~=~=~~~t;~~=~-I~~~s~-=====~-:~~--R~~fE~;~~}~~=1~=~~~~~ 
c:b'a - - 1nor mi 

= f~~~-:~~~:=~~i_=-:~:~-~i~~~:~~~:=:0~tlii~ifil- i~=~=Eii~~~~~~~ ~~ 
sio rh'a - - - n1or 1ni 

· :=l~?=~~4~:-~.·~~:~~~j.~~%E~f~-:-~f:=~==:_~~=:=~=-~=!~t.-~~~-~~:¡-:~~~=~=:~~~~;-=~=== 
sio ch'a - - Inor rni spi -

-···- --···-·- ·-----·---·--·--· ·- - _ ...... ------------- --- ----~---·---~--~-
-·--··-···-·--··-·------------·¡-··-·--------------··-··-. -------
.:~:::::-:=~.::~:==-~-==::=::=:==::=:: :f::::::=:==-:-~=:·~=~:::;':=.=::::::::::~:=·.::·:-::=: 

··r'''~ccf~~-f-·'··,;··fm-- ~- ..:=-:::::::t==---= = -::~ -::- :: .. -=1.- - . = :.: -- :: :::~:=:::::::::;: __ :-...: : ::¡.::--=- =- - - - :::: ::: ::-:.. - =:- - - ::: 
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---- ---- _____ :p::::::s ~ 1 :1-
1-\•tl--.. •--,,-±=:::- -=--~1l:_-:_-tJ-tJ~-J-ti o 

---#.-t-+-J=··=~n~ ._
1

--t·· --~ - ----··t1-··-~ -·--·-- - -
- --ti--- ·-- --· - --- -- - -

-----------u- - ~ " .--- n d 
-{1-

J ________ ; __ ~;.1J.: -=~=~~~k:d,~-~-·~~~~~=~= 
- ra J\lc - - - - - - na - - -

-·1~~~~~~~:=--~~·~:~-~~~~=:~·~-----=-=:_~.¡J_._.-~------r---·--r:~-~~:~~-~._.~--1f-=~~~~~~~-~=j,~J~~----~~~~~~~--=-= 

.. c~~=~:!~.=f-I=- ~ ··••···i~· ... 1:M•1 (M.OO~f ·~:~~~ 

-= ~ =~::=--~-~=gJ~~~::::~;;=~~~r~~==~--~-:=~::==--·=gJ~~~~=~-:~f~t-~~;I~~~~~~ 
mi a n1or - - - - - - - - - - - - .. • .. "' 

. -m~~~: ~:I~=~=-·~~::"·~~=i~'iR=w==='::=~·~~ 
.l->'-ll--~l--~~~H.:~A~~·-=1H~=~=-==lJ. :~~~==~~~~=i~~~=---~~:~~~~.~~~~~~~\;~~~~~~}E~~~~-~~~~~-- gJ 

inor - - te 

. ---· ·-=-=:= -= ~~:;:_f=~j~~~F::f~~~~~=-=1~~~~t·~~~=-~~TI 
- tr 
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. -=Jj~=.~;::~:~~=~:y:~t:=t~::::;~~~~~:t:~:=::~~~=~~~~~~~:_~j::~~:~~~=~~;~~~-:~ª 
te ch'io non 1ncn' 

-.}~f~::::::=~~~~j~==~J~;;==~~~~::=;_~~~--:_:_=::_~·~~~;~==;_;~~-=;~~=-:;:;J;_:__~;;~~====-·~~~·~·~~.~E3 
B ch'io . non 

::__~-~~~~=:~~~=:=~~~==t~:~I2~~~~~~~~;@~~-~:~={::--:~:~~~=*====_=~.====;~~=:=~=:=.:=~-=f~~~~=Ji:~~~~=::~ ·~.~ 
non 

Q) 
=--~~f~~~~~~j~~~=:=:=~-;~~~r=g-- - ---··EJ=:~s=ñfl~~Q=JjJ@ 

4J=44~p_~=2:}8B~~==:JJ~•=::=~-=-;IJ=~~l~~:=~~=~=~~:=i:::_==:~::-=~1=1 

--=-- - -=0~~:::~~~l~~~~}~:·:-3~_~==~=1j~-=~~· _;Et~=~~J;~;t~===:==-:ss:a 



72 

§ -J====lffilfñ~~::_J~;t.::kd~~~~ 

-~ ---1~#1:9~_f=E~=~j01:f:~~=4jjj:.· ~}JJ~r~~~:~fr:~~-ª~==-J~ 
,,,_--} 

~ ~~~~-=~---~~d~:J -- ~t~f~r2t~~~~~~~~; 
__ j - ------

duo lu -

tn• miel duo !u -

= -=;L=i~--~~-~:··-~~~=~=r~~=-~~~;~~~~:~~:±~;;_;~~~~J::~=-~~~~~~rtz~-~::~.~~~~~~~f:Z:~~~~~~~~= 

~ J~·-j~= ~ = ~~" • •• • -~ - ~ ~·- • ': ', ~- • e _:cil[ .-~ .••• • m•---_-- '."-.=..::.~ 
trc _ _..,. i mit:i <luu lu - - - - -

~gt~ce.:~ l~LE~±.'::=:~~=_c.:~~-:sc_=_~-=~-~1~2 ~-tMf~ 
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=~~~==~~=~~-= ~~~:~~::~= <::=:~_.·:: ---·· J- :::_._.::=_._.=:_.1~f=~~~~=~::-~:~~~~~-~~~lI~~- _ 
gio Do- - Vllll - - c¡u in <ion di 'e 

~~~=~_:·~~~~=::¡ ::~=}~:~:~_·:j~ •. __ :_rJ::~=~f~~~~jE_:==~_J~~~J~~~ 
- gio Do - vun - r¡u io son, do vuu - qu'10 son dij 

~~==~~}~:~~==-=p·-::·~:~.-~·:=~·~:-:·r =:-::=.=~:-~_.~~--~-=·~~l~ :-_.·~~~~~~1).:~-·~);i::=~~J1~:~:~ff ~:~~~~1~l:-;.~~ __ 
Do - vuu- - qu'lo son, <lo vun - <ptio - gio SOll 

not - - te s.o - ->pi-

:;:~CC:c:C=~c'=-~=: C ~Cc~¿!cc-:~.-- c~~-:~=w_~J;~~~ 

-:~:-·:::~)-~~=-=~~t~~~~~~ 
di' e --·-



di' e not ...._____ __ _ 
~~r===--:=~~~~-=-=~~~~::=~::~:::_: .:1 ·• _- _-_~:·~ ·•=:=~-~~·=-~J~=:~H·=-/:~J=?·-~~~r];-=~~:.:::~-~-=-::=:-=;~~ 

~i}::~C::~~:~~ "=='Q~~I•cf"•"-~~~= :: ~~f:;~f=c• •~j~:=:-• ~ ~::. __ .::: 
fl not - te si so - spi 

~l~~~~~~.-~-0~~~~=~~!·~~~--=-::=--=~-==~=~~~==~~=.=~~~===···~~~:==:····~~-~=--::~~j=)~=-·=-=~~~===:=~-=-~=~: 
ra, 

" ~ " " _ -_ mFaa~~-=~f==:-=~::=-=-~--~~J~~~~;--~~~~~-~:~~~=-=-~=~~~?J==·=-~~r-~~~~~ ----: -ª-~~~·~·~~:~~~~-~~·~=:ia;¡==;~~~---~~~~~:t:·~::~:·~=~-==~J.~~~~~--?ª1 ------------
~m __ ~_:: =-~---~ J.:=.:;.~i0~~-~:-<~·~·~E51=%:~~~i~·~~~:J~~~~~~~fITEt~:=~i=:_:g~~ 
,~"-~=-=-=-~·==:===::___:::-.-:::~-~~J==- -= ·=---~:=_.;::::=::--=i-J -- --.• :~=:-::·_~!:~.i:~~~-:j::::-;~t·-~==:===r--=~~ ----- -·- --------- --.~-==~-=-~---~----- - ---- "(}-----~---- - -~----- --·--u-

- - - - te s1 su - - - .sp1 - - - ra. 

11*m--+.'c': ~--·3~é j e :¡=-- • • •.. --•. __ •• .:: ~· ]~____.--'} ~':F=:.'::::::~-...~~;§31 

1~==-=-=-=---------- ,¡ 'º_;~=~;~~~:~~i~:~?:f i~~~:~~:i~~~~===~~~i~~~~~~~~~ª~~ 
11- - ~ - - ra, so - - - spi - - - rn. 

~:fi~===~~=~~~l~~f~:4~:::~:-~~;::=~~~~~t¿~~H-:E/;~~~J~22~~==~~j;.~=~-;f==~~=~t1=~=-J 
di:__ __ e 1101 • - - te s~ so - - - spi - - - rn. 

-=========-:::-:::=::¡¡~::.t:.-~-~-=F=:¿¡=-~=m==m=r-s-=_:::r::::.~ -p:-..- =:~-:..=--~=----:_~=-i.;:.:.:l·::~•~=~..::r~~=JJ=t·~==-=-~::-¿,-=-::_.~-=~=..=.~ 
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15 Roloricrlc Molcttc'> 
Bcrmann Finrk 

('frxt vun l'hilipp Md.inchthun) 

[Prima par~ 

"Co!orcd" Motct» 
Hcrmonn Finck 

ll'ol'lll b; Philipp r-.h·lJntblhon) 

75 
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Discantrn 
Al tus ~ 

.,,J" ma- ne - :\ >cm-. pcr, te ma - ne - at, te ~-11~ - at 

-_::~ª~J~~~~-J~~-=t~~f?-1J;~J=:;t_:::-~~~~~~~=¡g~~-f~=-B~ - . . _ .... --- --¡=~]1-r_:+r--¡---tíl¡---Jr ___ --------=r__:_-=:J 

Tenor 
Bassus 

Te 1na - ne - 'at H'nt - per, tll 1na _ 

Te ma - ne -

~~~~~~~~~:::~:-:v=:~·-=:~=~==:~:==:=:~:::¡·-=:~:~~-~~;~:;~~;~J=~:;~~~;_~!~~_:~~ 
G:>'~m - ¡:cr, te ma _ _ _ ne _ ¡¡\ 

1 ~~11,,~~tj;,,:Cc~,= '~~· ··~,l~"······~~m=~~5J 
~ezn - pl:r, St:ll\ -

'~ t~=-rn-~~---=rl=.:-= _ _: -======-f R-= ~ ~ n -J ~~,_¡/-=~==-~g~ ~-=.-=~=_:~:_::::_:::--.... :-_-:---: : :_-- -- ¡~: .. ~ - l r- :¡ ~f ::-_:--- i :---.-=--:::-:::l 
Te rn,1 - uc_· "at sem per, 

nta - ne - at scm per, 1,, nrn ~ ne - a t pcr, te ma ne - nt sem -

pcrt sc1n - per, te ma - ne - at ,<;e ni pcr, te mn ne - at 

"-:l~~l~~-=:f :~~.CCJ~~t~':~irrt~~~~cJ[j~l4il:~~.:~d 
te rna - - ne nt, te ma ne - a\ scm - - pc1, te nla - ne ... 

•
11.l Die Noicn der ~utm.allHt:hen u.n\'l'rdrrlcn hnung Jind durch • Ulf:<'druh:t 

- • ~ • --'-·- ~-- 1-.-1-.. 1 .. A \ov ••t .. •i•t.1 • 
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te ma - ne - at scn1 - pcr1 scm - - pcr, sem - - pcr, sem _ -. . . . ~ 

·=~ ---r, ~·-- -·-- -=--·-··-·r-=T1===~==::J:==-::=~=¡~:.Eq.J::::¡::¡:1~Ffi1:J:-H=r-· -- jA_F· ~ 
.~.~-"ji =t;=Éf-º--- =4-~í_···- =¡=-=:i-:=:_:: ==-·~=.=r$~1!-=-~,;F-=l¡ª~:;;~J-t~n".::±.=t1±:JJ· _ = -
••• 1 1 r- 1 1 1 ¡ r--
ma - - - ne- at scrn - pcr, te rna - ne - at scrn -
pcr, scrn - • - - pcr, te rna - ne - at scn1 - pcr, te ma- -

• , ·~~:cim&i~1~t.~~J·r~:_'{~~•·•~.c:::.;~~~~r lE.:c1f ==h~iF=f~ 
Te ma - ne - at scm - __ , - per, te 

-@- pcr, scm - prr, sem - per, scm - ¡wr, sem - ; prr 

_J1E,~pi~1p~~~·1~r-f.,~~q~r;.¿r 
- - - - - - pcr .ser - Y<111 - - • • , - .. - te, •ser - ._ • - van -

- - ne - at setn - - - . - - - pt·r ser - vrm - - - te 1 

-tf =:-.::J-::.J==·=--·-~··==~~l •• ::=:~·1·~~ ~ J H )!/~--~=.;: ) .:~): :::~~=J:~_::~;L-=::~~--~ ~!P.=--=-==--fl=~·=r···---•• -------- --------''--- -¡ - -- -e __ ···1--··-·- ---------·----· - -·----)-- -,- r , - ---·--~--- -----·--1•-· ·-- - --··---- 1 - p - - - -------- <-------
1na -ne - at S(·n1 - 1 - - - ptr, se1n - - - pcr ser .. 
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- - - psi " no~ tu - - - n e " I• • •• 

.ctt ~.@,~~~~~J~7?JJ?J~tf3rEf~f 
.,,!f~ • ... 1 

i pc.i no,<; tu - "a rt ~ dcx - • tra te -

- - que i - - - psi nos tu - n .. tlcx .. - - -

;11·=~~=i::==J~::=::=~~:-.=::==l:::·:·~:·A-:J =· J~--~~32~_9= ~-:--4-!-::.~-___ :~~~=:===-=i:=:=====-=:= =:l:r:·:= ===== .J-.= . ... Y ..• l u. =8 : [:.J"=·r·· •• lt===·-==-·=·=~B=_...&~ 
l - - p'il llOS tu - - - ~ 

dt.•X - - - tra te - - - - • - - U,\t IHJ5i tU -@ ' .. lf h' 

~~:~t=r~~/HJ~At~w~~1Fr~@~ 
• .,µ~ *. 

... - - - - - - - g.1t, uos tu - *a~ • dcx -
tra te - -· - ·· - . - - ":1t.1 Ho.c: if" •tu - a • • 

-:'e f~fc(~~2~-=~~~C~~~cd~~~ci~7B 1 
a, 11os tu - a clcx- tra te - - - gat, nos 

@ 
• - - - n 1lex • e • - tra te - - • - - • - gal. 

- c:-[]3''~== J,===.il~.r= ~ra.i's~ -
lµ;J{.--· _ _:: --1~~~.!.:ti.~=:--:::tv~::-===:~.:::=:~==-::=-=::=t~ . -f9-1== ::.: ¡¡- .:~ =_-H $§@] 

r -, -,,.. f t.J -r 
- • tra te • - - - - - - - - - - - • - - - gal. 

1ex -• .im.~h ·Ira ~e-~ -. , - •,) - -}i J - ~ -, . . - -gat. 

·~~~@~~1f~~~-:.frEiüt-=~~c::_=~.=.=jª 
tu - .. a, nos tu - n dcx - tra te • - gnt. 
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- - - - - stcs, tres ve - lut in flam -

$fJ,J~~~f=EJ~r~f;gf;:-2tJ"?~~w~;=:=J =¡~~FJ 
te - - .. .. • - • - - - - - - • - - stcs, tres 

Tres ve - - - - .., lut in fLun - nla te stcs, 

-",;=J':=~==~~i~j_~ ~. ~ J_ - J _e -1~~. =-=1.C:~ 
@ 
- ~ t p ~·' 

Tres ve -

tres ve - lut 

in fl:irn-ma te -. - ... - ~to.!., ln fl;nn - n1a te - - Hes, 
llo .. • • # ~ ,, ~ 

,. =t~'rJ?:~P~rnAf~J:~1:r;i:¡t ,,:c:-~-==:~2c:~r;p~'==~ 
in flarn - - - - - ma, 111 fl.1.n1 - l .. - 1na te - - -

V(' .. lut-w. in fl.i.m - - - - ma te - stcs, in flarn - - 111a te - » 
~n ~ · · · ·~ .!...,., ·- • . 1 ~ tt :__ -~~~~~rf R+~J,_d~;J1El~.fl.EJJm4i:=f"c~1:~ 

- tna to - in flfltn - rna t1: stcs, in flam 
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vas !la - Ly - lo - ni - de, !lo - Ly - lo -

·c~1Úr:~~··Jr'J~~f =.¡· f~_!]rc~~¿;~~~~ 
Ba - by - lo • - ni - de Sl'r - '""• Ho - 'Ly - • - lo - - - ni - de 

milJ.;Jr.+T , ~ ~~0i~) ; J cc1.r~~~~-~~~~~ 
by . lo - ni - dr, Ba - by - lo - - n; - el<' ser 

@ 
!\e X ll • 

- tem te 

prfr.' - sen · 

. um, De -
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16 ,,A mcntc"-Kontrapunktc 
Kanons übcr Choralmelo<licn 

Gioscffo Zarlino 

"A mente" Countcrpoints 
Canons on plaimung rnclouic' 

Gio,cffo Zarlino 

1558 

al im Einkhng, b) in clcr L'ntcrquintc I a) al tite unison, b) al thc fifth bclow 

Guz'tla ~~)~}0~~ffiJ::c='f:r~'l-:.;]~~l~~J~~ffJ~~~~¡~~~gª =~- ---- -- -Q -¡p~ - - -ir ~ - --- -~ - - - - -- ------ -- - - -----

c •• .,,,,,,,,, ~~:It1Jf3 Íijlf~i~ ;¡·····•l~~::.r 11JJ)Ji=:CJ@ 

Sogg~tlo (c.f) -p]~~-~[-~: -:: r ~~-~ --:_ lf=---T~--- u rr~===r-- -:-=:~1rt~=~-~~~t=~~=ª 
0 

Ve - ni ere a - tor Spi -

_ -~=(=-J ~::1\,r:rB :f:==:=·L=Ji:l~n T- =Jv:J:: :·¡:·m:~;~~J~~ 

~iff~_~J::1~t: tJ~-:- JJ~~~~r=-~~t!:-:}·-_n=f=-=~:l~1~~1~d~~~:-:J~:~~~~ 

W~_i====-~~~f~~~~=~~:~4~::~::-)~::~~~:f'._~---_:-:~ -- _ ---:-_ =:-=-:~~~t4~~~::j~~L:.~:~~=-::~~-~~~~ 
ri - tus, mrn - t<"~ tu o nuu 

1 ~ @ . 

~~~~-~~'.:~-~~:=:n-:;:~~~~t=-~=-;~~ 
~ª---~--Jt~!:-l ·-------ª=~=:t~-::=il::::::.·:~:J~--==:::tn~n.-J;_-:~ 

---~-/ 

-~!=~~-~~]t~~=~~~=~!~~~~~~~~J-t:~~-=~~~i!~~~=-~~~~i:P~~~-~~~=1=-~::~ 
Vi "' Gi ta, im - - - ple su -

per - - na r,ra .. ti - a, quae 
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--_-zj==1:-=-::--1=::=F::-~-:::::r:-J~~:::J::Hb::::.j-=::~:::::~===-:-~~r:~-.J~--l=--=r:~ -. -]~ 
---J=-:-J u" m .J=--¡; ,_J--:" F• .; . V ; . - -~-.:::-~=tí==- =:o;==--= = 

::-_-= ~-~~~~~:~t:J==1f~-~I~-=~-=::~=-::¡=-J~-J~~~~~~~=-:---=~~==~~'§ .·J- g 

~~=:~~~?~:=~{~~:I~:::=-~::~~=:~}l~I=~~:==~:=~~--~-:f~~~~~~~~:~;II~t-_:~:0-~=-~~~~~§~=:~-_ 1 
tu ere a 

@ 

- -~~}~~~:~~~:~~~--~;~i::;~-=~:~~~I~lEd~~~~~~~~~~~~:fi-=1==~~p~:~=~~~:::J=~=:~:~~-~~--::ª1 

_::_:::_ =::=;~17---~)-~~::~=::-~n==1~~~=::=~=-~=~~~~=::~~~~:~~~1~_t:::::_:~=-~ 
# ":\ 

·--~-==.i~~f=~:::~:::~~==r=~~~~~===~~t=4j~~lY-=~J~~=~~:~f~~~~~:_:t~=~:~=~-f~!=f~~:t~~=~ 
sti, pee - - to - M ra. 

b •) 
o'· J 

Guicla --~~:~~a::6f:~~~f=:~f_:r~íJ~~§tf~~~~nE~~~!=--~~;t*7ª 
Soggetto (c.j) -. -=~t==~~~f~~~~~t~=~~~t~Ffr~~~~lE==~:~~~:~lfr~~~:~--~ff;~~~1~~==_=:=~~~~~~ 

t. r..y - n - e 

Consequente ~~¿¡~~~=~3'~~~F-==~:.tt===t:r::=:~-E~~=E~~i~~- ::-=~~~~=~~~Tiítf=ft{R ----------=s.3id::.f_-:f ________________ Ff ---- ~F-E ___ E __ ---. _ 

---~ -:~~ ~~~:~_-::=~ªH~~~:=--~t---•-~~J§~F}~~::~E~~~~=l~~i~-;~¡;:J 

~--=5ª~=~=-~~~=g;;~-~-~~~-~~~=-=-~~=~--=~--~~L~~~==a 
8 e -

,___ ::::=~=t'-~::=::;3_~;~::::¡,_-:_::¡::::¡¡._-- (>_ -:¡~:1~~=fí:~p==t::::~3~~~==-ih-==:::t;~ 
-· ~:-_::-_-:-::=t·.--:::-:::J::=::::::-:·~·:.~:::t~-~-=t==1===F=--=f-===--~~..:::JJ..::..:_~~~-==--~::--==--2""'E 

~~=~E-l~~r~if~-=fJ~'í'c"fTFE'~l'*j§E~~~=~~ 
~-:-~--~-~~~~:::~~~f~E-~:J~~~=?J~~~~g[~~~¡:~j~~~=~~~~rL~~~~===-=---~d?¿~ 

- - - - - - - - - • - - - le - i - - - són • 

. =r:.-=+-==tt _t::r:::o:~If:i't '.2B:t"~dE:Ji!I:r::.:~=í""'.'..'; Ji 
\ ... · .. 
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'17 Extcmpcrc-l{anons übcr cinc Choralrnclodic Extcmpore Canons on a Choralc Mclody 
Set hu~ Ca!visius 

a) im Einklang, b) in dcr Obcrtcrz, din dcr CJbcrquintc, d) in Gcgcnbcwt'gung 
a) at thc unison, bht thc third abov<.·, e) at thc fifth aLovc, d) at contrary mot ion 

Srthus Ca!vi>ius 

1592 



18 

Bassus 

Introilus 
In die Nativitatis Domini 

lppolito Chamatcro di Nt'gri 

fi -

Tntroit 
In die Nativitatis Domini 
lppolito Chamatcri> di Ncgri 

83 

da • - - • tu" et 

_J~B&~,-f"'<l'.'='r~~~~&~~~~~=1!3:c~ 
• • tus c•t no • • .. • - 11 # - b1S, et 

~ 

-~--===~~-~~-:---~i3=~::~~~]-:=~~;~:~~~rJ~~:~0~~~~f:=~:1:~~~~~~~r~~1i~=-~~~ 
bis, et fi - Ji - us da - tn,, C11 _ _..,_ ius im • 

===~~~~~~~~~~J~~~-:=~l¡~~~:~~::t~~It~~~~-JJr~~~~~t,~~:::~==R~~~~4~~ 
ns <la • - - - • tus º't ,--·-"º - - . . bis, 

Ji .. r=:~-~==~=~~i@J.IT~~~f:l~!f::~~~:fff~~=~t~f~t8~~g~-=~I~1-;~~tij 
us da - - tu., e.si no - - his, est 
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Cu - iu.'> im - pe - .. ri 

~*~~E=:r=~~-~~l-::=_:_ ~:::=~~~~YI~~i~iE~~=~~~i:~~~]~~:~:C~~~~=~~~~:==JE?a 
no - Lis, Cu -

ius irn - - - pe - ri .. um, cu .. ius im - pe -

• 1 . º t nu, su - .pcr lU - - - mr - nun e - - 1us, ~ e 

-L_ f;;-=r=:t;:-:i:cJ:::J_3~J:===·=1:b=::-=~:::;~~----i-:::::::::¡ =r --=r- -- ~~=~=--:-~f-:::=±f==r-==f===i§"tí:t:t-~-±€1'--+=-:§f=i 
t~ - ius, su - .. - - pcr hu - me - run1 e - - - - - - -

--=--==-~~=~~=.:-~~1~~i~~l~~~~~~~I:!:=~~1~~~~~~~J:~-~~~l~~=;J_~~=~~~~=~~~~~~~~ 
e .. iu.s, .su - . - - per hu .. me - nun e -

-:-· ~~==é~::=~-=~1r~E~~~-:i~~-=-~~~~1~f ==~:-=~~-r- -~--=~f~~i:r-~~~::~J~:·:=~-~J~~~=~:=t:~:=~ 
e.. .. - - - .. .. .. - - .. .. - ius 

lf2:±=-====t:E=-=--=--~-E----==:=:::-=:~=--=~::=3· ~, :·=-==l'l=r--=:::_::-:·~-- ---·1·:~:-::i=;1:··.-=-(EI==-~--~-=--r --=-~-=:=-=~:3 ::::::::r)::::::.::=-· - -=-::::::.=:.- :-::::::::::::::·. :J·.-:::=.:JI:_: .:::::::: ..:.:.:::.: :· - ~-= ::::.:¡:.·::::-::::·:::-: ):: : - -- - - ----=-==-:3 --·--·------ -·------ --------·-· ··-·. ··-· . . ... ·- --··--- --·· --·-·- -·· ·----
.. ri u1n su - per Jrn - me .. .. nnn e .. 
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ius, et vo - ca - - bi - 1111' no .. rnen itts, 

b
. . @ . 

- - - i - tur no - - - 1nt~11 e - - - - - 1us ma - gn1 con -

~.Q7J .... ··:3~:~~~j:~:.:=:;;;Y::¡J~:1;~~0..J:=:~jJj_::l::.~fd:¡~==ol_=:=J~~~~-=~ 
~r---r-·~j:~---~---~····----- 1 ···· ---r- ·· ---~---:±r.,-··----r---Fc:J-1--r=.-----~a 

vo ·· ca - - - ln - tur 1 uo - 2nen e - lllti ma - gn1 con -

.:--- ~-=r=~r::::::E¡=::. -=1-·=== .::::·=p::-r=-=:¡----·:=-:::::-=-·===·=-=:::.:f==:=:===-==y=:r:=1=r ==i---=-~ 
~-.:::=:7.=:-..:::&l:=l=,i=-==2!:::::-:":.:::::::.::=:~=:::: =o-==~~~~:~~=::::=-=~=:::::·-::::-..:=:::====-~ai_-::.--.:::(;J=---==-=J-~ 

vo - ca - bi - tur no - rncn e_• - ius ma - gni co-n:" 

- i=f=:-==L=-~~~=~~~==0-~~~~~IÉ~-----=·JL~=E~3f ~~=~---;:fF~~~~-J~t:~~~2J 
e - .. - - - - ~- - - - - - ius ma .. - .. 

:-===----- 04~--=:===-=~=~-=---==-==---==r_=a===--=:,.=- ~=-·rt~~ - -----f=--- =1=l= --=t=.:::::~-==--=-+:=t:.t=-::-~=-=±.=:::.~ = = ·=·=--=--=== : ...... -·· 
et vo - ca bi - tur no - 1nen e ... iun ma gni 

ton - - si - - li - i Au ge - lus, ina - - gni 
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-lus, An - - ge lus. 

--~~=:=?~¿~%~~f=if~ffi~~::-=-;~I~~~~=;:~~~~-~~~~~~~¿~::=~~:l1~~!.J1;~1gJ_=~~~ 
con si- -li-i, rn.i r,ni ron-.'ii-li-i An-gr-111!;. 

Qui -

-:--=:-~~~ ::~~~==::=-=-==:--=~~-~-~ -~~ ::::1~~~~1=:~~=~~:F=::~1~%~;f=~~--~e~=:f ~-í~ 
Qui - a mi - ra - hi - li - .i, 

-::_-~~~~~~~~-~~- ~- -~~~1~r<1~:~-~~~f~:~~=@==~J~~~~Jcy~;;~~~ 
Qui - a mi - ra - hi Ji -

~;;:~~~!;;;_~=~~~~1~~~----{:~:-=~~~~r~~~~t_r~~~~~td 

Qui - " 1Hi - · ra - - bi • 

- t:it, fo -



87 

Si - rnt e - L"!t in prin - ci - pi - o el 

~~~~~1_Cff--~~~-~.::.G~-~~i~~-:~=+~r~~~c~J-~~~rJ:8~~~~~?~~Fr~~~~~~:!fil 
Si- - - rut e - rat in priu-cí - - - pi - o et 1nmc et 

C0 
et scin - - - - pcr et in !iC - ru - b., t•t in se - .. 

~sJ=:---~=~#1 r-rr:1J ___ I_J ----i-rl- L_ 1 _______ _) __ J _______ J~é1_ 1. -~ 
#:=@-::l~~~f_~~r-~t~~i=-~::-=-~~r-~4:-~r::~r-i~-tf~.::.~~~~(::_t'.~ir.::.~F~ 

~ . 1 t . o et nunc <~t !i cm - pe r et l n so - cu - a, e in se .. 

, -~~~~=~~~lj?E:~~jW)]fJ~;~~~~~-?~i~a:~~Í~-=~~:~~-¡1~Fi~=~~~N~=.~~p=1 
o et nnnc et .:::t~m - ¡1cr et in se - e u - L1 :,;~---:: Gt: - fu·~--:· 

· ;:=-~=---=.:=::=~r:::=--==:t~---=:.::.:-_J't::::.:.::.~·=-= =fl-:.::.=:::::f':::-.-:=~-= =f --=-==-.::.:~-.::.:~==~·-· ·=---·--=:t"-:::.::::.::.=-~-!: ____ f 9 _ ,.3::~----- -·----~---- :F=: ...... _.~t:_ ____ 1~ .... _ ··----~¡::~------- .. "··------·----J~---- ---=!-=-----=--=E~------------------ ·---- ---------- --------·--------- ---- ·--------·-····---- ·-····· -··· -··-·-·-·~-------·---· ----------·-----------·- ---· ------·--·------- ---·---·-

et srm - - - per et in se -
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19 Fantasia fiir Clavichord 
Tomá5 de Sancta Maria 

Fantasía for Clavichord 
Tomás de Sancta Maria 

1565 



20 

a) für vicr Instrumente (unv<:rz.iert), b) für Orgcl (nnicrl) 

Canzone 
,,La Zambcccarn" 

Clawlio Me rulo 

al for four instrumcnts (uncmlidlishcd), L) for org.111 (unbdlishcJ) 

89 

1592 
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21. Gcistlichcs l\onzcrl 
,,Deut~ch Et in tcrra" 

für rwei Supr1UlC urnl u .. d) Jllit n.1:-.!'IO runtiuuu 
l\li1 ha el l'r;itf oriu' 

Sacrcd Concerlo 
"Dcutsch Et in tcrra" 

for twu !'!O}Jr..iuo~ an<l L.i!'i~ \a..·íll1 ru11tinuo 
l\Jichael Practorius 

~~~ l~ñ i_ e' r I1rt~rL[~~F rm,"~f}J.f·tít'Jl ,;i 
sci - - - - ne (~ nu - - - - - - de, al - lei11 Gott 

_-::_~~~~~E:~~:=~~-·~t• ·-.~~~k<?-rJ~~~~-:·1-~.-=-:y-~.: __ w~:·~~~~~=:-~··~-~~~~rª 
sci - - - - ne Gna ·· - - - - - de, al - lciu Gott 

~-~~;~-==;~:-;;;:J~~~;.~:,~f_¡;~==~tJ 
G 11a ~¡ - ele, al - lein Gott - ne 

der Hüh sd Ehr, und Dank fiir sci -

_--~-==~~~.[-~-7~~~·~~~::f~~~~~~~~~~~~=~~{~~~~~~~~~f:~:~~~~~~ 
dcr lli:ih sci Ehr, und Dank für sci - ne 

•)Di<" 1bwJrt,E;eStidtrn NoHn bndchm•n dil· rinlMhr, dir ;H,fwfrt~::ntirl11·11 
dl~verderlr F'auung, [!lJ unrl lill b('dC'utrn Abschnittt· wclhsclwdscau~gdi.il1rl 
"'on tlper klcJnurn Gruppo (i. U. Sc.lhlL"U ntlt lm•trumcntcn ad Ji\;.) und cincr 

~ .Jr81!t_nn (ChQr und ln•lfllmeule). •\ji. Nr. 26 

•) f\'ott·~ ''ith !lrm5 pointinr, tlo\,m\ ard inrlirate tlu· plaín vcrsion,lhose polnling 
UJl\'trd thf' rmb"JJislwd \'en ion. [J: ;1.nd ffi] dcnotr- sectionspcrformcd alterna .. 
tiuglyby a smalkr group (e.f:., soloish,\\ilh or without instrumentsl,and a largtr 
~-n~_ (~ho_~~ •-~-l:!_t-~trumcuts),rrsptctlvtly ... Cf. No. 26 __________ _ 
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~-------·-------------------98 

~~n ht g~oll Fried ohn Un-trr - Iall, 
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~k_I~~J~fo:cJfJd?_¡r#~hfi8ü~~HJF .. .. ~~~!'~ :=b--:= 
oin Vl"ohl- ge - fo! - len Gott an UJIS he•., 11un ist groll 

. :i_~~ft~~=~r-I~f~f~~~-r~:~r~_~.:R_·~.-:~=~-~~ª~~j~~~~:.~J~~~ 
ein Wohl- I''' - f.¡] - len Cott .in um h.it, 11un i;t groll 

-=~-=~~--2 ___ ._._ ·d __ ._ i-:-d_-= -J -.d -_~p __ ;_::-J-=-:'t --.J~=--rnJ-=-=== ¡ -=,¡.:-::--:::1":.:.-::::f- -:_ -.¡. P-_-_~ _ __:_::f.:...-::.::::• fp :-::.:::_:: ___ - --=-. --=--=---=-J.. ==-·r="'¡--= =r~----=~~ -----~ 
-1==i:= L__ - !: ----·· - -- - - - -- -- 1-·- 1 - ¡- - - - ------ - -----

~f-·=: f Í ·--e- - ·· p- - _____ ., -- - -------------
-=-~J._~~~i-= =-a¡=~~---. -- -- =ir= ~=v~=~~:~ijG--~f::_~= -~:=~~~~~,;~:-::t--=== 

ci11 \Vohl -ge - fal-len Gotl .in uns h.it, 111111 i.<.t 6 groll 

-·-·-·.· 
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22 Solomotcttc Solo-Motel 
lgnazio Donati lgnazio Donati 

Fiir Sopran odcr Tenor rnit Ba"o continuo Far soprano or tenor with continuo 

Unvcniertc Fassung nach Johann Anclrcas llcrbst (1653) Plain vcnion according to Johann Andrcas Hcrbst (1653) 

1634 

ttt=t;-~---~·· , ~· :===k=~_ -.,_--:!r~-:-r".?;'J:· ~:f:~~=-=i=a:t~~;--~-~ ~:=-t=l~E= -_ .. -=::::::::::::: 
AA)L _ _::::J_!:::J ____ Z!:_ ---- _m::::arH~-l - . ----- -~:::::Efl----~--------- ----- --·---------·- ------- ·---------·----- __ _._._ ... ____ . ·------- -------------

ge .. uc .. ris hu - tila .. - ni, 
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.~¿:=dc;c.c = c:=cc~~~=.· =¡.~4.~=;. :.;.:c.~~ •. .; '+~:;~~: rs:...-d 
~~Ec':'I.:~='::cc~.JI~...J:f.=c=r~t~ .. =.:cf.é':='±.Í~=:=;=~¡¿·.;;:::-

- _.,_-oc -- :-=- -=-~-:~~~=~L..::($t]:-=lf:-~1F:J¡t:-1t-Jt=;=-~~w~JJ±l~~r-=- [#j -- -- ~--=+==r==-i ~=~:_::_- __ . ~- --· ¡·---=¡-::~:-====-:·::- ___ - ---------------
na - - - ... set <lt - gnu - - - - - tus 1 

thk1>--... ~~~~-~~~=_::~~~~:=~~~~~~-l~H~t~;~tllr~:~t'~=-~:~i=~~~~™ 
- · - li - - - ·· ¡::no de - fon - - - - de me, 

{ . -~~~~~-1~==::~~.~~ff~~~:~1~~f~~~~~~;== 
'· · ::::c===.J~:=·=" :'11.f:.~;~¿:::.:~.:{, .;:dtc::~=·~==:c7 = 

~-]$ª~.........,..-~.,.,..,...,..~~: _-.:f[~·~{!~~ft~~ 
de Vir - gi- ne i1a - - - - ~e i di - gna - - - .a - 1U$ 

--~~lf€11~~~~=~~==f~;==:J~~=~j~=-~~~~~~~{~~2_{i~=~~~:~~I=~~~~~~~1~%:~;:_ :i@ 
ah ho - stc ma - - Ii - - - - gno de • - - fcn - - - de 
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~~--- -~=-~~=:~P§~~~~~~tJJJJ1iij=¡:~ -J ª 
cst, et pro- ce -d 1.!ns ho - mo si - Jll' !lt: - - .. - mi - 11c 1 

~~----~-----=~~~~~~~==~:~=E~-J~J~~~-{-~j~~~ 
et in ho - ra 1nor - tis tu me su - - - :sd - pe, 



23 Gcistliches Ductt 
Der 18. Psalm, für 7.wci Soprane mit bcziffcrtcm Ball 

Tobias Michacl 

Sacrcd Duet 
Psalm 18, for two sopranos with figurcd bass 

Tobins Mirhacl 

103 

. 1637 

..::t-q:_ ---=-~~==-~~-:~=r=:~I2;H~~~r~tti{~~::v~~:~[~~~i~f:=~~µ-~~-~=-~t~=~=::_J=~.~~ª 
l!crr Jll('Í - ne St:ir - ckc, hutz, lid1 licb hab ich dich, 

_--Ji~J*=J~~~t~r=;~~IAE(;:=·1~r~:~:~0#~[J~I~~~!-if~~~~~~3~-=~=~~~~~tii=l-~ 
Stiir- ckc, hcrtz-lich licb hab irh dich Ilcrr mci - ne Stiir - ckc, Hcrr mcin Fc!J3, mei-ne 

_l! _____ . _________ J ______ . -- --¡··-- ------·---·--··~----~--]·---i-i·------¡J----·--Ji-------~--~--~J----------------~ ---tt------------.----- -----~--- --~------------- ----- ---- ----- -- --------- ------ -------- ---- ---- --- ---------
~=--=:L:·· _:::::..~: :::: :·_:_ ----- _-:_::::__::: __ :::- __ ::~-- ::: .. :::::: ::::::::_-- ==--:- ::_-¡¡.__::_- -=--= :::- :::_-""L-------
----------- -·-- -- --·--···-----------· -··--·. ----·-··-- ---····- -- -~------ ---- -·--·--------

hr.rtz- lich lirb hab ich <lid1 Hcrr llh.:i- ne Stür - ckc, 

~ ==-::--:-=~ __ AA=--?~~~=-·-~~::~;~-~~~~~~~~~~--=*~~~~- l.-~ 
Burg mcin Er. rct ·ter, Ilerr mein Felíl, mci ·ne Burg mein Er • 

::11-- ----------------=:-:::F::~---=::~~:.:±=-----u----::1\="·~------:_1;::-:_t,=~ ) . 
- ~~-~=-_=-=;=---~~~i_~_=±L:=~ª9~E~~;~.-=~~--'.itE~§~ _ 

I-lcrr mein Felfl, rnci -uc Ilurg mein Er - rel ·ter, 11.-rr mein Fclfl, m,,¡. ne Burg mcin Er -



~~~~==;1r~~1~~1~~~~I:~:2~~~~~~=~=r=~-~/~~=~~E~:t:fJ-.:_. ~-_:.=. _:~=-=:·:::_.-=~=-=--=~---==--=-=-=::::i·==:-~ __ :f: ~f~~~~ 
traw - c. Mcin Schil<l unrl Horn rnei nes Ilcil' u1Hl mcin Schutz, 
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_ -~~It~t=~~~:=:11j_~=~~~h~~~~-==:;-jF=~~-=1\J :::J_~:=~~~;¡~~ttfr=~~~~~~ 
rneinSdiild u1Hll1ur11ull'i-nt".~ llcib uwl11win ~)chutL Ich will dcnIIer-ren lo-Lenund an .. 

() 

-~J;-;2~;=~;:::::~~~~~~ : -}t •. )L-j-_:·· J~:.::!~==·K-~;;~=-~~.-~-0_.._S:=:t===~:~_:--=-=:=~-~E~;~~:S .. ~-~~~ 
!ch will den l lcr - rcn lo - ben u111l "" - ¡·e:! fc1;, 

_ /! _____ - -· ---·--- ------- ·- . - - - - - .. . --

-===1=·=:=;=~-=· ..... r= ~~_:_- .-- ~=-_::=l 1. --- • -· ---~ -: -· · 1 -~-==·~-~ µ:~~ ~~_:f-~~:7~~==~::=t~~~~i==~ 
ruf - fcn, ich wil! den ] lcr- ren lo - Len u111l an -

} ~ -=~=1-=~:_~-;_:_~~=~=:·== --=:·=·-:-¡··--·f··=f:_:.~g:~~=:~~---;r=-;:·~~--~~~==:~-~{;-:_=:=~=~='.t~~~=~~I~~·=~JJ 

l ~il:l11t=:=:' •r::c"--- '='".'!E• -·==~-1'··-•=-·r:: -: =I="-='''l••· -•-••=• :··::,.'--'~~ ---==-===!¿==::::::--::.: ...::--·-------:=-..;;:j:·_:::··:_-_ - ::· t:;..~ ::·:::-:::_----.-_- ---_:::.:· .-.:::::_.::.:·::.--::-.:::.::·:·: :· ··-:::--·:j::::::: _-:: _:: ___ -;j ::::: ____ _ 

G 
=~-.---..-.-r=f!-=ff=•••..--=-R --- ._.._rr =f;---rt:_:_:_ _ _._ 1_.._-J- --. --~----tt---===-~ =·~ -=+=~--1r-=1fv':=-::Ú:::::.rF= ::: L..::Y-.:::::.v:r __ :&:.::_p::::.=v . .-.::-;i::::::p=.~:v-=:f-...-:===:f:= =::--~t:=~r:=-=":::~-=¡;; T -1 p -P - -· F=v::= 

ich will <len ller-rcn lo - Len und on - ruf - ft·11. So wcr-de ich van rnci-nenFcín - den or • 

=ll ~=f=-=:_-=~E~~~~~:~~(~~~:~~~==~}]-~]=~ª~=-=:~=~ :tx~~=:::~:~-:~::;=~=l:~~=~=~~-:==_.._~=-=~-
l'Uf - fcu, den Her-rcn lo - ben uml an- ruf - fcn. 

{ 
fil~==f~_:=~~~I~:!§~~~~~~Jgi:~~:=1~~~~~(~~~~~~t~¡~-. i~=~~=~~~~==f-= 
$----- --g-~1:- -- -------------- rn ·-·-------- - F __ ; ____ q ____ --------- ------------=~ - --~~~~-:: ~~~~?;~~~~~~~t=~~~=-=-=~~r~~~ =:-*~~:~~~=-~~~::.-f~==J;~=~=- ~f~~~~-==-E-~ 

" (j ~ ~ # [, (j 

~g~=~~;~tf~~~=.:::::~·~h~~;~~-:·=:.==~=~g~~S-!~~~~·:=:~_j~~~FK}~~~~- ~ -1 
lU . set, so Vfrr··dc ich vonnwi ... ncn Fcin~dcn cr-



.. g@iHM el& Mé'ftf t&&t!f'F'MiM¡.g re3 E 
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@ 
Fe i 11 - - - - - - - - - - q - den 

~=±c~~~*~~~~~l~_J-=~-Wi~~~imp.7Jf~~~ 
lü-sct,vonmciucnFci11d('11 cr - lü - set, so wcr-de ic.:h von mci-ncn }.'cin- - - den cr-

~-:=-; .- _ -~~~-~~~~-~~::~=;~:~~~~-~~~~]E~~%~~:~:_=t-~~=~~%~~=~-~~~~=::=:~:_=~~~=~~ 
lü-set, 

l J~::·~~~~~-Itt~~~:~f~~~~~~~~~:~IJ:~-~~:t~~=-~~-:~:-~E~~~~-:~f~~=:~~~~~~1W4 -='!=¡¡~ :::=:.:~. f_.:.-:- -·~~~r:~.::.~'.;::[~r::~ ~::: ='J .::::_:: =r":'- • :-= =-~l:'"~ 
-=#:~-~- ~":.~~~::=::~-:~==:L::~ · _ •... :.·_:· __ ====::==:.~::~~:==~=:~;:~~-g~~~===~~~~E-::==-=:~===1 

10 - set, I·"~"_in_-~=,,..., 

-t~--j~~f1t~~~2~1~±~~~~~~~~~;t=1~mss~ 
so wer-th•. ich von un·i-nen Fdn - cl(•u cr - lü - set, von 'mt·i - 1wn Fci11 -



24 

a 

·b 

e 

el 

Air de com 
Antoi ne de Ilacs;et 

Diminutioncn von Antaine atlqr Éticnnc Maulinié, Henry le Dailly und Iloesset 
Diminutions hy Antaine ar Eticnnc Moulinié, Henry le Bailly, and Boessct 

2. Les plcurs n'out plus de licu · Dans le 

107 

1637 

cocur de 

=fE-=~:==i.-=~=~-::::::.•j.'/i ii::¡i:i•~=:.:: ::.J:: =---=Jl.ffl=-t' =+~:r;f~:?tF:Eri::~:=:rr:-rr.-r p-f--:.t?~ 
------- =- - · .. :: - - -.-·.··_· t::= .. .i-- tt ~--·-: :: .:::::::· --<:::.:::,-=~~;;ri:__ -.,:::-:.::_:::-:s:J-=:-_--::::::-JJ':.::Jl=:P.=83~ 

2. Les pleurs n'onl plus d<' lieu Ihns le coeur de 

(l\o;;"etl ~ > 

__--_ _.--_:-..=¡:_=l\=il~:F~:-----=::=~?'L:::~: h·:::f¡'.8::::~::~~1~~1:.::-::.-:~::::)-::__::::::=-.:::-:::f'E:JE~~ 
~::::::::!::::!!~l~:bf.-::-:.:~::j::_--::~:!:'¡fJ!:::~~,;-~ 11 j- -.-1)-·-:::: :·:i:-:::::-::1.=:::V.::::JY:::~ EE-:: :: .. 

2. Les plc11r.c. n'ont plus de lieu Dans le coeur de 

1. N'e spé - n·z plus, ines ycux, De re - voir en ces lieux 

(Maulinié) q 

g -=--~If:=l~I~=::~~~~~Wf~~~jl]~::~~E~~-Jg~~~* 
2. Les plcurs n'out plus de licu IJrns le coeur de ce dieu 

•) Ot't\'kNlim.migc\'okalsa~i (e) ht 1642 f.rschk·ncn¡ die f'in51..klammcrtcnNohn '} Thc four~p:ut ~ellin'; (r) w;u pnbli5hcd in 1642¡ tlw nu1cs '1Í ihe accompa· 
dtt' Be_~l~ihing s,ln~ drr ,\u:'i,abl'.! fUrtioe. Solostlmmr tl\Ít Lautc (1fj4J) entr.unimcn nim<:nl in p:arenlhe~t~ wcrr. I01kcn from lhr IG43 cd,ition for solo volee 't'ith hite 



~~~~~;~::=::;=p}Jc= _¡=~q~=:?~;§xcl:c~ 
licux La Lcou - té que j'a - - do - - re. 

,.,--...._ r1 
~ ~~=t~~E~r¡~~;~eª2-:--~-==i~~~==¡·J:·¡=cg/4f=~e_-e~er--'-====p:=:c_a:::=:Jer 

1-"'-1'--'----f:l-t:=::::- ... ::!¡:::..::: rb:!::'- - ==1=: --~- __ :::. _:=:::E:l::=::E:.~--t::!:::!:f.-L:::::l==1= _ _:¡a 
ce tlicu Uont le fcu me de - - - vo - - - _ re. 

~=ffiv==@~:¿t-~r:~=-~=~j~P~~=~~f:~_~,¿~-r~~?:=bí~:o_-~M~U-_:~~=~'.EH={~I~ifil 
le llieu l){JJ1t 11~ fcn nw de - vo - - - re. 

-=rtl_:~~q:U=~lf:Y~-~~:=~-~~~r~=~~-J_-_-· _·:1~1.f#J~r~=~-~biffv]~=~q~ 
ce <licu Doul k feu uw <h· - - \'() - - re. 

en ces lirux La licau - t(; rine j 'a - - - lio - - - re. 

. ,-~~~?=:~:. =Ec}ít c::=-:r:Pf .-==·~==:.1p~;·····;=·· :.=.~~:~:=~.'.:@~éJl~ 
liru "\'. T.a bc:llt lt; qut' j'11 - - do - - re. 
dieu Dout le fru, doI1t le fru me ck - - vo - - re. 

~~t=;~-==:~~:i~=~:~~~~~~~:.•_::.~~l¡.·· ;~~:~~l t ___ ;_::.· __ ~- -- -· ~=-···---~ __ j=_==~:_.=_=-.~~~-_: __ ... _ .. _.:._i_ .~_::::o_·_==_-_:_ .. _-.-_. ____ ¡1~ 
-+-----------Y'-- - :::±E ·-V:--Y¡ ... ...... . -.... f i i. ·l _:fH 

n·r LL SL: cour:~,k .',(' cnnr•- rp1" j'in1 - plo - - re. 

::~=:~~~~:_-~v~E-~ =21~:~.-~-~~~-~:~_==---~~n--·=1:t3=~~~.~=~c~J)~=f~~=g]I~~=j.:;:~~~~~~1 
La c¡ttc j'a - do - - rr-. 
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a 

Geistliches Lied 
Für cinc Singstimmc :nit unbcziffertcm llall 

Thonrns Brcwcr 

Sacrcd Song 
For solo voice with unfigurc<I bass 

Thomas Brcwer 

109 

um1650 
c.1650 
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thcc, .t\S thon didst swyn1 in hl(iud to r.111 - sorne rnc. 
bunds, be - hold hi~ 1Jo~vc - - lng hr·,1d) hio:; hl<·rd- ing hand:.. 
rcnt, and yctl this hcart that stoncwill 11'!.!..-!:.c-lcut. 

~~::~rc;~~~Ji;~-t~~:::g~~¡~;n: ···-;:~·~:~ 
:J·-=rff; H --~- t', ::-·~Ert~I~~t-=-~~ 
his wornHl@- cd sydc, 

-- ffff==~_g§~E;t=§{~=~.::::J}·~~/ft-_J~~~---1-~~t-\J§@E~m-~r~ª 

- -= --~ ~::=~:~~~-~~~-~~v:~-~~1~I.~~~-~?:~~~=-j-:~:-F~=d-T;~:-~~-~~~;-~f-~~;;)~~-=~~~ 
O that this fle~h !y IymLeckc woul<i be - - gin 

oft - re - peLtt c<l !ilripcs,11is wouml cll sidc, 
J-lard - hcart- ed tnan, for ou - lic man de - - - ny'dc 

.1 : ~·;:-~J={~~~;;~~:!24(t;~~!;~:~ ~------------------dJ ______________ - ---- --- -_________ J ____________ -------------- ___ i=~ 



- ............... _______ ~_ 
26 Choralvorspicl 

.Allcin Gott in 1lrr l lüh' >Ci Ehr" ') 

Johann Chrht.oph Bach 

Choralc Prclude 
"Allcin Gctt in dcr Iloh' sci Ehr" ') 

Juhann Chrisloph llach 

111 

um 1680 (?) 
c. 1680 (?) 
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27 Adagio für Violinc und Basso continuo 
Arcangclo Corcll i 

Vcrzicrungcn «les Komponistcn!l gc<lr.um 1710 

Adagio for Violin and Continuo 
Arcan¡:clo Corclli 

Embcll ishmcnts tby thc composcr?l¡irintc<l r.1710 

1700 



28 Ariclta mil ausgcsclztcm Basso continuo Ariclta \Yilh Hralizcd Continuo 

~.:<"' 

::.:~~,::;,:, . . ~)Die Not~D mitbuoodrnm Hah 5ind Acciaccaturtn I The note!. ic¡iat,¡\tly strmmcd doy,nwanl ille .,¡cci;i,cc¡lwe -



111 



--- ---------------------......... 
115 



b 

29 Ausführung cines Gcncralbasscs 
Johann David Hcinichcn 

Ex ce u tion of a Thorough-Bass 
.lohann DJvitl Ileinichcn 

'' Mordent ~ Schlcilcr ~ 11-.= \'o,,chlag =~-. 1)11 - - 2J. lld . Jltr=- ·- 4)..,- ~J.EE: 
/~:!.:. '· !" m~r~.~J'l - :-= 1 . C • - ..:; : IDDDl'Piatun - -· -~ 

1728 



117 



30 Rammcrductt für zwci Altstimmcn Charnuer Duel for Two Altos 
Giovanni Ilatti>ta ílononcini Giov.inni ll.itti,ta Bo11onci11i 

Mil Vcrzicrungcn van Cario Antonio llena ti !um 1710 ?) EmLelli1hmc11b by Carlo Antonio llena ti tc.1710 ?l 

1691 

a) Dononcini (unvcriia1), h) Hcnati (\'t'niLTt), e) lknati (ih-Capo· \'q 1 icrun¡;rn) I a) llona11ri ni (¡:l::i in). b) Bcn:i.ti (u11bt lli'>hr<Ll,c)Hcnati kmLLlli~lwd d-.-cap.o 
sccllon) 
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-!===~~~-~~~~=-:::~~~---:-tI~-=~~~::tr~_:_i::=--~r ~¡;~111w~~=~~~ 
~ -4'-

_ j =~~-=-=:~~=~:=-~~~~~~~~~=1I~~~~---1r;Fi~l-l~~}[j~;pjJi~~~J¿1ª1W}~==i 
scm - pn.· pi.u1 - go e dir non sO, 
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- ~~· ===:-=~~-I~~=~~~:~~];c~~~~=Jl·=-==~h~~;}::;):=~·-~~~=1=1_~~~\~~~-1-~J __ .. TI 
'.' -

-!=J~~-~=-:x=~~~~i~~~~1~1=~iJ1,~KJi~~:;)_._ ~-=:=~J1~_j:=j~~~JfJ1j~?J~ 
rO, e di1· non.:,{), e clir1HJ1HÍJ, 

¡; 

-=~==l:~~~~lf~~~=-=-~: ~:==:1=1~~~Ji~~ J-~~~~-}~j-~-··· J·.·:_-==: . .:•·····J !· =.~-~::~)~E~\ Ej)---~I~:::r:~ 

.-=-~~ ~=:=~~~~~~·E~~~~_:-~~-_:Eé;;~-.-=--r·--·-· _ -:~t~f~• ~~-.-!~-~~~~~~~::~)~;-~ 

·v~t;SwH~~]~r~~~--~=1=lill1?f···-.~-.-.=~~ii~~~=~f~m]~1-~t~-=~~}~=§~~~~ 
ri - - do r dir non s(;, e dir 11ün _.,¿ qu.u1-<lo 

u # ~ 

- --~~~·-~1:~~~f·v • :-1 E~~1·;.i.=·····~··=~~=:~;t=-·~v:~;~1~sj~~~~~~~r.~~~~ 

l .· J19~=:f:¡-=5fff§7}:: ·f¡ l )W~ [t-1; .· · ··. F~= 
-\~ r~==~.-~~~moc~~: #-~-~·-:·~--··'.E~~:~:;=;J~~~tr-~i~ ·j~::=·-~~~::'1~;= -== ~· =· -·= - ---------- ---- - ·-;- -· ···-· ·--·. (; .. -{-- .::::::i- 7 - - --¡¡--- .. -
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(!lor.on~ @ 

-=~ª--==ª~==~~~~~~~~~º~~~J~J===~~~~~---~~~t~-----~----~---~---w 
vuÜ, che~il tuo~i-mo - re pil1 non vuO. Sem - pre 

(Bononcini) 

-:.:~.~:;:í~;Jí~~ .• ~;JfjT~1EI ~:e ·=:e=¡~~ .e;},)~~~~;,,~ 
vuO, che il tnoa-mo - re so - loio vu~. 1 

~ - ~ __,af'{!U 

l~í~~==~!-~;'~j~~~2 1:~1-S;~~~~J-1 
~~fl:B:: J·=J•: ··J·" L:1 ~CY~-·-~g .. a 1:·t:: __ -- -

•) B<'i Bononcini stc.hl hit:r t:in D. C. Zeid1("llj lid ílrnJti DI dir \\'inlnhdur.;.~ mil •) Bu:1011dni h.15 a da-t·Jpo i111Jirati(J!I hrrC'¡ Bt'nati's d.M·apo scction is\\TÍl· 
nr'.inrlrrtcn .Koluraturrn aus¡~c~rhridH·11 trn out. 

31 I\c1111nwrd11df fiir Snpran und Alt 
Franccsro Durante 

Cha mbcr Duct for Sopr:mo and Alto 
Francesco Durante 

Vcrzicrte Fa.5!-.ungCL) für Z\vri So1mrnc (17~0) / Emlwllished versi0n ( L) for 1 H o so1n.u10s (1 /~O) 

um 1720 
c.1720 

Rcl'it. 

ª , ~~~-~~-=~Jj~~:_::~~-i~i+F~~~~-~~~~=:~-g~1t¡J~~~.t• 7:~~tI~~~~~~~~:=-~~~~~~ 
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32 Adagio für Cembalo Adagio for Harpsichord 
Johann Scbastian llach Johann Scba1tian lhch 

Nach cincm Obocnkonicrt von A\c,;atH!ro Marccllo Tr•111scribeu from an Oliue Conccrto by A\c"andro Marcello 

1708-1717 

') Uni;cnierte OLoc11~lhnme orig inoil C• moll / Tl1e original (urU.'tt\bt·1führtl)(¡bnt: p~r l ¡:¡in e minor 
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33 Largo für Ccmbalo und Orchcstcr Largo for Harpsichord and Orchestra 
Johann Scbastian llach Johann Scbastian Bach 

Narh dcr Sinfonía dcr Kant ate Nr. ViG 117.!'l-17'0) 'framrrihrd from thf' Sinfonia of Cantata No. 1'i6 (1729·1730) 
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34 Adagio fiir Flote und Gcncralbaíl Adagio for Flutc and Thorough-Bass 
Johann Joarhim Quantz Johann .loarhim Quantz 

1752 

L'nvcrzicrt und vnziut 11 i111 ita 1 ie11isrhe11 G::srhn1arh l'.u I Pl ain, ¡f. 11d cm Lelli:d1cd "i 11 thc lt a I i.1tJ si y le" 
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, ~=Jtr~r150·1::·w-·1~E·~Ti¡f flrS~·;nEIT~~( ,~E!j 
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35 Sonata fiir \'iolinc und Gcncralbaíl 
Fra 111 f1enda 

Sonata for Violín ami Thorough- Bass 
Franz Bcnda 

a) unverzicrtc, b)u11<l e) \leuicrte \'iolin:.timrnc / :1) pbi11
1 
L);rnd e) <·111bellishl'd 

lllll 1760 -1770 (?) 
c. 1760 -1770 (>) 





IJ'T 

, . •) Die Fortsdtung der enlcn verticrtr.n .Fauung ist \'on hicr dcm \'ortngcn· •) From hcre on tht continu:at ion of lhc fitU embcllishcd ver.sien is le(t to · 
~ . .:::>·::,dep Uberlbnn the Ciscrction o{ thl.' pcrformtr 
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36 Arie mil willkii rlicher Vcrantlcrung 
Für cinc Síngstinunc mit unbe1iffort<·m Bafl 

Johann i\dam Hillcr 

Aria wilh free Yariation 
For solo volee with un figurcu bass 

Joha1111 Adam 1 lillcr 

1780 

~t~{~-íltctª'lW::~::~~ t¿f;:~~=~~::~~ 
1 

. • Vo1n Dirnst rlcr Cre - a - tur ver - las - - St!n, un1 - riugt van dc-
f arrnl1011 __ ·;-·- , _ ~- _ ~ .. _ _ .. 

~~@1=ª::Ig~~~[~~~~~~@~~ 

.. ¡- ·K~~;,,;,I.:::1~= 3~=1=~~IE;~~,~~7-~c:-ª~~ 
. ( · 1i±;?t ~~~1S0~' ~c':C~!=:'~~~~E=: '§!€=@-=' 
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37 Sonate fiir l\lavicr mil vcrfü1clcrtc11 H.c:priscn Sonala for Clavicr with Yaricd Reprises 
Car! Philipp Emanucl llarh Carl Philipp f.munud Barh 

1760 
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38 Freie Fantasic für Klavicr 
Car! l'hili¡1p Emanucl Bach 

Ausführung I Exccution 

Free Fantasy for Glavicr 
Carl Philipp Ernannel Barh 

1762 



•• z:m:sn 
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1 



39 Capriccio flir das Pianoforte 
Ka rl Czcrny 

Capriccio for thc Piano 
Korl C1.rrny 

153 

1836 
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•) Am SchJulJ dieses Stütkcs sltht l'olt;endr fümer kung Ctt:rny"F: 11 f)a~ }t"lltt •)Al th,· rnd of !he pkce C11·rny remuks: 11 The l.ul lempo ~houtd Le somt· 
Ttmpo mufl e.twas llingcr durchgdiibrt wciJcn 1 d1 awhhhrt'ln\'illll~ form· \\hat more t'\¡Lori.lf'. ~in<:C~ an t•ntirely shapc1ess cnrling would n<:t be:- \'f'f)' 

101~r S:e:hlull níchl wohl puund wlre~' íi tl i ng lw t<" l'i t lu~r ... 
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REFERENCIAS DE LAS FUENTES '!! IfOTAS DE LA EDITORIAL 

Los nombres origin1;les lle ltc!.iJ partes se U.un al principio• de cada ! 
jemplo,. as:íi como lu proporción de reducción de los valores de las no­
tas. La información acerca ele las claves, ~ügnos Lle tiempo,. barras de 
compás y similares, se encuentra en lns notas individuales de cada -­
pieza. Una alteración colocadu nrriba ue unn notu es una adici6n: del­
editor y es'válida sólo parle\ la notn en cueotión. No se hizo ningÚn -
intento. de indicar ligaduras. Los errores obvios, ya sea en manuscri­
to· O· imprenta, hfm sido corregidos y no es t{m enlistados. - Todas laa­
realizaciones en los ejemplos de bajo continuo de los siglos XVI y -­
XVII estún hechas por el editor; lmJ notas aña,iidn.s al Hcompañamiento 
han sido' impresas en menor tr.rnmfio. Los textos de lus mmposiciones V.2,: 
cales se encuentran en su ortoc;rnf':í.a oric;innl. J,as fechas en la sec-­
ción musical indican el afio en que :,o compwli e ron o bien en el que -­
fueron publicadas.·- En (sü,s no-~r:s,. lu:.; 11v;¡¡(Ji·c.;;; do las claves (N. de­
la T.- En este CHAO se rr:oficrc a la:j clr:vcr:: ;:;n relaoiÓi;:. u lu tesitui·a) 
, se abrevian- de la :lie;uiente manera: A = clave tlo alto,. B = clave de 
baj·o, Bt = clave de barítono (Fu en tm·cera línea) 1 Ms :;:; clave de r.!e­
zzo-soprru10 (Do en la segunda l:!'.non) • 0 "' clnve lle So pruno (Do en la·· 
primera línea)~ T = c1nve df~ l;r!lor~ V = r.lavP df' v:ínl{n.- OtrRfl abre­
viaciones: Bd = bandn, c.f. Can.tus ll:i.rn;u:it JJ'l.'0 ::= Denkm!üer der 'l'on,.. -
kunst in Osterreich~ fol. "' folio, GA '" Gcoamte.uugube,. .rg :::: ,fahrgung, 
LIT'= L~ber usuaU.s ( 'I'ourMÜ 19117, edición inr;lcsn),. rn "' medida,. UB = 
mrmuscri to,. p. == púgim1t vol '"' volumen.- Ver también la bi.bliografía­
s.electti:va. 

:r.- CANTO GREGORIA?W: DOS V.E:H:::iO~ FN GHtllJUA.L 11 :1:.mrnr: HEP'UGIUl.i" y "AD A 
NNUNTIANDUM" 
a) "Anrtigua Romana" Y' b) Trn.dici6n "l"rrm.cu". Ambos en el quinto modo. 
I a) Para el segundo domingo de cuaresma (uominica Il in, Quadragesima) 
Del! Cod:. Vat. lat 5319 (escrito' e:. HOO) , fol 49r. Notación neumát:Lca 
en cuatro líneas, F en rojo, C en um2.rillo; dnver.> con letras.- I b)­
para el sexto domingo despuéo de Pen:tecosteu (Dominica VI post Pentc .. 
costell>) • Gradual e Romfill.um, p º 17 5, J,lT p. 1007. 
II a) Para el sábado anterior nl tercer dom.i.?igo de cuuremua (Subbato­
post Domimi.cam Il Quadragesimae). Misma fuente y notación que I a, -­
f .• 53v.- II b) Pura el veigésimo. quinto· domingo después de PenteC\ls-­
tes (Domin:ii.ca V post 1-'entecosten). Mismas fuentes que I b,. pp. 192 y:-
1042 respectivamente. 
Traducción: I. :5eñor1> tú' has sido nuestro refugio de Generación en, &2 
nernci6n. II. Anuncior tui gracia hac:ta abajo y tu :fé en la noche. 

2.- LAUUA FRANCISCANO 
Del Código. Venice •. Bibliot.eoa Murciana 7554, Mss ital. IX,, 145,. fols. 
lll'.Ov ff. (Escrito, en lu segunda mi tacl del aiglo· XV1). Notación cuadra­
da,, ambas partes en el mismo 'fotrugrámu, la voz ouperior en rojp' (ii.w-
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pilum)., y la inferior (tenor} en negro .• Cluves: '.i\ Bt. ·Transcripción, -
en K. Jeppesen,. Die mehrstimmige italiand.sche Laude um 1500 (1935) ,. -
P'• XXIV.- Se intentó• una reconstrucei6n del confuso final' y algi.mos -
valores dudosos fueron interpretados libremente .. Las líneas de compás 
incompletas fueron añadidas por el editor. 
Traducci6n: Alabados seun Jesús, su· Snntu Madre y el humilde I~rancis­
co:, nuestro• santo padre. 

3. CANCIOH DE ALABANZA A LA Vl!WEN 
Misma fuente que el No. 2,. fols. ll~v ff.- No·taci6n. en largas y bre-­
ves. Claves: A,. A. Lns 1 :fornas de compás incompletas fueron riñad::iillaa -
por el editor. 
'J.'rnducci&n~ Vireen Bendita, ¡,;adre del Salvndo:r, par tí, alabHnza,. gl~ 
ria y honor, mujer adorada y elcgidap. re,yna del ciclo. 

4. CANTO AMBROSIANO DE LAMEI~ACION 
De Practica musicae de F. Gafori (.1496)~ lib. III,. Cflp, 14 ("De falso· 
contraptmcto) • l?raemen tos de uno. letuníu y de un oficio pura difuntos 
- Notación cundrada, con 1ig<.ulu1'nG, en doo ¡'_".T'l~pm; de cinco lineas. -­
Claves: TI" T. C~f. '(octavo modo,. LU p. 1774) en- la parte superior. ··­
Las partes tienen nombres poco u:sualc~>: '.Pcmo:r (superio:r}~ cuccentus -
(inferior). 
Traducci6n: Señor,. ten pie..iad: Lle nosotros. Con profunda necesidad. te­
J:oi imploro. 

5. KYRIE PARA INti'l'RUlíiENTO DE 'fECLtillO 
Del Cod •. :Paenza Il7 ,. fol: 88r y v. -· Arreglado corno parti turu en dos ..... 
hexagrnmaa (notación i taliann del trecento) .. C!:.aves de DOc y Pa. Parte 
:imferior para barítono. Líneas de compás originaies,. indicacicfo de --
6/8 añadi:da por el ed:iLtor. e. f. (en~ primt:r modo,, Cunctipotena gen~tor 
Ltrp. 25~, en la parte inferior la cual s6lo tiene la primera palabra 
del textoJ (Ky-rie). Ve.r también número) l'.6b - Facoírnil y transcr:Lpción­
de D. Pl:amena.C' en J!AMS IV (1:951'.) ,, P'• ~92. 
Traducción~ Señor tero piedad de noso.tros. 

6. GANCION SACRA 
Del Código Bresc:ia del Conde l'assi, fol. 1:09v f •. : "Eoempio, di contra­
ppunto a tre voci. Cuntun, tenor, et contratenor." (Escrito: en e! últ! 
OO• ·cuarto, del siglo XV). Claves -· M.9, 'f,. T. - Transcripci6n por K. J.'.2 
ppesen (ver· No. 2). Líneas de compás punteadas a.flaclidas por el editor 
LO' p. 664. 
Traducci'Ón1: Donde huy enrielad y amor estr! Diion. Estamos unidos en )el.­
amor de Cristo .• 

71. DISCANTO INGLES (FINAL DR UN 'l'I~ DHU!il) 
a) Al Cantus Firmus (tercer modo I,U P• 1837'), ::ic le u.ífodinronl dos pa,I 
tea como !JUdieron haber sido improvisadas de acuerdo a las reglas de­
las "vi:>tas". Se utiliz<S. pnrciulmente el ej>emplo dado 1 por. M •. Buko,fzer 
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e111 ~ XXVI (1940). Las líneas de compás y las in di en ciones de tiempo­
fueron aña.di!.das por el. editor. 
b} El mismo cnnto Gregoriano: coru las partes media y superior añadidas 
por eecrito:; Del c6dig-0· Cambridge,. Gomrille and Caius Co.lleztioni 334,. 
fol. 2 .. (Escrito c-. 1300). CJ:uves de Do. en la terce:..·a,, cuarta y, quin­
ta l!nea .. Líneas de compás añadiclas por el editor.,. Trans cripci6n. del­
G'es chichrte des englischen• Diskants un des Fauxbourdons ( 1936), apéndi 
ce~ p. l6~ ex. 18. -
'rraducción: Eru tí Señor est& mi conf'innza. Nunca me dejes vacilar. 

,. .. 
8~ GILLES BINCHOIS (c~ 1400-1460): HIMNO vE PEN'J:ECOS'.l'ES 
Del MS,, Castel'lo del Buon, Con~3iglio de '1'rcnto.~ No. 92, fol. 25a •. Noi.­
ll385·. Cantus Firmus ( :oi.:tavo modo J,U,. p. ll85),. en la parte superior • .­
Ver también ej.emplo :r6a en el presente v-0lumcn ... Sólo lns dos pari;es -
extremas cstún escritno. L:i p::irtc medir. tene ln .i.nd:i.c1ción "faulx l1ou!: 
dom• •. La pc.rte inferior tiene mi sio10 de bemol después de la clave -
del principi:o. C'lr.wen: s,. A.; o. m. J:(' f. medida. en el original. - -­
Transcripción de A. Orcl en. DTÜ vol.. 53,. p •. 89. 
Traducci6n: Ven'J' Esp{ri tu· crendor9. visi tu nucs1:;ras mentes y con. tu -­
e;rnci.n celnsti.fi]' 11 cnR los corn?.oncn lle nquéll:os a quien. c.ecnst;e. 

9 Q FRO'l''l'OI,A JUSTIN IAN A f\N ON J MA 
a) Versi6n ne adomnda de ln Bibliotecn del lilonasterio,, El Escorial, -
Ivls IV. a. 24 (c. 1460-1470) ,. fol •. 86 - Claves: s (y i1':s) ,, 'r, T; O en el 
tenor •. En el tenor y contrutcnor hny. un bemol: después d la clav:€. S6·l:O· 
el CF•nto· tiene el tcx·toi completo. ::iin líneas de compás. En.· el original 
las dos pr>rtea nuperiores comi.enzan con dos silencios de semibreve •. El 
tenor tiene un FJilencio ele doB cornpn.s0s (de longa) en el principio. 
b) Versi6n adorne.da del' Frottole Lib •. VI de Petrucci" (Venecia 1505)·,, 
fol: •. 5vf - Claves: M.<:1,. T,. B. Un bemol en todus las voces; Ca.ntus $!! -­
(y ~ 3), tenor fA ( tambifo, 9! 3 y¡ ft), bajo, ~ (también ~ 3). :->ó!lo el CIJ!! 
to tiene el texto· completo,. r.í.neas de compás afiadidas por el ed:Ltor.­
Ver W.H;,, Rubsamen "The ,Justiniane or Vinizinne of 'the :l5thi Century;'' ,.­
Acta Musicol6gica XXIX (I.9571,. p. 1712 ff. 
Tre.ducci6rn: ¡Ay de mí.¡,. ¡Oh mis suspiros¡,. no puede encontrar· la paz •. 
Ñunca seré capuz de mitigar éste dolor que M1 mi. ruina. 

llOi. l'AUf, HOFH:AIMER: 0459-1:537): C/1.NCION; '%\CH WILLJ':.N DJUN.1• 

a) Arreglo: vocal a cuatro• pArtes del L~ederbu<'.h des Erhard Oeglin 
(1512). Claves: !5 ,, A,, A, B. Un bemol y y! en todas las partes. 'l'rans-­
cripción de m.J. Moser (1929) ,. p .. 193 •. 
b) Tablaturu de Órgano. de If.. Kotter,. (1513). El ori{j.nal tiene signos; 
de repetirse en el principio del compñs :to y rmtcs del Último> cuarto­
del compás 24. 1rranscripci6n: die A •. Koczirz en u·ro,. vol. 72, p. 84. 
e) Tabla tura nlemru1a de 6rgnno. (li'13 anónimo, 1530) • Clave~; e,. g, dd­
en priooru,, tercera y ouinta linea. No hay bemoles. El tenor y¡ el ba­
jo en notación nlemann de ]letras. 11'r11nucripci6n con alta· añadi>.do· en -
la obra de A.G. Ritter,. "G'eschicli:te deo Orgelspi·els im 14.- 18. Jahr-
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hundert,. Vol II ( 1884 J , p. 102. 
d) Tablatura de lÚd por H,. Newsidler ( 15361. El original está urr tono­
arriba (con un sostenido). Transcripción de A. Koc.:z:Lrz en DTO, vnl. 72,. 
p. 84ff. Ver también de L. Nowak,. "Paul Hofhairners 11 Nach. willen· clein" 
far den Lautentabulaturen des 1:6 Jnhrlmn¡lerts", Festschrift Ado:!:ph• K0;c­
zirz (Viena,. 1930), p. 25ff •. 
Traducción:: ( l) Si oa plnce u61.o me mnn tendré fiel a vos. Os atesoro -­
por sobre tor1as las cosas en ln. tierra y soy vuestro por siempre •. De-­
jad que os agrade el D~:rvic:i.o· de nlc,1Jie11 que es completnm·erite devoto> a 
vos. Creedme, de todas las mujr~res en lu tierrn~ riólo o:s amo· u vos, -­
(2) Yo anhelo· estar con vos pronto, en amor y honor,. para r¡ue mi cora­
zón pueda disfrutar de J.n fel:Lcidan, delicia y fortuna. Venicd y conce­
ded mi desio¡. no tcncis nr.:.da que temor. Si:. soy afortunado y vos cstúis 
dispuesta a aceptarme, nuestro secreto sen~ mantenido. (3) Vivir coru -
vos valdría. por toda la felic:id; d de la tierra. Eupero ansiosamente la 
hora en que el secreto de mi cora~~6n sen'Í revell:ulo a vos •. 1'or ahora y-· 
siempre en el a.be (el o.lfnboto), D61o: toneís ouc preguntar a las le- -
tras y obtendréis ln re::ipue~-;ta: ne ellas, GÓlo mlltaró.n cuatro): (A Bi e 
D( oro ten?)). ,. 1n tc,:·to ele lr: :;e:ct.';HL e~; ti·ofa 110 npcirccc en la múcicn. 
1'ill•o. 1 '. 

l'lEHRE SANDJUN (PHií•IEl1/\ l.1l'l'id) ur;r, SIGLO XVI): CiíHCION "DOUI.CE MElrlOIRE" 
b) El nrreelo vocrrl u cuatro partes fué publicado en las colecciones -
de J.· Modo me ( f,e l'arrrngon des clmnsons) ~ l:'. At·taignant (1539) ,. T. Su• 
sato' (1543} y N. du Chemin (1551).- Claves S,. A~ T. B. Tiíneas de com-­
pús añadidas por el editor. En el trntndo de Ortiz,. J.os nombres de las 
partes son: Gant11:> JIJ_tus 1 'Peno::: y IJ;:,::;sus. Mismn.s claves que nrriha. U­
nn transcripción dü1tintA dt• 1.a nqui'. pulllicwla,. ~.ie en~~lH'n'l;ri~ en "Publ,! 
katiouen lllterer ••• Musik,, v~1 23 (1899),. p. 103 ff. 
a.) ,. e),. d),. e) • Cuatro rcenrcntc pnra viol6n del libro~ segundo> del. Tr,i:: 
tado· "del'le Glose sopra le Cadenze,." etc.pde Diego Ortiz Toledano,. de­
la edición, Italiana. (Prefocio fechado en Nápolea, 1553),, fo];. 4Ui'. -­
Claves: S~· B,. B,. B .. Líneas de compás parcialmente añadidas y parcial-­
mente cambiadas por el editor. r':n1 el arreglo vocal: a cuatro partes( b)­
Ortiz tiene un # eni el canto en el: compás 39 y 47. Eru este Úl tim<ll tam­
bién hay un # en !a disminución: del discan.ito. ( n) En (b) ~ en.e el compás-
28,, el alto ( contratenor del original tiene un b· que probablemente po­
dría considerarse vál'.i:do· pPra la siguiente nota de cuarto. en el: compás 
291. E~ b no se encuentra en Ortiz. Las frecuen-temente conflictivas nll­
teraciones entre el'. sÓio y el ncornpnñamientol" deben ajustarse en la i!!J 
terpretación aún s:iJ en al'gunoo cr.sos podrÍ!n hnber sido toóndaa simu]t! 
neamente. Estas repetidm1 contradicciones e incoherencias reflej)!U'l! la­
li bertad prevnl'eciente en Ins pr1foticun interprctntivns de la época. -
Reimpresión de la edición eHpnñoTn (Romn, 1:553),, por Max !:ichne:Lcler (:3~ 
gunda ediición,. 1936) • En lo concerniente n Sandr:ím ver: "Un musicien -
d'Hyppolite d•F.ste: Pierre :-;andrl.nl' de F. r,esure (Florencia, 1956). 
f) Trunscripción para violu bastn rlln de "Al cune oper:L di. lli.versi auto­
ri'' de V. Boml.zzi. (Venecia~ 1!626),, p ~ l'fi' .. ( Cnnzone: detta dolce me -
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moy,. no se dá el nombre del compositor*· l'nrti tura fl doa partes • .Parte­
superior ("Parte per la viola") ,, Claves: B ( tumbj.én S, l', hlB ,, Ap ca~­
biando· constantemente),, ~, I.u parte inferior ("parte peri il contrhllto 
Ó a.!:tró In.stromento"),. es el bajo. de la canci6n, Clave B,. $!!. Líneas de 
compás parcialmente añadidas o cambiadas por eledi tor. En. el original, 
en el compás 411' la primera nota de diecioeisavo es C en vez del corre.!: 
to\ D. En· los compaseo 31-32 ,, la Úl timri. y la primera notu res pe cti vame!! 
te son D. En el comp<'is 46,, ln sexta nota lle cidieciseim1vo. es D un lu-­
gar ~el correcto. de c. 
NoJ\;ae de i.nterpretación- farn iifütrucciones de Ortiz hablan. de la ejec~ 

· ción. en- el cluve• (Harpsi chord) del arreclo C"rnp].eto a cuatro partes, -
como acompañamiento u cunlqu:j.era de 103 rccercutd (ciiominuciones de b!: 
jo');. excepto la recercat neeunda (c1:i.snúnución· del discar1+.o), (a),. que­
ti ene lugar en lo. voz superior.- I,a re cerca tu cuarta se explica como ,!! 
na quinta parte atl.icional .. En ln tréms cripción de Donizzi, la viola -­
bastarda puede tocarse ya sea sin ncompA.fíar o preferiblem"nte con acom 
pañarniento de c:I:uve reforzad" por un bujo instrumental.- En ;;unclrin 111 -

la igualdad de los compases 1-13 y 14-269, se indica con signos de rep~ 
tición. Eui Bonizzi y Ortiz, los "repri:Jeo vuriudos" están e:rnritos. 
Traducci6m Dulce memoria, consrnnidu en placer, ¡oh épocs. bendita, in­
citadora U.e ésta i;abiüur:Í.n¡ ,. 1.u iu1m1LalJilillwl~ u lu cunl t::mto nrnntin-­
mos y que tan exi toonmcn te non hHbÍa rtyutluclo en con trn de nuestra tri,!! 
·teza,. ahora ha perdido su fuerza. Blln hH dc~1trozw.lo el objeto de mi ,ll 
mlco desoo,, y nos clrÍ a todos un lastimoso ejemplo: ::>e ha ido lu dicha­
~ repentinamente comienza ln tristeza. 

]2 •. FRANCOI::> DE J,AYOU .. 'E (MEDIADOS !JEL 0rnrn XVI): MA.URIGAJ, "LASCIAR IL 
VEL-On 

En l'Il primo. libro di mn.drignli d'Archndelt ~~ r1uaLtr·n· voe:l" {Venecia .. -
1:546) - Después en la edición de Venecia 1557, No. XXIII -Versió~ ado! 
nada de "Ie lettere del Sor",, de Gi·ovn.nui. Cami.l. lo Mnff'ei drr ::iolofra, -
(Nápoles,. 1562),, L,, p. 42ff .. Claves:~~ .. A,. •r" D~ con un b1y: ~en: todas 

·las partes~ sin líneas de compás. En el compás 28 del altus,. la vcrs:!.ón. 
llana. ea de Maffei:. y la adornada de Iic1.yolle -Ver también: de N-.. Bridg­
man,, "G.C. Maffei et sa lettre sur le ehrrnt",. en Revuo de Musicologie­
XXXVIII,. (1956),. pp. 3-34 •. 
TrF.1ducci6n: Nunca más os vi levantar el velo ni en sol ni en sombra,. -
señora; nunca desde oue reconocisteim el gran deseo. oue dejó R mi cor~ 
z6n: vacío de cuulqu:hir otro deseo. MientrwJ yo gun~·daba en secreto, el­
dul'c.e pensamiento que llenrtba mi mente con el deseo de morir. Mientras 
yo guardaba en uccreto el uul'ce pennmniento que llenaba mi mente con -
el deseo de morir,. ví a la lástima adornar vuestro sembl1mte. Pero ah~ 
ra que os percatastei:s de mi nmor, las bellas trenzaB i'ueron cubiertas 
y la amorosa vista es escondida para uú, por lo que me voo Elrreb1itado­
de aqu6rro que más he deflnrido er. vos. AHÍ,. entoy gobemndo po,r el velo, 
que en ca]or o.· frío,, es mi muerte y osC"Onde la dulce l"u.Z de :VUestros ,.,!_ 

· dorables ojos. 
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1:3 •. CIPRIANO DE RORE { 1516-1:535): MADRIGAL" TANTO MI l'IACQUE" 
En Di C:iprifmoi de Rore el primo libro de madrigari a quattro: voci,. (Fe 
rrara,. 1550); de la edici6n de Venecia,. 1575. Claves: V,. Ms,. A,. Bt •. ¡C 
sin líneas de comflpás. Reiunpreso de la décima edición de G-.. l'. Smi:.th..,­
en "Smi.th College Music.· Achieves",, Vol VI {Northampton,. Mass,. 1945),. -
No. VI p. 23. 
D,isminuciones añadid ns por G. dalln Casa en "Il vero modo di diminuir-
1-11,. (Venecia,. 1584). "Tut·te le part:L diminuitti:", del libro. segundo..,. 
p. 48f -Cl1wes: V, Ms, A~ Bt. p! ,. sin l:beas de compñs.- Las dismin.uc:h~ 
nes de discanto { "Passi et Cadenze" ,. "Final de di tta Canzon" y "Un al­
tro fina),."), del libro pri!mo,, p. 23.- Clave V.,. ¡z! sin :líneas de compás .. 
Traducción: '.l.'an querida PLU'B mí rué lu primera ll.ulce luz,, que dispues­
tamente pAsé sobre l1is tl:i.f:l'.ciTes colinnsr para estar corca de aquéllas 
amadas ramas. Ahora. iwortríndo::;c la v:Ldn, el: npto lu¡;nr y el tiempo.' 11!., 
n.o me han enseüado otro camino p1;r·a cmbir nl ci1üc, y a hacer fruta y­
no tM sólo flores y hojas. (F. l'etrarca, ::;cstina Vp. sextú stanzu. De­
los Sonetos de .l:'etrarca, Edición 'l'homnG Cnrnpbell,. Londres, 1859) • 

l~. GIPIH/\NO DF. nmm: t.1.AlJíH(~AT, "SIGNOR rriro CARO" 
d) Misma fuente que el número 13 -Clnven: ~), Ap •r ,. B. P sin líner1s de­
compás. Un b en tollas la:J p11rtcs. --Iili:.:;r.m rwlmpreni6n que No. 1_,'l,, vol.­
VII,. p. 25 •. 
a) Disminuciones de G. Dnlla Cnsa, misma fuente que número 13,. libro. -
primo, p •. 11.. "l'ass:L y cudence di ~icmicrorna" (dimninuci6n de discunta­
en. dieciseisavos). Clave: S ,. J1, sin líneas de comp1ís. 
b) y e) Disrninucion~rn del H:Lccrcate 1 "Passag1. et Gudentie" de Giovanni.'­
Bnssano (Venecia,. 1585), p. 19f. Clave: s,. p1. Alcrunns de lan líneas de 
compás añadidas por el edJJtor. -ücgundo ejemplo.: "Diverso lilodo!' - .Ma.x­
Kuhn' (ver biblioernf!a),.. p. 15. Evidentemente conocido s6lo uno, de los 
ejemplos. El lo considera sin valor "ya que faltan la voz sin adornar.¡. 
las otras tren partesr el texto y ulgunos otros indicios faltan". Ver­
tambi6IL del editor Comun:Lcuci6ru en .TAM3IX 91956) ,. p. 250 f. 
e) l'ara Viiola bastarda por Orazio Bassani,,. die Lezioni de contrapuruto. • • 
con alcuni madriga.li rott:i; dal sig;~• Orazio Bnssa.ni mio zio,, fl!S en Bai­
lomi:a, Biblioteca del Conservntorio C 85.,, fol •. 18. (Escrita. en 1620-22} 
!'arte no acompnñadu. Clave: B,, después también: A,. T,. ¡j. Sin líneas de­
c.ompás,. Vt:ir también comentarion al número 11( f) y las notns d.e inter-­
pretación: impresas ahí. 
Traducción: ¡MiL señor y amigo! todos mis pensnmientos y deseos incli-­
nnn mi corazón. u visi tnr a nlc,uien tan querido para mí.- Pero la fort,!!1 
na- ¿Puede acaso hacer un nmndato peor? me tiene en su mano-., desfnlle­
c:idot o protegido 11t1•ás. DesdB entonces, el ouerido deuoo. del amo:r,. -­
llena mi mente,.. pero me lleva 11 la muerte que no había visto •. Y mis l:!! 
ces gemelas,. en donde quera que est6, están negarlas,. estoy- desfallecido 
d~a y noche. (F. Petrnrcu,. uoneto CCXXVII. MiBmfl. fuente que el: No •. 1311 

:i;5,. liERM.ANN! FINCK (1?27-1528): MO'fETE "COLOHEADO" "TE MANEA'f SEMPER" 
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De· "Practica Musica" ( \Yi ttenberg, 1556), Lib. V t "De arte eleganter ·­
et suaviter ca"'tandi" -Claves: V,. Ms, A, Dt. (notac:ión "Ghiavett;e"'). -
Originalmente una tercera merior arriba y un b:· err todas las voces. t,, -
sin líneas de compás.- Este motet~ no está incluido en todas las co- -
pias impresas del tratado.;. probablemente la v:-ersión original sin ador­
nar., cuya reconstrucci6n aqui intenta el editor,, estaba contenida en -
el! Cod. IV,. fol. 14lr destruído en el incendio· de la iglesia municipal 
de Piina. Inexplicablemente hay un· signo de 1l en el compás número a. de 
la voz superior antes del acorde de F.p- (que en la versión quP.da como -
C becuadro. También en el tenor del compás 65. A pe sur (o debido n) -­
tos muchos signos de repetici6n en el texto (ij :::: iterum}, el editor -
no encontró .. una solución satisfactoria ali soporte del: texto, concer- -
niente al cual Finck afirma que "Hu sido manejarlo con mucho más cuida­
do que anrteriormente". Las sigu.ientes desvi.Hcioneo del texto originnl­
d·el "Precntio" de Mclnnchton puelicn notarse en el nrreglo de Finck :iI!. 
s:ii. por ti.l1i· "J' videt por vicli t; v2r el texto en latín en el "Corpus Re­
formaterum" ,, ed. C.<T. Bretschneider,. Vol. XI (HuTle? 1842) -Una reim-­
presi6n de la vcrsi6n adornada fué publicr·dn por R .. Ei tner en "li!onuts!! 
efte fllr ll'JUSukgeschichte" Vol. XI ( 1879) ,. p. 156 ff. Condenst1do en Auf 
führungsprax:i:s der Mus Be (Postrlnm) r· ( 1931), p. 11?. Ver tnmbi én "The -
1'h~ril'.'al Wo·rk of Hermann· FiTiak de P.. Kirbyv disertación de Yale,. 1956,. 
y "Di·e l'r11cticu Mus].ca" ,. Herm'um l''inc!c de P. l:':ntzford,. (ü.serta.ci6n- -­
Frankfurt am Main,.. 1:957. 
Traducci6n1: Que la iglesin ·te siea permmmntemente, Cristo? y, seguros­
y-proteei no!'l descnnsemos en tu mano derecha. Corno los tres mártires a­
quienes salvaste del :fiero homo, en Babilonia, cuando el rey: te recon.2_ 
ció como el verdadero Dios. (de una cHrte de Melrmchton n John Matthe­
siua,. (1553) •. 

l!6. GIO::iEFFO ZARLINO (l5J!T-J!590): CON'l'RAPUNTOS "A MEUTE" 
Em Le Institutioni harmoniche. (Veneciat, 155&), parte 111, capítulo 63-
de la. edición· 1573~ ~Hp:!'.tulo rediculmcn.ta alterudo y g.nmdeme11'te a.liaJ?-

·. ga.do.,. con un nuevo s11btítulo ("Delle. varie sorti de corrtrapunti a tre­
voci,. che si fanno· a mente"). 
al (p. 305,) "Sogetto del pr:i.mo modo, sopra el qua.le il Consecuente e.a!!_ 
ta all'unisono) una pausa di: minima dopo· la Gu:iida sopra la parte del So­
ggetoJ." (canon: de la primera especie,. al unísonoi a distancia de med:La­
no:ta arriba del Cantus Firmus. (Venii creator Spir:Ltus,. Illi.:mnn cLe 'Pente .... 
costés en el octavo modoi) .- Las dos partes superiores, (guida y cona~ 
cuente),. estl:1 escritas "dos en una",, en el mismo:- pentagrama como, una­
sola parte. Claves: S -s; ~. ::iignoi de entrnda para la segunda pnrte­
(signum congruentiae) medio tiempo. después. El: Cf. ( soggetto) en semi:­
breves con ligaduras, cJ:ave: A. sin líneas de compás. 
b) (p. 310) "Sestoi modo.,,, nel quale H: Conocquente segue In Guida per .!! 
na diapente grave sotto:''.t Soggetto dopo una pausu di minima." (Sexta -
especie,, c1mon1 a la quinta imferior a distm1cin de media nota abajo -­
del C.F. (K¡yrlie ·en: el primer rlodo.. Ver tumbián .número 5}. Las partes -
superiores (guida y consecuente en ln misma notación "dos en uno!' que-
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en a).- Claves: Bt h· _,.,_ A; .0. ::>igno para la entruda de la segunda Pª!: 
te media nota después. C.F. ( soggetto en semi breves con ligaduras. Cl:!!: 
ve: T; ~. sin líneas tie compás --Pura la traducci6n de los textos, ver· 
Nos. 8 y 5, 

17. SETHOS CALVISIUS (1556-J:6l:5): CA.NONES IMPH.OVISADOS (EX1'EMPORE) 
De "Melopoiia (Erfurt, i5q2; segunda edición Magdeburg, 1630),, capítu­
J!o· 21,, "Deharmoniu extemporanea". 
C.F. ( ,.Subje,ctum si ve Themn sit"): "Heilig es Gott. der Berre ZebRothl'. 
(::>auto es Dios el señor Salmo"th) ,. ~o. línea del "J csaja dem .l:'ro.pheten!' 
de Lutero. (Das deuts che :::ianctus) -Cluve: A; ~ sin línens de compás, 
a) "Fuga post minimnn, i.m unisono" ( Gnnon al unísono después de una rnÍ!. 
rui.ma). notación "Dos en unor•; Claves: S ..11~ ~; nfíadido. "Resoluitiio~' coO:: 
lJas dos partes superiores escritas en dos par-tes liepu.radas •. 
b) "Secunda in tertia super:Lo:re post mini1wm" (Canon al unísono des- -
pués de una mínirnu). Arre&lo· tlc lns pflrtes igunJ: que en a). Claves: s,. 
;.:..... Ms'; yj. 

·c.) "forma decim1.1 ••• in nuinta !mpnriorc post semibreve {Df>cima especie,. 
a la quinta superior dcr;pu6s de una semi. breve) •. Claves: V,, Ms; }!J. 
d) "Vj¡cesimu prima forma per contrarium notuiu" ( Vigéo'imo prirue:r· ~ipo. -
en movimiento contrario). Claves: S ,, A; p. 'fn el segundo cnrupás,. para­
evi tar la cuarta aumentada (mi cont1m fu)" ln inversión, no es muy1 es-­
trictn: G en lt1gar de Bb. 

18.- HIPJJQJ,lTO CHAMA'l'EHO l)I NEGHI ( ::;EGUNDA ltlI'l'AD JJl~L S ~ XVI): IN.TROI..'.-, 
TUS IN DIE NA'l'IVITATIS A 5 

Introito de la misa de Ifa.vidad. de "r.:L introit; fonrlati s(>pra il cun'co­
fermo, del' busso •• • á 4,. 5, ó voci (Venecia, 1574). Libros de partes,. -
p. J!.7 •. Claves: V, Ms,, A, A,. Bt; t todos menos e:t tenor; sin· líneas de­
compás. Tenor en notación cuadrada con ligndurns (séptimo modo.,. LU. P• 
408) • -Algunas secciones transcri tan en "!Ji.e anfiinge des Basso: conti-­
nuOJ de Ma:x. t>chneider (1!9!8),, p. :t63 f. 
~ra@ccign~ Ha nacido un nifio entre nosotros,. un hijo nos ha sidoi dada>. 
YJ elJ gobierno· estaré. sobre su :nombre será él~ el consejer0o maravilloso­
(IEla:!as IX,. 6) • -Cantemos al señor unn nuev:e. c11-'1.Ción (SalmOl 96 ( 97),. li) 
G1'oria al fadre,. al H:ijo y al' esp:úri. tu santo,: Como fué en el pri.ncipi°' 
y¡ si'empre debe ser: Un mundo• sin fin. Amén. 

l9J.- FRAY' TONiAS DE t1AN.C'fA MAHIA: I<'AN'.l'ASIA PARA CLAVICORlJIO 
Del "Libro llamado Art'.' de tafier Fantasía" (Vulludolid,. 1:565), II., cap!, 
tulo 5l:. fo].. 1:21 "Del modo. de proc:eder en la fant.as:!la que se tañe a -
conciertoº. Cluves: V, S ,. A, Bt; O ( em la fa.11tasía precedente) • El # -
del compás cercano al: último ha sido nñadi.do por el editor, 

20. CLAUDIO MERULO (1533-1604): CANZONE INSTRUMENTAL 
a) Del "Cod. Verane." Biblioteca Capitulure MC:XXV:UI (último> cuarto, del 
siglo XVI) cuatro libros de manuscritos. "I.a. Zimbechara di!. Claudia; da­
Coreio!' ,. fol •. 21 -Claves: V,, Ms,, A,, Bt; $t sin tíiiens de compás .. Los --
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compases del l a] 8 y del 9 al 1:6 son i.d1fotic"s,. así cnmcr del 17-30 y­
del 30-43 s• excepto· por medio compás cambiado. En el alto del comp1fa 20 
en el origina],. la tercera nota de octavo es sol. En el comp~s 22 en -
e1 tP.nor,, las tres Últimas notas son C D E; en el compás 35f., e11 el -
tenor: Las Últimas cuatro notas de octavo y les dos primeras notas de­
cuartOJ están escri tao una tercera arriba •. 

· b) De "Canzoni d 'Intavo:ratura d 'Orguno? di Claudio Illerulo> da Correggio 
• •• Libro primo: (Veneciap 11592). NR• 2 CPnzon· á 4,. dita la Zo.mbeccara" .. 
La único copien existente estt{ ern tif.ferd;J.iche fü.bliothek der Universi-­
tat,. Basilea,. p. 7ff. -Escritura superio.r pnra lo. mano derecha en pen.­
tagrama,. y la inferior para la mano ezquierdn en hexagrarna. Claves: l.':!,!. 
critura superior: V ('también S y lils) ,. en. la inferor claves de P y. C en 
]a tercera y quinta. líneB.; $!! en el originrü,. 1ÍnPf1S de compás. En el: -
compás 4 del original,. en e1 Último, i:;olpe ti0 cuu.rLo 1 las tres partes - • 
inferiores están impresHs unn tr:rcc:ca u bajo. 
A]]gunas reimpresiones ( diDtintns en algunos detalles de las versiones­
dadas aqUÍJ): 
a) B. Dfsertori en "Ilivista Mm:licnlo Ituliann"~ vol. 47 (1943) ,, p. 318 
f .. ; a .. Merulo, ::iei c;;,n;;ou.e du :.;o:wr~ !.':ilnn~ ]''.)50' Pn" B. Di.Bertor:i. 
b) O.KinlceJ:dey "Orgcl mic1 clav:i.:er in der J.iu~i:ik den le jahrhunderts." -
(Leipz:i.Jg,. 1:910),, p. 296 ff; 11 e. Me rulo~ Cruizonen" 1 P .. Pidomc ed. (Ka- -
sseJ.; and Basel,, 1954),. p. 8 ff. -fai.s "Repe-ticioneo variadas" en· ésta 

.. pieza.,,· comparo.das con la versi611 no nllornndn, :ion dignaa do mencionar,. 
( ~r también comentnri.o'-1 del nümero 11). 

21 • .MICHJ0.L PRAETOilitr.:: (1576-16~1): GONGIEH'l'O sJ\CHO; "AT..T.EIN, GO'.CT IN. -
DER HO!t SEI EHR" 

De "Polyhynmia Caduceatrix et Pane¡;;yri.ca ( Wolfenbüttel,.. 1619),. No .•. III. 
~Deutsch Et in terra,. á 2 & 3. Duo. Cantus & l Bnssus" .-fa1s linens de -· 
compás dadas en. la reimpresión. de w •. Gurlitt,. Vol. 17/l del G.,\. de -­
.Praetorius,. p. 4 f:f. (Berlin,. 1930) ~ nsi como las de In presente tranE!_ 
cxdpci6ru han sido cambiadas por el ed!i tor. Eni In iruprosi6n original! t.2! .. ¡ 
das las partes aparecen en dos versiones escritao oeparudamente Y! mar-

. cadas como: "Simtpl:ex" y "Voce et instrumentoJ Diminutum'1 ,. etc.-Para las-: 
combinaciones de claves,. ver (Clavos signatae), ver los comentarios e­
ditoriales del: volumen 17 /IL p •. XII Fl?. y del' vol. 17/2 (1933), p. XXIX 
de]; G.A. Las voces solistss y coros. nlternudos, con o. siw instrumentos, 
para ser adaptados R las cr-tmbifl!ltes condiciones de interpretaci6u,. IDn!: 

. cadas con. A y B' en la presente cdí ción estfin ír,dicPdus por Praetoriua-
con, las rúbricas "Sola voce,. ::>oli c1mtus I et Il:, Onmes"("Concertat -
das iist Vocal -und Principal- Huuptst:i!mmen") nnd "Tutti" ("vocea, Ins­
trumente und Cnpellne") ,. y ns:t,, ver e:U "Or(Unrm.tz" ( instrucclón) reim­
preso en el vul.. 17/] p., XII ff •. del G.A. Ver tnmbién mímcro 26 del .__ 
presente volumen. 
~ucc~1~ SeR toda ln gloria pRra JJioB en lirn al turas r¡uien hn favo­
recido. nuestra rnzo. •. A nosotron nir1(,>Ún dnfio, nos será pr6ximo. La lucha 

· al fini ha terminndo: Dios ha mostrucl>01 su 'buenr1 voluntad entre los hom­
bres y¡ la pwi reinará. nuevnrrwnto ún la tierra. ( Catherinc l'linksworth,-
1;865) o 
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22 e' IGIM.TIO DONATI (C. J.;590- <lf.'s¡m8i.i de 1630): IJOTE'rE SOLO 
, a) De "Il primo; libro de Mo.tetti,, u Voce Sola,. op. í'" (Venecia,. 1:634) ~­
P• 7f. "'Canto. o Tenore".- Claves: s,. B; un b'i y!. 
b) Versión sim adornar de "Música moderna prattica" (Fra.nkfurt,. 1;653)­
d~ J'oh1. Andreas fferbst ( 1588-1566)" p. 71 ff. "Exempl;um vo ce sola., ~ 
toJ o .. ~enore Ignati:.:ii Dona ti". -CJ;avcs: S ~ B; un; b; f,; líneas de compás­
originales con pocas excepcioneo •.• lforbst tiene diferentes textos para. 
11os dos versiones. 
Traducción:: a) ¡ Ohi maravilloso intercambio·! El creB.do:r• de la. humanidad,. 
que asumiendo un cuerpo.· vi viente,, concedió, nacer de mm. virgen; Y· se h1. 
zo .. hombre sin la ayuda del hombre, ha conferido, su divinidad en noso,..­
tros (primera antífona en las segundas v:i'.•sperus de las fiestas de la -
purificación· de la Vi:rgen maría,. LU,. p, 442). - ¡Oh dulce hijo. del:. se­
ñor! salvador de lu humnnidnd;. cufrlr1me, ,Jesús. Protégeme del enemigo. -
cruelt y aceptarne vn la hora úe la m1wrt.::I" :Dios, que vi ves y reinas.. en 
la eternidnci. 

23. TOBIAS MICHJ\EL (1592-1647): DU.E'PO SACHO "HEHTZT.ICHt r,nrn HAB ICH. -- . 
DICH" 

De "TuímJic¡:lJ:i:Jchcr Scclcn ... LmJt midcr ~'hctJ: (I,c:i.p:~:ie;,, 1!6.37) r· No .. 1J3 "·2-
Cant. vocal". - Claves: s,. s~. ll; f,; r,ineas de compás solo; en. la part.e­
del continuo. fü1 el original, el ti no ostfi imprcno com:i signo. de tona­
J!:ü.dnd,, pero· está colo cado antes de cada nota afectada. Las coloraturas 
están escritas en un• r.cnglón aparte añadido ubnj O.· de los pasajes en¡ -­
cuestión. - Ver también el "Municnlischer Seelenlust of Tobias Micha.e~" 
de J'.\V .. l'ríunson,. disertación a.e Hochester, 1953. 
T:raducci6n: Yoc te nmctr6, .. oh S'2ñOri mi fortnleza. El Señor es mi roca,­
mii fuerza y rni com1ej ••ro; Mi Tlios" mi fo~·talezn,. en. el que confío,. mi~­
escudo,_ mi cuerno: de aa!vaci6n. y mi a:ttu torre. Yo. llamaré al' ::>eño:r,. : 
quien es digno' de ser alabado. As:! estaré s1ütvado de mis enemigos. - -
{Salmo1 18,. V. 2 ,. 3 ,yr 4• más correde.mcmtc: 1', 2 ,. 3) • .. 
24. AN'TOnrn DE BOESSET ( 1586?-1!643): AIR DE COUR "Ni'ESPERES PLUS~ M8S 

Y.EUX'' . 
e) Arreglo; vocal! a cuatr'.' partes d.€ "Rccueil des Aira de Cour,, !Xe 1::1!.­
vre (Paris, :1!642),, fo]. l'O. cnaves: s_. A, ·.r,, 13; C: y 3 sin líneas .de -
compás; Acompañamiento en tabla tura frlincesa de laúd ( Cow letras en -
seis líneas). Disminuciones de "HB.rmonie Universe.lle" de M. Mersenne,.­
Vol1 •. II,. (Paria,, ]637),. Mvre ei'xieme,. "La.rt de bien chantcr11

• p. 4]] -
ff. --Parte superior adornada (e) "Diminution· de Monsieur J;e Dailly,'' -
(d. ]639); d)" Autre diminution"de Monaieur Mou:rini.é (Antoin.e: antes de 
]600-16651 y/6 Etenne c •. 1:600-1669) Port de vo:ix"; b)"Second couplet en , 
diminutionl•. Bajo¡ adornado ( f) "Autre faqon de chllllter de Mons:í.eur· Mo~ 
linié,, Port de voix"; g) "::> econd couplet en diminution" -Claves; S • B, 
O y 3 oin líneas de compás. El arreglo de los corchetes ha sido, moder­
nizado,, algunas pocas notas fnl tanteo han Bido a.ifodidas Y algunos val!,Q,: 
res han si-do corregidos por el editor4 En todas las versiones adorna.­
das (a,, b,. e,. d,. f,. g) Mersennc~r- al final de la primera seccii6n (O),. -



1168 

t:Lene med:La no;ta con uni s:Llencio, de cuarto o una nota de mitad puntea­
da; En ]a V€rsi·óni é) ,. l'a nota final eB una longa con fermata., en lJas­
derrás, una breve con fE.'rmuta o una semibreve (nata coropJ:etn) con, ferma 
ta.- Ell. textm de la tercera estrofa, no se encuentra en Mersenne. Su1 = 
referencia a 'Monsieur Moilini~" en las disminuciones tantOJ del di:scan,ta. 
como) del! bajo, es enigmática. Antoine fué un famoso, "basso, profundo!' y,­
Etienne,. :Lgunlmente famoso• corno cantante y compositor. El1! "Die Kunst -
der Versierung· i•.m 1'8 Jahrjundert (Kassel and Base];,_ :t955) de IH.P. Smith 
P• 39! ff. ha.y un facsimilar de !1lersenne. Hay también "Antoine Boesset­
and the air de cour" de P. Aldermnnn,. disertación de la Universidad -­
del sur de Californi,ar 1946. 
Traducción•: ('Jl) No, deseo nada máa que mis ojos miren el rostro.' de nquf 
ll!a cuya belleza. adoro-.¡ Oh di mies celosos!"' ¡Oh, cielo cruel! Perdida es 
tá mi naciente aurora. Se ha :i;do para sieru;re. (2) TuB lágrimas nunca= 
extinguirán toda esta flama consumiente que es mi uortJ.zÓn agobie.do. -­
¡Oh dioses celosos •• ,(3) En: vnnoi es suspirar y en vano es rezar por e~ 
peranza; sim embargo estoy implorando. ¡Oh. dioBes cclossos! ••• (Pauline 
Al!dermann,. marzo de 1957). 

25 .• THOMAS BRE\VER (B. 1!6H): CANCION: SACRA: "O THA'J: MINE EYES". 
Versión· sin adornqr de "John <:amble is Gomruonplucu book" {1659). I.J:J en­
·New Yorlc Publ'.i.'c I.:ibrary, DrexeI 4257: (No •. 260) -Versi611, adornada en el 
Br:llt:lish Museum,. I/S Add. 11608 (c •. 1656?) ,. fol.. 45v' f. -Claves:V, B; p!, 
dos bamo11eo,. l'a mayoría de lan l!nen~1 de cornptfo ori·ginales,. algunas d·e 
elTas cambj_Rdas º-'añadidas por el editor. En. el monuscr:LtOJ,. el acostU!!!i 
bradOJ s:iigno' de tr ha sido, sus ti tu:Ldo por el de + • En; el! original:,. las 
apoyaturas estám [,reneralrnente indicadas con un. s:i!gno; /or\. En, el: r.fi.,­
l!as varimntes de los ornamentos estñn en su mayoría incompletas y mue§_ 
tran repetidas correcciones; muchoí3 valor,~s er¡, las notas pueden. compr,2. 
barse solo aproximadamente -Algunos reducido13 in,tentos de imitac:Lón' en 
elJ bajp1 (no;¡'fi·gurado.),. soro dignos de mención; el cdi tor ha tratado: de­
cantinuarlos en el! a o:>mpafiamiento: retüizudo ... Umi transcripción de ln -
parte de solista (siro el~ bajO;},,. en c:Lcrto rnodo, d.i:ferente a ]a dada - -
aquí,. se encuentra en elJ .TAMS l. (1948) de V. Ducklles, p. 32 -Para com,­
paraci6n,. ver l·a nota número 36 de 6ste volumen (Hiller) y también ios 
comentarios. 

26:.. JTOHANN CHRISTOPH BACH..(1642-1:703): PHELUlHO CORAL PARA ORGANO 
•~ AY1LEIN GOTT IN DER HDH. SEI EHR'• 

Del 11 Choirael'e wel'.che bey w!:ihrendem Gottcsdienst zu Praambulieren, gebr_!!. 
uchet werden Konnen,. (Himnos que pueden usarse para preludiar en el'. --

. servicio divino). Anteriormente en MSS la B, Nr 6639/1491. y 6639/1445, -
de l:a Staatl:iJche Akademi:sche Hochschulc für Musik,. en Berlín. El signo­
de # no; está como armadura pero, npu:r•ece antes de cada nota concerniente 
La seudo, polifonía ha sidoi indicada con pnu¡ws añadidas por el editor -

· eru diversas partes -Reimpresión de M. Firroher en 11J. Chr. Bach, 44 Cho>­
rtS.le zum. Prlíambulieren" (Kassel,, rg29) - Ver también la nota 2l: de éste­
volumen. 



27,. ARCANGELO CIDRELLI {1653-Yl1!3): ADAGIO ~'AHA VIOLIN Y CONTilfüO 
Primer adagio_ de la sonata número tres d<: "VI sonate tÍ Viol;imo, solo, e­
Violone 6' Ci:mbalo· ••• Opera Quinta ••• 'froisiéme edi tion ow !.'on: á jp:im:t 
les agrémexits des Adagio. composez par Mr. Corolli,, comme el res j~ue ---­
(Amsterdam,. c. 1710). Reimpreso. por .J. Joachim y; F. Chrysander,, vol.U 
(e:. 1885), p. 26 -No adornado- en la sonnta á V e Violone 6· Cimbalo· ••• 
op. 5!' de Corelli, (Roma, 1700). :rn signo U.e + en. la edi:ción ori:gi.nal,.­
hn sido, sus ti tu:iido en ésta edici6n por e]: ar:nstumbrado; signo_• de tr. 

28 .. ANüNIMO: ( C'. 1700): AHIE'l''l~A " SON- lli'l GERTO SPIRITEI,LO" CON; CONTI-
NUO REALIZADO 

Del Cod.: Rom.. füiblioteca Corsinianu R ]"" "Ilegole per acr.ompagnar sopra 
la parte d'uutore incerto!'(c• 1700) 1• fols •. 66 :f:f. 
La parte soli!Jtu con el bajo. cifrado --:l e:!: acompnño.mi~nto escrito) para­
cl!avicordio" es·i;án en dos pares ele renglones, uno arriba de otro;. C1a-­
ves: S,, B (y- 11

) • El signo, de b· no est~ escrito corno armadura pero.: sie!!!1 
pre está colocado antes de la nota nfectnda •. A posar de la indicac:i.6lll­
d·e compás de 3/4 al! principi·o,. la pieza csti~ esencialmente en. 6/4 y: o­
casiona1nente en 9/4. Las l'Íneas de cornp1fo "Faltnntes" fueroni añ.ad:L.das­
por el odi ter. Dcodc el cornprb 50i. . .' lc.7i'ndicf'-ció~· de compás es li2/8 Y/ a 
partir del! compás 54 C 3/ 4. Lo.a sien.os de repetición después del coro-,.­
pás 40 y al final. de la cornposiciór1 se refieren a la segunda estrofa •. ; 
Para :La "acciaccature" ver lH in-trod.ucción1 histórica. Reimpres0> (coro -
al1guno.s de las figuras omi tiilns en l!a parte del con·tinuo) por L. Land­
shoi'f ~ª' Sandberger Feo.ts chr:Lft ( 191!8) t p. 190 ff. 
Traducci;ón,: Soy• un espíritu travieso=- que envuelve a todos en el' amor.,­
pero1 mi cerebro tone máo movimiento que un relojj cuo.nuo marce. e] ti.e~ 
pOJ., Coni mi temernrio nmrti llo· puedo '1encrr cualquier corazón... Coru ]a -
hoiz 1ie la belleza sego miles de vidas. Mis suspiros no van por malJ ca..._, 
mino,. pero pura que tmo: v:Lvn,. mi les a eben1 morir. (EJ: texto.J d.e la segun­
da estrofa s:Lgue a la mú13ica en el MS) •. 

29;. J'OHANN DAVID HEIN[CHEN (1683-17•29) EJECUCION DE UR BAJO CIFRADO 
De ."Der Genera:t-Buss ini der Composi tiom (Dresd<m1' 17:28),. parte 1,. cap., 
VI. ("Vom: maniierlichen- General-Basa). {So:bre la ornamentaci6n1 de un b~ 
;jo, cifrado), p. 543 ff. -Ola.ves: a) S., B; b) y e) S~ B· (y T); C ; l!Í-­
neas de compás originales, un; b. - Reimpresión en "Th.e Art of'_ Accomp·a­
mi.ment from a Thorough-Buss ( 193]), p. 454 ff •. (faltan algunos orname,e_ 
toa) tambi6n eru "Dile Ornamentik der Musik" de A. BeyaJang (1908-1953), 
p: •. · 88f. (incompleto-~ y em "Schu1: e des Genera]bnDspieJ!s" de H: .• Kellev -
(kaasel,, 1931!,. 4. edicióni,. 1!959) ,. p. 60f. -La ejjecuci6n de los orname~ 
to.a como se indic11 en el presente volumen,. esta basa.da en las no. siem;.. 
pre ~qu.ívocas (y·;no siiempre practicableo) :i:nstruccionea dadas por H,!t" 
inichen1 en• la p&gina 521! ff. sus si:gnoa de ornamentac:i.;Ón: (doble barra­
o:blicua para los mordentes, eiigno; de "custos" para lae apoyaturaa, una ! 

cruz oblicua para los deslizamientos), no; son. usua:tca. En: el' Último·-·­
símbolo mencionado,. hi. nota in:ilc:ial: está cl'aramente indicada por la P.2. 
sioicSni de la cruz. ElJ signo) para. lla appoggíatura siempre está colocado 
antes de ]a nota a la quf'.5 se refiere. 



30. G10VANN1 MARIA BONONCINI (1670-c:. J!750): .UUE'fO JJE !JAMARA "SEMPilli 
PIANGO" 

a) Versión.,sitt adornar de "Duetti dn camer.Si" o.p. 8 (Ilolo1!.iÍ:a,, 1!691.). s~ 
gurrda edici6n ]701.). Primer dueto• en el núcnero siete "A due Allti" • p.-. 
98' ff. {,'J!aves: A, A,, B' (y T) C; lÍnens de compás originales. 
b) y e) Versiones adornadas del MS Boilognn~ B:iJbUoteca del Conservata­
rfo; X ll34 ( "Pa.ss:ii ·del! S:iJg¡, Garlo Benat:h. .... ") -Mismas cluVf!S e indica-."": 
c:i!ones de tiempo que en a.)-En la versión de Bena-t:ii., J:a secc:ü.óm Da Capoi 
{escrita y variada) no• está exactamente después de la secci·Ón: med.:iJa~ -
sino que después de varios reci tu ti vos y nrins 1r de los cuales no· todos 
soni versiones originales de Bononcini. Ver el: nrtícuJ:o del cdiLtor en -
el "Beriicht Uber dern Intermitionn}.nn. Musilcwisscnschaftl:Lchcn· Kongre~ -
Wfen .... 1956 (Viena, 1958) p. 203 ff •. ,. tn.mbién su· "J~mbel:l:Lshed 'Parod;w­
Cantatas' ir.o the Early.i l!8th Cen·~m·y" ,, MQ XLIV (It958) ,, p. 40 ff •. 
Traducci6ni: Siempre lloro (río) y no puedo decir cuando vol veré a. re:iir 
(llorar) de nuevo. Vete., apremírate,. nH\jatc pueB yu no qu.i.ero tw amor. 
Y!o vengo~ yOJ me precipito 7, yo me 11prcsuro• porque e::i tu· amor lo único> -
que ·Y!)> quie:ro.i. {Poema d.e Dr. Paz1üni). 

3Jl. FRANCE:-.>CO DUIW~'r.E ( 1684-J;'{:'.)5) ~ DUE'.rO jJE CiHÍARA " son IO,. DíillDAilA 
DONN:.A" 

No adornado de "XII Duetti dn Cmnera per irnparnre a CP.:ntare" para so-­
prano y alto con continuo. (c. Jl'/20),. dueto1 número dos. La colcccii6ru~ 
xi:ste en numerosas copias mnnuscri tas .. 'l'umbi:én :im1prc1ms desde la edi.-.-, ~ 
cl:&n. supervisnda por Cherubin:iL {Parin, 1~820),. }mota una que contiene ..;. 
J!BI duetos de Durrm:te,. publfoadn en r.i0 ocú1 en: 1931.-Clnves: s, s. B' (y·­
T") r c. 
'ti'} Adornndo en M:l Romo,. Biblioteca di: S., Cccilin,. G .... fl..s. 302 11 Duettii 
p-er atudiit>• di manera d:ii cantare,. E per csercizio• de nccompngnare al.~·­
Cembal·o.-•. De] S:ltgre. F:rancesco· Durante. Per uso de ln sigra •. '.Cerea.a MU-· 
a:li.". Duetoi No.· 2,. fols .. 1!2 ff. La fecha de 1720; está ufind;Ld.a en :Cápiz­
rojo: en ln página del' tfJtulo-. Puede tratarse de una transcripo:iJÓn• deli.. 
mia.mo, Durante para dos sopranos,. con el' bajo profusnmente f:llguradio1.- -­
Cl'aves: s. s,. B (-yr T}; cr. ElJ ti no está escrHo· como; armadura pero sie.!!!. 
pre va coloca.'do antes de la nota afectada. Las 1íncal3 de compás son d,! 
ferentea' en: ras dos versiones; el! bnjo.• figurado en lu presente edicidni 
es e] ·de la versi6n adornada {b). Las no.tas de cuarto en la parte dell­
contmuo• (compás 47)., fueron- nfiadidas por el edHor. E! signo· ..l ha si­
.do· reempl!azadoJ por el de tr. Las notas <le ln doble apoyatura de] coro-.:.~ 

pás cuatro: del or:l.'ginnJ: son A Il D -Ver tninbbfo :tns publicucionon del !l. 
ditor mencionadas en las notas anterioreo. 
Traducci:6m Soy yo·,, Damn cruel,. infiel Chlorin,. Soy yo· quioru una vez -
fui el amado objeto de tus cariñosos pensumientoo. Soy yo· quión tan --:­
frecuentemente encantndo te seguía n loa bosques, a los prados y; nl1 a­
rroy-o;,, -¡Oh rneTnorias doloroaas! -SOY' yo· quien· te dijo.-: Descansa bnj0; -
estas hojas, reclínate en éute cesped y ve en el arroyo) el! refl'ejo· de­
mi :!dolo. 
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32. JfOHANNi SEBASTIAN' BACHI (1'685-Jl.750): ADAGIO PARA CLAVICORDIO 
Movimiento1 medi'OJ del Concierto• pura Cl:avicord±o, No) • .:?> G.A. Voil.. 42 p.-
715• f •. (W.Schmiieder,. Thema.tiisch.-systematiisches Verzeichrcl.s ••• No,. g,74)..;, 
Parte de Obo:e siJm adornar de llnt concierto de Oboe,. dos violines,, vioil;a 
yr Con-tfuuw por AJ.esaandro' lllarce,lJJ!oi. {168'4?-1.750) •. Ver "Musik &r Le.tters 
XXXI" de F. Walker' (1950),. p .. 82 f; tambii1b de E. T .. Ferand,. 11 J1'larcell0>: 
A •. oder B'. ?" en D:ile Mus:Lkfors chung XII 9it959i) , P• 8.6.. De acuerdo: al. C,!? 
munñ.cadoi de B· •. Paumgartner en "D±e filustkfoJl'.'Schung XI (19'58),. p,.. 342, -
el!. Concierto de Oboe de A. Marcelri..!QJ fu~ pubricad.oi eni Arotwerp ern l.7'116.­
Publicadoi coma; composición> de Benedetto· Marcello a parti;r de un1 .manus­
cri tOJ de. Schwering por A. Schering- en SIMG IV (1903), p •. 239· ff' •. Exis­
te una edición prácticu deJ.1 conc:Lerto· ele MnrcelloJ por R. Lauschmanru -­
(Leiipz:i:gt !923) 

33. JOHl\Nm SEBAS'l'IAfl BAGll: LARGO PAHA CLJ\.V1GORD10 Y.: O!NlJESTA 
Mo!'limien_tOJ meclio1 del Ccncierto Jfo,. 5, ( ent 1"n meriorr) para Cluv:h.cordio; ¡,­
Orquesta de cuerdas,, G.A. Vol. lT, p. 1!42 f. (Schmicder1> No •• l,Oi56). -­
Parte de Oba,e s:i.;ru mlornar de la introducci6n instrumental .(sinfonia) -
para Oboe,. dos violines,, vioito.,, contínuo· de la cm1tuta No, .. 1!56· { IchJ -­
steh,0 miit einem: Fup :íim. G:t'abe"). GA V<.1'1. J2~ p. 9'.} :f. Schmi:ecl.r~r~ :p~. 208 
Or:i:ginal err. l?a mnyoir. 

34. JOHANif JOACHIM QUANTZ (J.!69T-·JJ773}: ADAGIO PARA I?LAU'l'A Y BAJO c1..: -
.. FRADO 

De"Versu.ch1 e:Cner Anwei;Hung d1e l}}ff,te zu spielcn'' { Berl!ru,, 1752) • Re:ilm­
presi6n1 facsimil'ar de ln tercera edición (BerJ:~n.7 1'789) pox Hi. P. Scbt-_ 
mi.tz Plate XVII ff. y; o:p. c.ict;. (IS:>S.),. p. 136 ff .... Existe una trans- -
c:d1pció1¡ con¡ alteracionco ufindidnn y el eontfo110 rMiliza.do, {diotinto• -·· 
del1 dadOJ aquí),. en "The lnterpretation of. te Musik otf the XVII and -
XYIII Centuri.es" de A. Dolmets ch. • .l\.p~ndice" ( Londrea g. l1.9]5., :t9.46) • 

... 
3;s.... FR.AlfZ I!ENDA Ü709'-'l!.786): SONAi'A PARA VIOLIW. -Y DAJO CIFR!JlO 
Prlwer Y! tercer mol\Timien tos {Último) movimient0;) de la 11 I Sonata per: el. 
ywl'ino: ao.illo et Cembnl'01 0011 Viiolonc:el'l:cr ... Del S:Lgru. Frantze.sco Benda •. -
~ Wear-deutsche Biiblio-thek~ Marburg a. d. L. t lllUD. ne J.:3Jl5/li5!'. I.a f~ 
cha, de la composiici611 es incierta.. -El! movimiento. modio' (no; rcprocluc:b.­
d,o; aqui), es un. allegro1 ("Menuett") con veriüones planas y, adoxnada.s. -
de._l!a. parte de violín:. En, el compás 715· del: primer movimiento: (Hdornado) 
GiA YT EF (Pr:i.Jmer Y' segundo> tiempos rcspecti vamc.mtc),, son. 64avos en. el! f2! 
riiginal:i> en lugar de 1280.v:os"' -Reprotlucd6ni facsimil!nr en H::.. P. ScJ1,.. -
mitz,. op, cit. l!35· ff •. 

36. JOHANN1 ADAM HI.r.LER (1728-J.:804): AHIA CON VAHIACION. LIBRE 
{ttMiit w:lil!lkürlicher Veranderung"). De "Anweisung zuro nn.isikul.:i:sch,..z:l!.er­
l!:iichen· Gesange (Leipz:i.Jg, 1780),. p. 1!35. ff. -Cl:aves: s, s, B:; C. Repro­
ducci&n facsimilar en· It. P. Schmi:tz,. op. c:Lt. p •. 141: f:f. Condensado, en' 
R. Hans, op. c:tt. op~ 233 f •. Lna posiibi·li<la<l·ea ele comparar el! aria de-
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Hlii]l:er con ]a canción de Brewer (No. 25)~ lax cuales se meneionan. en 
la introducci6n! hist6rica" pueden aplicarse también a los modestos :iJru­
tentos de .:i.:mi taci6n en el bajo sifrado9' los cua]!es han sidOJ continua-­
dos por el edi to:r en el' acompañamiento> escrito en ambos lugares .. 

37''• CARL PHILIPP,EMANUEI. B'ACH (171'4-1!788): SONATA PA.l?A CLAVECrn 
CON RITORNELOS VARIAUOS 

De nsechs Sonaten ftirs CJ;nv:Ler mkt vefü1derten Reprisen {BerJ;í.n7 !7t60.;-
2nrl. ed •. 1785),. Sonata NaJ. J: El últinro, movimiento (Vivuce) sigue al! me­
di:o, (Largo) sin pause. •. - En el' origina];,, J;as repeticiones variadas es-­
tán· escritas continuamente, sin: oeparaci·ones de doble barra •. Cl!nves: -
S,, B; C; l!íneas ue compás originales. 

38'. C. P. E. BAGH: FANTASIA LIBRE PARA CLAVIWIN 
De "Versuch Über die wahre Art das Clavier zu· spielen. Zweyter Theil -
(Berlín-,. 1762) • El: esquema está impreso al final del tratadm •. La fant~ 
sía terminada se encuentra en u111 suplemento separado añadido: al! volw-­
men•- Claves: Sp D·; J!!; sin línens de coropáB.- Edición1 facsimi·lar .deI -
tratado, por L. Hoffma.nn-Erbrecht. ( Leipzi·g,. 19571) • Reproducci&n facsim;k 
l!ar del'munuocrito del boGqucjb' U.e: Dn.ch y. ul p.cincipio; tie l!i o:bra coro;­
pl!eta en· R. Hilas, o.p. C:llt. p. 247.J Ver tnmbi:én "Das Me:isterwerk en der 
!l\,sik" de Hl •. Schenlcer ( Munichi, 192 5), p. 26 f .. 'l'raducci:Óll' al inglt'is .:...... 
del! tratado por w •. Mi tchel,, (Nueva York~ 1949) •. - En· el original,. los -
arpeg:úos están ind:iicados por ºacordes., com figuras de mitad °' de cuar­
to) como·, encaTuezado1. En la presente transcl'ipciórn,. el autor ha seguida_.... 
fielmente 11a indicación de que "En· la ejecución1 los acordes arpegia­
dos,, se tocarán tres veces" ("Bey,· der Ausführung w:hrd jieder Ac <:ord ±m­
llarpeggioi zweymahil'. vo-rgetragen") ,.- La:.:: .ndicionco de] editor ( f,. P• ped. 
etc.) están colocadas entre paréntesis •. _ Eni la página l!5Jl,. segundo;. re!!! 
gl'6n,, no• he.y· ];j)gado, entre :ros dos E (mitad y; cuarto~; en ]!,! lfuea 3f,­
lae doce no·tas de octaw contenidas en urr soi!Q· c.orchete,, deben. inter-­
pretarse corno t1~-::s grupos d€ cuatro:i. Bn• la ril'timu ]fm~q,, el e en, el -
bosquejil' manus c.1:•ito• ea unu nota de mitad. 

39~i. mum CZERNY (l79!l!-185rT): CAPRICHO PARA PIAI'fO 
De "Systematisohe Anle:útungo ZUJT11 Fentasieren auf dem. Piano forte, op. -
200,. (Viiena. 1836),, Oap •. 9;,, p. :ros ff. En1 la página 156,. linea 3t úl!:t;h 
IDO) comp~s,. en el original!• la voz media. tiene D D.- Eni la pág. 1.5~, lia 
iindicaci6n Al!l!. 0 en· el úl:timo; compás, probablemente sjjgnifica "·All!ar-­
gando." y 1 no' se refiere n que sigue un· "AJ;legro:I' .. 
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