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CAPiTULO 1
Nociones Preliminares

Introduccion

En el “Atlas de Musica”, Ulrich Michels (1988) expresa que

La musica contiene dos elementos: el material acustico y la idea intelectual [...] que se

combinan [...] para formar una imagen unitaria.

Para convertirse en vehiculo de la idea intelectual, el material acustico experimenta una

preparacion premusical, mediante un proceso de seleccién y ordenamiento (p. 11)

Para definir posteriormente:

Pero el elemento intelectual que contiene liga asimismo la musica al trasfondo general de la

historia de la cultura y el pensamiento. La musica suena en cuanto expresion y gesto de su

época, y solo como tal puede comprendérsela por completo (p. 11)

El material acustico refiere al sonido como fenémeno fisico, factible de ser descripto mediante
algunos parametros objetivos, medibles:, como frecuencia, velocidad de propagacién en el medio, longitud
de onda, relacién entre componentes espectrales, nivel de presién sonora, etc., y a los que se suman otros
resultantes de nuestro sistema de percepcion auditiva y que han sido estudiados extensamente por la
psicoacustica: enmascaramiento, sonoridad, etc.

La idea intelectual a la que hace referencia Michels se manifiesta de varias maneras, sea en los
rasgos propios de la creacion de un compositor particular, y que reflejan su impronta y originalidad, como
también en los rasgos comunes entre diferentes compositores atribuibles a la practica musical de la época,
al género musical, etc. Es asi que el tratamiento caracteristico de un aspecto musical en un momento
histérico puede no serlo en la etapa siguiente, tal lo que ocurre, por ejemplo, con la nocién de consonancia
y disonancia. En este estudio nos centraremos en las caracteristicas técnicas representativas de la Armonia
y el Contrapunto en la Tonalidad materializadas en la obra de diferentes autores, enfatizando aquellos cuyo
trabajo haya dejado un sello trascendente en la historia de la musica.

Para comenzar, abordaremos el estudio del material acustico y de la idea intelectual de la época
dominada por los modos eclesidsticos que (por oposicién o semejanza) dieron paso al sistema mayor-

menor.

El material acustico

Desde el punto de vista de la Fisica, una onda sonora es una perturbacién generada por un cuerpo
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vibrante (fuente sonora) que se propaga por un medio eldstico (por ejemplo, el aire) en forma de onda de
presion (como alternancia de compresion y descompresidn respecto a la presién atmosférica), la que al
llegar al oido, mediante un sistema complejo de transduccion (cuyo elemento primario es el timpano) se
transforma en impulsos eléctricos que nuestro cerebro interpreta como sonido, siempre y cuando las
frecuencias de las oscilaciones estén en el rango de 20 a 20000 Hz.

En este proceso, otras dimensiones se hallan implicadas: el tiempo (cuanto dura el sonido) y el nivel
de presidn sonora (qué tan intenso es el sonido); pero también aspectos fisioldgico-psicoldgicos
relacionados con la forma en que percibimos e interpretamos tanto un fendmeno sonoro aislado como en
relacion a otros concomitantes: la zona del rango audible en la que se manifiesta (grave, medio, agudo), la
forma en la que un sonido comienza, se desarrolla y termina, los cambios dindmicos en el tiempo (tanto en
lo global como en sus cualidades intrinsecas), etc.

Salvo en el caso de los tonos puros (sonidos sinusoidales), la mayoria de los sonidos resultan de la
superposicion de un cierto numero de ellos en relacién diversa entre si, dando lugar a distintos tipos de
espectros sonoros. Si sélo un niumero discreto de tonos puros esta presente, el espectro resultante podra
ser armoénico o inarmdnico dependiendo de la relacidn de frecuencias entre ellos, pero si los mismos estan
lo suficientemente cercanos en frecuencia entre si, daran lugar a espectros continuos (los que se
manifiestan como bandas de ruido).

El espectro armadnico fue de vital importancia para la conformacién de los diferentes sistemas de
organizacion de alturas en occidente hasta el siglo XX. Resulta de la superposicién de un cierto numero de
tonos puros cuyas frecuencias son multiplos enteros de otra, llamada fundamental y es percibido como una
nota musical.

Pitagoras descubrié empiricamente, ya en el siglo V a. c., que al dividir una cuerda tensa en partes
iguales se obtiene como resultado la aparicion de modos vibratorios propios, cada uno con una sucesion de
nodos (puntos de la cuerda donde ésta no vibra) y vientres (puntos de maxima capacidad vibratoria). Esto
ocurre si la cuerda es dividida en un nimero entero de partes (1, 1/2, 1/3, etc.) siendo la distancia entre
nodos consecutivos igual a la fraccidn de la cuerda en la que se produce la divisidn, respecto a la longitud
total de la cuerda.

En la figura 1 se representan los primeros siete modos normales de una cuerda tensa en ambos
extremos. En la figura 2 se muestran (en notacidn musical actual) los primeros 16 parciales de un espectro
armoénico cuya fundamental corresponde a la nota musical DO,. Para cualquier otra nota fundamental, toda

la serie se transportara consecuentemente, manteniéndose las relaciones intervalicas entre los armdnicos.



Q
1/2

1/3

T o>
TR o>

1/7

TS oI oI oIl >

Figura 1. Primeros siete Modos Normales en una cuerda tensa
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Figura 2. Primeros 16 arménicos de la nota DO,

En todos los instrumentos musicales de cuerda se establecen modos normales como los de la figura
1 producto de las ondas estacionarias que se generan cuando se las pone en vibracion. Similar fenémeno
ocurre en los tubos sonoros abiertos (flauta, oboe, fagot, etc.) y cerrados en ambos extremos (algunos
tubos de 6rgano). En los tubos sonoros cerrados con un extremo abierto y uno cerrado, sélo los armdnicos
impares son producidos, siendo los pares inexistentes o de muy poca energia sonora. Entonces, todos los
instrumentos musicales de altura determinada producen un sonido con espectro arménico cuando son
tocados en la forma tradicional.

Hasta aqui nos hemos referido al cuerpo vibratorio primario sin tener en cuenta la forma de
excitacion ni la presencia de otros elementos modificadores (cajas de resonancia, etc.). Estos elementos
modificaran el espectro alterando la relacidon dindmica entre los arménicos, definiendo, por lo tanto, el

timbre resultante.

La idea intelectual (Del Canto Llano de la Edad Media a la Polifonia del Renacimiento)

Nuestro objeto de estudio (la practica de la Armonia y el Contrapunto en el sistema mayor-menor)
debe primero ser comprendido como el resultado de un proceso surgido dentro de la practica musical
occidental, cuyas manifestaciones tienen un rasgo comun: el énfasis en la organizacion de las alturas
determinadas conformadas a partir de formas escalisticas como estructuras de base. Pero a lo largo de la
historia no se usé un Unico modelo escalistico ni tampoco es constante la forma de tratar las notas en
sucesioén y en simultaneidad; es posible constatar que en este proceso ha habido continuidades pero
también rupturas producto de la accién de compositores originales que han introducido en el sistema

musical preponderante nuevos elementos, y de tedricos cuyas reflexiones no sdlo buscan explicar la



practica musical anterior, sino que, muchas veces, logran anticipar aspectos que daran lugar a nuevas
formas musicales.

Para comprender mejor este proceso y darle contexto a nuestro objeto de estudio, abordaremos los
rasgos sobresalientes de la practica musical en occidente, de algunas obras y formas musicales, previas al

surgimiento de la tonalidad armdnica (Reti, 1960/1965 y Lester, 2002) como sistema musical predominante.

Edad Media

A fines del siglo VI, el Papa Gregorio | realizd una reforma de la liturgia romana que antes estaba
disgregada en arzobispados y conventos relativamente independientes de Roma. En el siglo VII se plasmé la
recopilacién y reunion de las melodias en busca de la unificacidn liturgica de occidente bajo la conduccién
de Roma. Por esto, el canto gregoriano es considerado la primera practica musical puramente occidental.
Cémo transmitir estas melodias a generaciones futuras fue una de las tareas mds importantes a abordar;
para esto, se desarrolld la notacion neumdtica que, al principio, consistia simplemente en anotar las
orientaciones de la melodia sobre el texto para luego (a partir del sistema de notacidn desarrollado por
Guido de Arezzo) ir precisando también las notas que debian cantarse (en la llamada notacion cuadrada).

En la figura siguiente se muestra un ejemplo de canto gregoriano en este tipo de notacidn.
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Figura 3. Sederunt principes (Gradual)

El canto gregoriano (también llamado canto llano) es monddico y consiste en una sola linea
melddica que puede ser cantada por un solista o un grupo de voces masculinas, siendo, por lo tanto, el
unisono y la 8va. los Unicos intervalos arménicos presentes (relacion 1:2 en la figura 2).

En el siglo IX, en el tratado musical andnimo Musica Enchiriadis, aparece la primera documentacion
escrita del uso de la polifonia en la musica occidental; entendida estrictamente como la superposicion de
notas de diferente denominacion. En el Organum, a una melodia principal (Cantus) se le superpone otra
(Vox Organalis) considerada acompafiamiento de la anterior. El Cantus (en su caracter de voz principal) se
hallaba siempre en la voz superior.

Dos tipos de Organa se encuentran en Musica Enchiriadis:

a) Organum de Quintas: el Cantus es duplicado estrictamente a distancia de una quinta justa
inferior. Como ambas voces pueden ser duplicadas a la octava, el resultado es un movimiento paralelo de

octavas, cuartas y quintas justas (relacion 1:2:3:4 en la figura 2)
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b) Organum de Cuartas: Las voces no se mueven en un movimiento paralelo estricto. Para evitar el
intervalo de tritono? la vox organalis introduce intervalos mas cerrados (unisonos, segundas y terceras)
hasta alcanzar el intervalo de cuarta justa, a partir de alli se movera en forma paralela al Cantus2. En la
figura 4 se reproduce un Organum de Cuartas como aparece en Musica Enchiriadis. La vox organalis

adquiere un caracter mds auténomo, indicio de la aparicién de un incipiente Contrapunto.
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Figura 4. Musica Enchiriadis. Organum Rex Caeli, Domine Maris

Entre los siglos Xl y Xlll surgen formas polifénicas mas elaboradas, particularmente en la musica de
Leoninus (1150-1201) y Perotinus (1180-1238). Ambos musicos, miembros de la llamada Escuela de Notre
Dame y representantes maximos del Ars Antiqua, escribieron Organa superponiendo una o varias melodias
sobre un canto gregoriano que cumple la funcidn de Cantus Firmus (sélo las notas se mantienen del canto

gregoriano original, sus duraciones se expanden abarcando cada una de ellas varios compases).
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Figura 5. Perotinus . Comienzo del Organum Sederunt Principes

En la figura 5 se reproduce el comienzo del Sederunt Principes (1199) de Perotinus, cuyo Cantus

Firmus (en la voz de Tenor) es el canto gregoriano de la figura 3. Quadruplum, Triplum y Duplum son voces

1 conocido en la época como Diabulus

2 siempre que no se produzca un tritono
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gue presentan perfiles melddicos con un alto grado de independencia, alternando intervalos consonantes y
disonantes.

Desde el punto de vista de las relaciones intervalicas entre las voces, en el ejemplo de la figura se
destacan los intervalos de unisonos, cuartas, quintas y octavas justas en los acentos ritmicos (relaciones
8/5, 4y 5 entre las voces superiores y 8/5, 8/4 y 5 con el Tenor). Una excepcidn a esta tendencia lo

“uxn

constituyen los puntos sefialados con donde se forma una relacidn de tercera entre las voces superiores
(3) y una de tercera y quinta (5/3) con el Tenor. En los lugares no acentuados ritmicamente se encuentran
configuraciones de tercera y sexta (6/3) y de tercera y quinta (5/3) entre las voces superiores pero también
otras que establecen intervalos de segunda, cuarta, séptima o novena con el Tenor o entre las voces
superiores. Otros Organa de la época confirman la tendencia a ubicar intervalos armdnicos de unisonos,
quintas, cuartas y octavas justas en los puntos ritmicamente acentuados, mientras que en los no
acentuados se pueden encontrar otros de terceras o sextas como asi también de segundas, séptimas o
novenas.

Hemos dejado de lado hasta aqui cualquier referencia a la nocién de acorde o triada para evitar
confusiones conceptuales con la acepcidn que le damos actualmente a estos términos. De hecho, la primera
referencia escrita a la nocion de acorde? se encuentra en el tratado Ars Musicae (~¥1300) donde Johannes de
Grocheio introduce el concepto de trina harmoniae perfectio para referirse a la superposiciéon de una
guinta justa y una octava a partir de un sonido fundamental (relacién 2:3:4 de la Figura 2), mientras que la
primera referencia a una triada mayor5 se encuentra en el tratado Speculum Musicae (~1330) de Jacobo de
Lieja al referirse a la superposicién de una tercera mayor y una quinta justa como quinta fissa (relacién 4:5:6
de la Figura 2).

La composicidn de Organa se estanca en el Ars Antiqua, dejando su lugar protagdnico a un nuevo
género musical: el Motete, “campo para experimentaciones e innovaciones” segun Ulrich Michels (p.207).
Este nuevo género musical tiene continuidad en el Ars Nova (~1320) alcanzando un nuevo grado de

desarrollo armdnico y contrapuntistico en el Motete Isorritmico®.

3 Entendido como superposicion de sonidos con sentido musical auténomo

4 Triada Armonica Perfecta. Esto responde a la concepcion aristotélica fundamental en la teologia de la Edad Media y
al concepto pitagdrico de Armonia, la que afecta tanto a lo ritmico como a las alturas.

5 Reflejo de la imperfeccion aristotélica.

6 La evolucion del Motete como género atraviesa varias etapas en la historia de la musica.

El estudio de las mismas y sus particularidades escapa a los objetivos de este trabajo.

Sélo reflejaremos aqui aquellos rasgos que muestran la tendencia a la conformacidn de un uso sistematico en el
tratamiento de las alturas y que en definitiva, por continuidad u oposicién, conduciran al sistema tonal mayor - menor.
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Figura 6. Phillipe de Vitry. Motete Isorritmico Garrit Gallus - In nova fert

En la figura 6 se muestra el comienzo del Motete “Garrit Gallus - In nova fert” (~1315) del

compositor y tedrico francés Philippe de Vitry (1291-1361), una de las figuras mas relevantes del Ars Nova.

Desde el punto de vista contrapuntistico se observa una mayor independencia en el perfil melédico

y en el comportamiento ritmico de las tres voces.

En cuanto al material armédnico, se destaca:

a) Enlos puntos donde ritmicamente las tres voces resuelven simultdneamente en valores de
mayor duracién se conserva la tendencia a priorizar superposiciones de intervalos de octavas y quintas
justas con la voz inferior (8/5, 5/5, recuadradas en la figura).

b) A esta armonia perfecta se llega siempre desde otra imperfecta, destacandose la forma
cadencial de doble sensible, tipica en el contrapunto de la época a tres voces.

c) Paralelismos de octavas, quintas, cuartas justas.

d) Mayor presencia de intervalos de terceras y sextas respecto al Ars Antiqua.

e) Mayor ocurrencia de Relaciones 5/3, 6/3 y 6/4.7

f) Disonancias de 2das, 7mas y 9nas. rodeadas por intervalos consonantes (refleja la tendencia a
evitar los intervalos disonantes conducidos por movimientos paralelos).

Philippe de Vitry no sélo fue un compositor destacado sino también un tedrico musical fundamental

cuyo tratado Ars Nova dio nombre a ese periodo de la Musica.

En Counterpoint. The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century, Knud Jeppesen (1939) expresa

que

No es hasta la musica de los siglos Xll y XllI, la asi llamada ars antiqua, que comienzan a

7 Segun nuestro sistema musical, cuyas bases se encuentran en el siglo XVII con el Barroco, esta relaciones
corresponden a triadas mayores o menores en fundamental y en inversidn pero seria un anacronismo en este punto
del escrito referirlas como tales.



desarrollarse reglas mas estables para el tratamiento de la disonancia y con ellas los
rudimentos de una verdadera teoria del contrapunto. En efecto, la teoria del tratamiento de
la disonancia durante este periodo muestra que los tedricos gradualmente se dieron cuenta
gue no se puede hablar de un arte mientras las lineas melddicas procedan sin consideracion
entre ellas, sino que reboten entre ellas sin restricciones en combinaciones tonales duras y
poco claras.

Aqui se requieren ciertas garantias por el punto de vista opuesto, por la vertical, la
dimension armoénica. Sélo donde existe tension entre las dos dimensiones es posible el arte
polifénico en el sentido mas profundo posibles. (p. 6)

A mediados del siglo XlIl se establece, seglin Jeppesen (1939), la “primera regla genuinamente

|Il

contrapuntistica de la musica occidental” (p. 6), la denominada Ley Franconiana (atribuida a Franco de
Colonia) Segun esta regla, las disonancias debian ubicarse Unicamente en las partes débiles del compas,
mientras que en las partes fuertes sélo podian colocarse consonancias. Aln primitivamente, queda en

evidencia la tendencia a la formacién de un sistema musical basado en el control de las alturas, tanto en la

sucesion, como en la simultaneidad.

Renacimiento

En el siglo XV, el Contrapunto alcanza un nuevo estadio de desarrollo reflejado en una mayor
independencia entre las lineas melddicas. El Motete Isorritmico, pluritextual, del Ars Nova es

progresivamente abandonado apareciendo nuevas formas de este género.

Motete de cantus firmus.

Constituye en cierta medida una transformacion del motete del Quattrocento: mantiene la
condicion de colocar en el Tenor una melodia gregoriana pero con una mayor fluidez ritmica, a la vez que
las restantes voces del contrapunto se mueven mas rdpidamente pero ahora con el mismo texto que el

Tenor. El cantus firmus es a menudo imitado o anticipado temdticamente en las otras voces.

Motete imitativo.

La técnica del Cantus Firmus es reemplazada por la imitacion de un disefio melddico entre las voces

8 “Not until the music of the twelfth and thirteenth centuries, the so called ars antiqua, do more stable rules for the
treatment of the dissonance begin to develop and with them the rudiments of a real theory of counterpoint. Indeed,
the theory of the treatment of the dissonance during this period shows that theorists gradually came to realize that
there can be no talk of an art so long as melodic lines proceed with no regard for each other but ricochet along
together without restraint in harsh, unclear tonal combinations. Here certain guarantees are required by the opposing
viewpoint, by the vertical, the harmonic dimension”



lo que constituira la principal forma integradora del discurso musical. Una unidad tematica original
caracteristica de cada seccidn del motete es presentada primero por una de las voces para luego ser
imitada por las demas a diferentes intervalos de entrada (lapso temporal entre una entrada y la siguiente) e
intervalos de imitacion (relacion intervdlica entre las diferentes apariciones de la idea tematica,
generalmente, 5ta. justa entre las primera y segunda entrada y luego combinaciones de unisono, 5tas

justas, 4tas. justas y 8va. entre ellas).
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Figura 7. Giovanni P. da Palestrina . Comienzo del Motete “Sicut cervus”

En la figura 7 se muestra el comienzo del Sicut Cervus (1604) de Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525-1594), uno de los maximos exponentes de la Escuela de Roma. En él se puede observar el uso
exhaustivo del procedimiento técnico - contrapuntistico: la idea temdtica introducida por el Tenor es
estrictamente imitada en el segmento resaltado (Sicut cervus), primero a la 5ta. justa superior en la
Contralto con un intervalo de entrada de dos compases, luego la Soprano imita al Tenor a la 8va. superior y

a tres compases y medio, finalmente, el Bajo lo hace al unisono y a cinco compases y medio. Con esto,
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vemos que los intervalos de entrada no son regulares como tampoco es estricta la imitacién en la
continuacién de las voces: la idea melddica del texto desiderat ad fontes lo es en Soprano y Bajo pero con
muchas libertades melddicas en Contralto aunque el ritmo si se mantiene; en cambio la palabra aquarum
siempre es melddicamente diferente entre las voces siendo incluso presentada dos veces seguidas en la voz
de Soprano antes de repetir el texto original, a diferencia de las otras que sdlo lo hacen una vez, lo que

constituye un rasgo representativo del Motete del siglo XVI en general, no sélo en la obra del ejemplo.

La dimension vertical

El concepto Pitagdrico-Aristotélico predominante en la Edad Media de armonia, que holisticamente
comprendia a todas las relaciones de proporcionalidad involucradas en la composicion musical (en lo
ritmico, en la relacidn de sucesidn y superposicidon de alturas e incluso a las unidades formales), comienza a
centrarse progresivamente en el control de la superposicidn de las notas musicales en relacidn con las
conductas melddicas de cada voz.

Para mostrar los aspectos relevantes en estos sentidos, en la figura 7 se cifran todas las relaciones
intervdlicas entre las voces de la composicidn, consecutivas y alternadas, segun lo especificado en cada
linea. El signo “=" indica que se mantiene el intervalo anterior entre las voces que corresponda pero que
estas no se mueven melddicamente. De esta forma, cuando un mismo ndmero se repite inmediatamente
entre voces iguales indica que ambas se desplazan melddicamente generando contrapuntisticamente un
movimiento paralelo, manteniendo el mismo intervalo armdnico entre ellas, como las ocho 3ras. paralelas
entre Tenor y Contralto de los compases 4 a mitad del compds 6, o las 6tas. paralelas entre Tenor y Soprano
entre la Ultima negra del compds 5 y el primer tiempo del compas 6. Las dos 4tas. paralelas entre Contralto
y Soprano entre los compases 5 y 6 se remarcan por razones que se explicardn mas adelante. Notese que
nunca aparecen consonancias perfectas paralelas, lo que si era habitual en la practica musical de la polifonia

medieval. Los nimeros negativos indican un cruzamiento entre voces, esto ocurre con poca frecuencia 'y

siempre por razones de disefio de la melodia.

En la partitura de la figura 7 se remarcan las relaciones intervalicas entre tres o cuatro voces en los
puntos acentuados del compas (primer y tercer tiempo). Vemos que siempre se producen combinaciones
que incluyen 8vas. y 5tas., apareciendo siempre al menos una 3ra. o una 6ta., a excepcion de los puntos
sefialados con “A” y “B” que analizaremos en detalle después.

Las disonancias (2das., 7mas. y sus ampliaciones a mas de una octava de distancia) se ubican

generalmente en los puntos débiles del compds: segundo y cuarto tiempo y segunda mitad de cualquier
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tiempo salvo en el compas 10 (sefialado con “A”) donde se forma una 7ma. entre Soprano y Bajo en el
primer tiempo, y en el compas 12 tercer tiempo (sefialado con “B”) donde se forma una 2da entre Soprano
y Contralto.

La 4ta. justa recibe un tratamiento especial:

a) cuando se produce entre las voces superiores del contrapunto, es considerada como
consonancia, tal cual lo revela el paralelismo de 4tas. remarcado en el paso del compas 5 al 6 entre
Soprano y Contralto.

b) cuando se produce con la voz inferior del contrapunto, como en la segunda negra del segundo
tiempo del compds 9 entre Tenor y Bajo o las 4tas. entre Bajo y Tenor y Bajo y Soprano en el compas 11,
su conduccién melddica responde a formas tipicas de preparacidn y resoluciéon de una disonancia.

Un caso especial es el de la 4ta. justa entre Tenor (en ese momento la voz inferior del contrapunto)

y Soprano en el compas 12 (sefialado con “B”) ya que ocurre en tiempo fuerte.

Por lo tanto, “A” y “B” son los Unicos lugares donde ocurren disonancias en tiempo fuerte. En el
Renacimiento esto sdlo era posible mediante una forma particular de preparacion y resolucion de la
disonancia conocida como Retardo, consistente en hacer escuchar previamente la nota que sera disonante
como parte de una consonancia, para conducirla seguidamente a una consonancia mediante un
movimiento descendente por grado. A continuacion se muestran aislados los retardos presentes en el

ejemplo de la figura 8.

Soprano “A” Soprano “B” Soprano “B”
9 f — 1 —1 1 T T n —t 1 T T n ]
V A% ) T~ Il 1 Il Il I I 1 | | Il 1 1 1}
v ]; bo © ©

8 -7 - 6 3 4 - 3 1 2 - 3

Bajo - Tenor Contralto

Figura 8. Retardos en la primera unidad formal del Sicut cervus de Palestrina

Entonces, en “A” se produce un retardo 7-6 entre Soprano y Bajo mientras que en “B” dos retardos
se dan en simultaneidad: 4-3 entre Soprano y Tenor y 2-3 entre Soprano y Contralto con las voces cruzadas
(La Soprano es la voz inferior del retardo). Simplificando, se podria decir que la nota que “deberia haber
estado” en la Soprano en el tiempo fuerte aparece retardada (y de ahi su nombre) por prolongacion de la

nota precedente.

Anadlisis de las simultaneidades y entramado arménico

En la figura 9, se reemplazaron las disonancias de la figura 7 por silencios de valor equivalente y se
remarcaron las combinaciones de al menos tres notas de diferente denominacion; cifrando las relaciones

intervalicas con la nota ubicada en la voz inferior, restringiendo cada intervalo a la octava y eliminando las
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duplicaciones se puede observar que:
1. Todas las simultaneidades de notas incluyen al menos una consonancia de 3ra. o 6ta.
2. Las relaciones intervalicas de cada conjunto (dentro de cada recuadro) se resumen a 5/3 y 6/3.
3. Cada conjunto de alturas funciona como un entramado armdnico consonante al cual se pueden
referenciar todas las disonancias. De la comparacion de las figuras 7 y 9 surge que cada disonancia se
encuentra a un intervalo de 2da. respecto de alguna de las notas del conjunto resaltado, y que siempre
es conducida meldédicamente por movimiento de grado conjunto. Esto resulta estricto en el tratamiento

de las disonancias en el estilo de Palestrina con la excepcién de la utilizacidn del llamado grupo

cambiata.
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Figura 9. Entramado arménico

Marco teérico del Renacimiento

En este estadio de desarrollo de la polifonia, la conduccion melédica de las voces sigue siendo
todavia el factor principal de estructuracion del material musical pero con un mayor control de las
relaciones verticales que en las épocas anteriores. Pero este cambio paradigmatico ya se vislumbraba desde

el siglo XV: Tinctoris, uno de los mayores tedricos de la época, habia establecido una serie de reglas en su
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tratado De Contrapuncto (1477) para el tratamiento de las consonancias y las disonancias tal como lo
reproduce Jeppesen (1939, pp. 12:13). Para la elaboracién de tales reglas divide a los intervalos armdnicos
en:

e Consonancias Perfectas: Unisonos, 4tas. 5tas. y 8vas. justas, las que pueden darse en cualquier
momento del compas y que “se destacan en cada composicidn y son el pilar de la “misma” (citado en
Jeppesen, 1939, p. 10)

e Consonancias Imperfectas: 3ras y 6tas mayores y menores, a las que considera “menos buenas”,
sugiriendo un tratamiento bastante conservador apegado a los preceptos de los tedricos anteriores.

¢ Disonancias: 2das. y 7mas. mayores y menores, 4ta aumentada, etc. Si bien la 4ta justa no esta
incluida en esta categoria, considera que ésta “suena mal” cuando se produce con la voz inferior de la
composicion. Si bien el tratamiento de las disonancias se cefiia principalmente a la preparaciény
resolucion de las mismas por grado conjunto, eventualmente se aceptaba que pudieran abandonarse
por movimiento de 3ra. descendente.

Los trabajos de Johannes Tinctoris (1435 - 1511) no deben considerarse como meras especulaciones
tedricas sino también como reflejo de una préactica musical que podemos encontrar en los principales
compositores de la época, como Guilleume Dufay (1397-1474), Gilles Binchois (1400-1460), Johannes
Ockeghem (1410-1497), y Antoine Busnois (1430-1492) e incluso en algunas composiciones de Josquin des
Prez (1450-1521). Son, en cierta medida, un puente entre los escritos de tedricos precedentes y de aquellos
gue influyeron fuertemente en la practica musical del siglo XVI y que explican el tratamiento armodnico -
contrapuntistico del ejemplo de la figura 7.

Por su parte, Heinrich Loritti (Glaureanus) (1488 - 1563) expande el sistema de ocho modos
gregorianos? incorporando los modos Jénico y Hipojénico (con Finalis sobre do) y al Eolio y Hipoeolio (con
Finalis sobre la). El Motete de Palestrina del ejemplo expuesto estd escrito en modo JAnico transpuesto, con
Finalis sobre fa.

Pero uno de los trabajos mas relevantes de la época es Istitutioni harmoniche (1558) de Gioseffo
Zarlino (1517-1563). En el Libro |, establece todos los fundamentos filoséficos de su teoria donde se
destacan las reflexiones acerca del rol del NUmero y las proporciones en cada hecho, sea natural o humano,
ya que, para Zarlino, la musica es tanto una ciencia como un arte y la capacidad de razonamiento, el habito
y destreza en la practica musical son cualidades complementarias reconocibles en lo que considera un

musico perfecto.

9 Hablaremos sobre el sistema modal en un apartado mas adelante
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En el desarrollo de su escrito son permanentes las referencias a Tolomeo y Boecio v, a través de
ellos, a los filésofos y matematicos griegos de la época cldsica evitando la teologia de la Edad Medialo,
siendo un fiel reflejo del pensamiento y la concepciéon humanistica del Renacimiento, como se desprende
cuando expresa que “la musica humana es aquella armonia que puede ser entendida por cualquiera que se
dedique a la contemplacién de si mismo” (Zarlino, 1558, p. 16).

El centro de la teoria musical de Zarlino lo ocupan los nimeros naturales y particularmente el
llamado Numero Senario (el nUmero 6) por sus implicancias matematicas y proporcionales asi como
también por sus connotaciones metafisicas. Expone una division de los nimeros naturales en diferentes
especies (pares, impares, primos, etc.) de las cuales una particular es la de numero perfecto, a la que
pertenecen aquellos que resultan de la suma de los que lo dividen en partes enteras. Entre ellos, el nimero
Senario es un caso especial (6 = 1+2+3) por ser, ademas, el primero o menor de los circulares: los que
multiplicados por si mismos cualquier cantidad de veces terminan en el propio nimero (6*6 = 36, 6*6*6 =
216, ..., 6" = xxx...6, terminando siempre en el nimero Senario). Para Zarlino, el nimero Senario es de tal
importancia que, en lo referente a los intervalos musicales, son consonantes todos aquellos que impliquen

una proporcién entre nimeros consecutivos o mediados por otro, entre el 1y el 6.
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Figura 10. De las proporciones de las consonancias musicales con el nimero Senario

10 Es notable que la palabra “Dios” o su equivalente “Iddio” aparecen esporadicamente en todo el tratado.
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La figura 10 (Zarlino, 1558, p. 25) muestra el resultado de las proporciones hasta el nimero Senario
y las denominaciones para cada intervalo musical en un esquema de numeros sonoros o armonicos. Las
relaciones proporcionales entre los nimeros de la figura 11 coinciden con los seis primeros de la serie de
armonicos de la figura 2, pero en Zarlino representan, en principio, un concepto abstracto que se
relacionara con las proporciones entre las longitudes vibrantes de cuerdas tensas, es decir, en términos
actuales, no corresponden a los armdnicos sino a las fundamentales de las notas musicales. Segun Zarlino
(1558), de las relaciones intervalicas,

Hay seis de aquellas que los [musicos] practicos consideran consonantes, la Diapason, la

Diapente, la Diatessaron, el Ditono, el Semiditono y una de ellas que llamamos Unisono,

aunque este es llamado consonancia impropiamente. Ademads de esto, los musicos antiguos

encuentran seis armonias puestas en uso, estas son la Ddrica, la Frigia, la Lidia, la Mixolidia,

o Lochrense, la Eolia y la lastia, o Jénica. Y junto a los seis modos principales modernos

llamados Auténticos seis no principales llamados Plagales. (p. 24)

Diapason, Diapente y Diatessaron son términos utilizados por Tolomeo para indicar las tres regiones
de las consonancias en que se dividia el AIma, y su adopcion por Zarlino demuestra la naturaleza metafisica
de la teoria. Tales consonancias tienen evidente correspondencia con la 8va. (de proporcion 2:1), la 5ta.
justa (3:2) y la 4ta. justa (4:3) respectivamente las cuales, como establecié Tinctoris (1477) son las
denominadas consonancias perfectas que, como vimos en ejemplos anteriores, eran las Unicas posibles en
puntos ritmicos relevantes en toda la polifonia de la musica medieval. En concordancia con la practica
musical del Renacimiento, también se incluyen como consonancias a las 3ras. (Ditono y Semiditono) que
dividen a la 5ta. justa (6:4 = 3:2) en dos partes, una mayor (de proporcién 5:4) y una menor (de proporcién
6:5).

Zarlino divide a las consonancias en dos categorias: simples y compuestas. A las primeras
pertenecen todas aquellas que “tomando el minimo término de su proporcién estaran ordenados de tal
modo que no se podrd encontrar entre ellos ninglin nimero intermedio”, y a las segundas, aquellas donde
“los minimos términos de su proporcidn se encontraran uno del otro distantes de tal modo que podran ser
mediados o divididos por uno o mas términos intermedios” (p.27). Asi se encuentra, por ejemplo, el
Essachordo Maggiore (6ta. mayor), de proporcién 5:3 con el nimero 4 como término intermedio (que lo
divide en un Diatessaron y un Ditono).

Todas las demas consonancias compuestas de la figura 11 resultan ser intervalos cuyas

proporciones son equivalentes a consonancias simples (6:4 = 3:2, 4:2 = 6:3 = 2:1) o resultan ampliadas en
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una o mas octavas (Disdiapason: 4:1 = doble 8va., Diapasén Diapente: 3:1 = 6:2 = 8va + 5ta justa,
Disdiapason con il Ditono: 5:1 = doble 8va. + 3ra. mayor). Obsérvese que ninguna de las proporciones
posibles en este conjunto numérico corresponde a la 6ta menor (Essachordo minore) a la que Zarlino le
dedicara un apartado especial.

El esquema de la figura se amplia y termina de conformar un sistema musical completo por la
multiplicacion de todos los nimeros entre si y el agregado del cuadrado de cada uno, ordenados de menor
a mayor . Asi se obtiene la siguiente serie numérica: 123456891012 1516 18 20 24 25 30 32 36, que
Zarlino presenta en su tratado tal como aparece en la figura 11, agregando la denominacién de cada
intervalo entre numeros consecutivos y donde “no sélo tendremos la razén de cualquier consonancia, apta

para armonias y melodias, sino también la razén de las disonancias [...] que son los Tonos y Semitonos

mayores y menores” (p. 26)

IYONOS

Semiditono .’
1

Oz 1

Figura 11. Sistema de intervalos musicales derivados de la aplicacion del numero Senario

Es de este esquema donde surge la 6ta. menor (Essachordo minore) ya que:

Encontrandose tal proporcién entre 8 y 5, tales términos son capaces de un término
armonico intermedio, que es el 6, el cual la divide en dos proporciones menores, esto es,
una Sesquiterza y una Sesquiquinta, como se ven 8.6.5 de modo que tal consonancia por

esta razéon podemos llamarla compuesta, la cual hasta ahora ha sido abrazada por los
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musicos y puesta en el nUmero de las demas. (p. 27)

No es un hecho menor que Zarlino haya dejado explicito en los diagramas de las figuras 10y 11 su
correspondencia con los Numeros Sonoros, y, como él mismo expresa, “tenemos que saber ademas que
algunos [...] han dicho que el Nimero Sonoro no es otro que el nimero de las partes de un Cuerpo Sonoro,
como seria el de las cuerdas” (p. 29)

Vemos, por otra parte, que con estas proporciones se obtienen dos tipos de tonos, uno mayor (9:8)
y otro menor (10:9) y dos tipos de semitonos, uno también mayor (16:15) y otro menor (25:24).

Es destacable que Zarlino, mediante la especulacién matematica, llega a reflejar numéricamente la
practica musical de su tiempo en un sistema alejado ya del de la Edad Media, cuya escalistica estaba basada
exclusivamente en la combinacion de 5tas. justas (3:2) y 8vas. (2:1), sistema derivado de los preceptos
pitagdricos y por eso identificado como Sistema de Pitdgoras. Hasta aqui, simplificando, podemos
establecer la siguiente relacidn: Sistema de Pitagoras = Edad Media y Sistema de Zarlino = Renacimiento, el

gue, por estar relacionado con los principios musicales de Aristdgenes (adversario de Pitagoras) se conoce
mas precisamente como Sistema de Aristégenes - Zarlino.

Es evidente que en ambos sistemas las consonancias perfectas de 8vas., 5tas. y 4tas. justas tienen
idéntica proporcion (2:1, 3:2 y 4:3 respectivamente). Y también resultan ser idénticos el tono de Pitagoras

con el tono mayor de Zarlino (9:8) como se demuestra en la siguiente figura.
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Figura 12. Demostracion del Tono de Pitdgoras

Debido al procedimiento aplicado, por el Sistema de Pitagoras se obtiene un sdlo tipo de Tono,
mientras que, en el de Zarlino, como dijimos, se obtienen uno mayor y otro menor (10:9).
Pero la diferencia mas significativa entre ambos sistemas se encuentra en la proporcidn

correspondiente a la 3ra mayor. Por Pitdgoras, la 3ra mayor es:
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Figura 13. Demostracion de la 3ra. Mayor de Pitdgoras

El ajuste de la 3ra. mayor a la proporcion 5:4 explica el desarrollo sostenido de la musica

instrumental en el Renacimiento y en qué forma resulta anticipatoria de la practica musical del siglo
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siguiente. La 3ra. mayor de Pitagoras no presenta ningun problema si la musica es monddica, pero como
intervalo arménico produciria battimenti muy audibles y por esto, posiblemente, no fue considerado como
intervalo consonante durante la Edad Media, relegado en el Ars Antigua y el Ars Nova a puntos secundarios
o poco relevantes del compds. Es posible que un cantante de la época realizara ajustes empiricos de este
intervalo, pero en la época en que proliferd la interpretacidn de la musica polifénica con instrumentos (no
como refuerzo de las voces sino como género independiente) los musicos debieron encontrar de oido una
mejor afinacion para el ensamble, principalmente cuando éste incluyera un instrumento de teclado, en el
gue no es posible realizar ningn corrimiento en tiempo real.

Parte fundamental de su trabajo es el estudio de las consonancias y disonancias armdnicas surgidas
del diagrama numérico de la figura 11, dividiendo a los intervalos posibles en dos tipos: simples y
compuestos. Simples seran aquellos intervalo que surge de dos proporciones consecutivas y compuestos,
aquellos producidos entre dos proporciones cualquiera con tal que sean mediados al menos por un tercer
término. Por ejemplo, 2:1, 3:2, 4:3, 5:4, 6:5, 8:6, etc., son intervalos simples, mientras de 4:2, 5:3, 16:9, etc.,
son intervalos compuestos. Con estas categorias de Zarlino, las consonancias y disonancias arménicas en el

siglo XVI quedan divididas de la siguiente forma:

Consonancias Disonancias
Perfectas Imperfectas
1no. 8va. 5ta. justa | 4ta. justa 3ras. 6tas. 2das. 7mas.
15va. 12va. 11na. 10mas. 13vas. 9nas. 14vas.
22va. 19va. 18va. 17vas. 20vas. 16vas. 21vas.

Figura 14. Consonancias y disonancias armonicas en el Renacimiento

De cada proporcidn, algunos intervalos son equivalentes porque sus relaciones pueden ser
reducidas a una expresiéon minima comun. Asi, entre las consonancias, vemos que la proporcién 2:1 resulta
indivisible pero su equivalente compuesta 4:2 lo es en dos partes: una Diapente (3:2) seguida de una
Diatessaron (4:3). Esto lo lleva al estudio particular de la division de la 5ta. justa. Para este intervalo, la
relacion 3:2 es indivisible pero entre sus equivalentes compuestas, 6:4 se encuentra mediada por el 5y
15:10 por el 12. Con la relacion entre las longitudes de las cuerdas (no con la serie de armdnicos) como
herramienta fundamental de analisis, en la primera, a un Ditono le sigue un Semiditono mientras que en la
segunda, a un Semiditono le sigue un Ditono y de aqui surgen las dos formas de dividir la 5ta. justa para
Zarlino, a las cuales llamé:

Division armdnica, a la de la Diapente en un Ditono seguido de un Semiditono.
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Division aritmética, a la de la Diapente en un Semiditono seguido de un Ditono.

Diapente
3:2 (5ta. Justa)
[
|
|

Diapente
15:10 = 3:2 (5ta. Justa)

. I .
Semiditono | Ditono
12:10 = 6:5 (3ra. Menor) | 15:12 = 5:4 (3ra. mayor)

Semiditono
6:5 (3ra. Menor)

Ditono
5:4 (3ra. mayor)

Figura 15. Division armonica (arriba) y aritmética (abajo) de la Diapente

Ambas formas de division de la 5ta. justa se reconocen en las obras por la combinacién intervalica
5/3, cuando a la nota inferior (o mas grave) de una polifonia a tres o mas voces se le superponen otras que
tengan con ella relaciones intervalicas de 3ra. (mayor o menor) y 5ta. justa, como vimos en los ejemplos de
obras anteriores. También era considerada consonante la combinacion 6/3 con la voz inferior, que se
produce entre las proporciones 8:6:5, donde la 6ta mayor (Essachordio mayor, 8:5) aparece dividido en una
3ra menor (Semiditono, 6:5) seguido de una 4ta. justa (Diatessaron, 8:6 = 4:3) y las proporciones 20:15:12,
donde la 6ta. menor (Essachordio menor, 20:12) se divide en una 3ra. mayor (Ditono, 15:12) y una 4ta. justa
(Diatessaron, 20:12). La combinacion 6/4 (entre las proporciones 16:12:10 y 24:20:15) no era considerada
consonante en la practica porque no lo era la 4ta. justa con la voz inferiorl?,

El término triada y la equivalencia (entre ellas) por inversidn eran conceptos absolutamente ajenos
a los musicos y tedricos del Renacimiento: posteriormente, en 1608, Otto Siegfried Harnisch (c. 1568 -
1623) reconocera a “los acordes 6/3 y 6/4 como reordenamientos de la sonoridad basica 5/3”12 (Lester,
2002) y alrededor de 1610, Lippius (1585 - 1612) identificara a estas tres simultaneidades como triadas

armonicas, en ambos casos varias décadas después de la muerte de Zarlino.

Sistema Modal en la Edad Media y el Renacimiento

Antes vimos ciertos rasgos caracteristicos en obras de la Edad Media y del Renacimiento que
resultan ser comunes en la practica musical de cada época y en qué medida sus particularidades se vinculan
(por continuidad o ruptura) con la de la etapa anterior. Esto, en una linea temporal que, partiendo de la
pura monodia del canto Illano (donde solo se contempla la organizacion melddica, horizontal), a través de la

polifonia y especificamente del contrapunto, se manifiesta una tendencia al equilibrio entre el control y

11 Salvo el caso particular de la 4ta consonante y su preparacién por el complejo 6/5, que constituyen una singularidad
absolutamente idiomatica en el lenguaje armadnico del siglo XVI.

12 Principio de equivalencia por invertibilidad, uno de los pilares de sustentacion de la teoria de Rameau sobre la
tonalidad en el sistema mayor-menor.
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organizacion de los aspectos melddicos y armadnicos, entre las dimensiones horizontal y vertical en la
musica.

Un modo es un tipo particular de organizacion de alturas definido por todo el entramado intervalico
entre los tonos que lo constituyen, sintetizado genéricamente en una determinada organizacidn escalistica,
y también por su funcién e interrelacién jerarquica. Un sistema tonal es la organizacidn superior que incluye
en un mismo corpus, entre muchos otros fendmenos, a todo el conjunto de modos y al tratamiento que de
ellos se realiza en la practica musical (sea fundamento o consecuencia de las teorias asociadas), siempre
restringido a un momento histérico determinado.

El sistema tonal (modal) de la Edad Media estaba constituido por ocho modos (eclesiasticos o
gregorianos) cuya organizacion escalistica ascendente, si bien derivaba del género diaténico griego (teleion)
presentaba con él diferencias significativas. Las escalas en el sistema teleion eran directamente el repertorio
de tonos derivados (en nimero y afinacidn) de los instrumentos de cuerda, como el Phormyx, la Kithara y la
Lira, por lo que su constitucidn respondia a cuestiones organoldgicas, no especulativas o abstractas. De alli
resulta entendible que las escalas en el sistema griego sean organizadas en direccién descendente ya que, al
igual que en la guitarra actual, la cuerda mas grave es la que se encuentra mas préxima al instrumentista
(arriba) y la aguda la mas alejada (abajo)!3. En todos los sistema de notacidn musical occidentales, los
sonidos mas agudos se representan mas arriba que los graves y viceversa, lo que estaria vinculado a que las
escalas occidentales sean ascendentes, con independencia de las cuestiones organoldgicas especificas de
los diferentes instrumentos de cuerda. En occidente, la nota es un fendmeno abstracto del instrumento o
voz que la interpreta, en el sistema griego era un hecho concreto surgido de la posicién de la cuerda
especifica que la producia.

Los modos del sistema musical de la Edad Media estaban divididos en cuatro auténticos (primero,
tercero, quinto y séptimo) y cuatro plagales (segundo, cuarto, sexto y octavo) como se muestra en la

siguiente figura.
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Figura 16. Sistema de modos en la Edad Media

13 La contradiccidn entre la organologia y la notacién musical es evidente en la representacion del rasgueo de la
guitarra cuando no se escriben las notas sino solo el gesto, por ejemplo.
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En sus origenes, en el canto llano, este sistema fue de naturaleza estrictamente melddica, y de alli la
distincidn entre los modos auténticos y los plagales por el registro en el que se desarrollaba la melodia, ya
gue un modo auténtico y su correspondiente plagal tienen la misma Finalis (igual nota de resolucion o
terminacién de la melodia) como puede observarse en la figura.

La nota dominante de los modos auténticos era, generalmente, el quinto grado de la escala; salvo
cuando este coincidiese con la nota si que, al formar un tritono con la nota fa, era reemplazada por el do,
tal cual sucedia en el Tercer Modo.

Los modos plagales, en cambio, presentaban la dominante a una tercera inferior de la dominante
del auténtico correspondiente, salvo que esta fuese la nota si, en cuyo caso, de igual manera, se
reemplazaba por la nota do, tal cual se observa en el Octavo Modo.

Con el surgimiento de la polifonia, este sistema se mantuvo aplicado especificamente a la voz de
Tenor (la que llevaba el cantus firmus). Finalmente, ya en el siglo XVI, desaparecié progresivamente la
distincidn entre modos auténticos y plagales conforme se abandonaba la técnica de cantus firmus,
reemplazada por el uso de la imitacion como recurso constructivo.

La denominacidn de los modos por los términos griegos Ddrico, Frigio, Lidio y Mixolidio para los
auténticos e Hipoddrico, Hipofrigio, Hipolidio e Hipomixolidio para los plagales también fue adoptada por
influencia del sistema teleion, los cuales referian a regiones de la antigua Grecia; pero cabe sefalar que no
corresponden a las misma escalas: por ejemplo, la escala ddrica griega ocupaba el registro de octava mi - mi
en sentido descendente, en lugar de la octava re - re ascendente tal como en el sistema gregoriano.

La inclusion del Jonico y el Eolio (y sus contrapartes plagales) terminan de conformar el sistema
tonal de doce modos de la musica del Renacimiento.

Por ultimo, era usual la incorporacion de ciertas alteraciones en los modos. Ya en el canto
gregoriano, la nota si era reemplazada habitualmente por si bemol cuando se encontraba préxima a un fa,
de forma de evitar la relacién de tritono entre ellas (Soderlund, 1947,p. 3) y posteriormente, con la practica
conocida como Musica Ficta, a esta alteracidn se le agregd el ascenso cromatico del séptimo grado en las
cadencias de aquellos modos cuyas escalas presentaban un intervalo de un tono entre dicho grado y la
Finalis, y de esta forma, se obtenia un semitono diatdnico entre ambas notas, que a los oidos de la época ya
resultaba mas resolutivo a la hora de concluir una unidad formal.

En la figura 17 se rednen los aspectos relevantes de la teoria de los modos en el siglo XVI en cuanto

a sus escalas, alteraciones posibles y la forma que adquiere la cldusula vera en cada uno de ellos para
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entender que el sistema que denominamos mayor - menor no es el resultado de una generacion
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Figura 17. Alteraciones y cadencias a dos voces en los Modos del siglo XVI. Musica Ficta.

espontanea sino de continuidades y rupturas con el sistema musical anterior.

Se puede observar que el modo Frigio no incluye ninguna alteracién accidental. Esto era asi debido
a que en este modo, si bien la escala presenta un tono entre el séptimo grado y la Finalis, se encuentra un
intervalo de semitono entre ella y el segundo grado, generandose por esto una férmula conclusiva conocida
como cadencia frigia.

En cuanto a la férmulas cadenciales tipicas a dos voces en cada modo con el recurso del retardo 7-6,
lo que era absolutamente idiomatico en el siglo XVI, nétese que, en el modo Eolio, al reemplazo del sol por
sol sostenido se le debia agregar la alteracion del fa por fa sostenido de forma de evitar la 2da. aumentada

melddica en la ornamentacidn de la resolucién retardo.

El Madrigal. Del Renacimiento al Barroco

Contraparte profana del Motete, el Madrigall4 era un género musical, fundamentalmente vocal,
practicado por la mayoria de los compositores del Renacimiento en el que se destaca el uso de secciones
completas homdfonas con todas las voces siguiendo el mismo ritmo sincronizadas entre si,
complementadas por pasajes contrapuntisticos.

En el Madrigal pueden reconocerse histéricamente dos concepciones compositivas diametralmente

opuestas: quienes continuaban con la practica musical hasta alli tradicional u oficial (Palestrina por ejemplo)

14 Que pertenecia a la llamada Musica Reservata: MuUsica para eruditos y conocedores del arte musical.
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y quienes pregonaban la necesidad de supeditar la musica a las cualidades expresivas del texto. De esta
practica nos ocuparemos brevemente aqui por ser la que, junto con otros aspectos que trataremos en el
siguiente capitulo, dieron paso al Barroco en musica y con él, a un cambio radical en el sistema musical.

En los madrigales de este segundo grupo de compositores (generalmente escritos para4,5y 6
voces) se distingue el uso de textos que enfatizan las pasiones humanas, principalmente el amor. En el
aspecto musical podemos reconocer dos rasgos fundamentales:

e Eluso de disonancias con un elevado grado de libertad, sin los recursos habituales para la época

de preparacién y resolucion.

e El uso de cromatismos que generan pasajes con relaciones lejanas entre los armonias
resultantes, no restringidas a las configuraciones propias del modo principal de la obra. Esto se conocia
en la época como madrigalismos?s.

Este Gltimo es un recurso recurrente en la musica de Carlo Gesualdo (1566-1613) como lo refleja el

pasaje del madrigal Dolcisima mia Vita (1611) de la figura 18 en la pagina siguiente, en el que podemos
encontrar, ademas, rasgos armonicos reconocibles en practicas musicales posteriores, algunas a las del

Barroco inclusive.
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Figura 18. Carlo Gesualdo. Dolcissima mia vita

15 Utilizamos armonia en el sentido de complejo sonoro producto de la simultaneidad de las voces, evitando en lo
posible los especificos de acorde o triada para evitar caer en anacronismos; a menos que alguna necesidad de
comparacion con el sistema musical posterior lo justifique.
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Siendo el modo de la obra Dérico con Finalis sobre sol, en el pasaje expuesto se presentan

fluctuaciones modales y cromatismos propios del estilo del compositor.

1. El mi bemol del Bajo y la Contralto es una alteracion habitual en el modo dérico en la practica
renacentista conocida como Musica Ficta para evitar la relacion de tritono con el si bemol de la segunda
Soprano.

2. El la bemol siguiente evita la relacién de tritono con el mi bemol pero genera sobre sol una
cldusula vera entre Bajo y Tenor tipica del modo Frigio.

3. Aqui podemos ver un vinculo con las teorias de Zarlino (1588) ya que la armonia resultante sobre
el sol del bajo, siendo una relacién 5/3, responde a la division armédnica de la quinta justa en lugar de la
divisién aritmética (propia tanto en el Dérico como en el Frigio).

4. Notas de paso cromaticas

5. De las cuatro armonias resultantes de los movimientos melddicos simultdneos de las voces, las
tres primeras presentan una disonancia:

a. La cuarta entre Soprano 2 y Bajo en el complejo 6/4

b. La séptima de paso entre Alto y Bajo en el complejo 7/5/3

c. La quinta disminuida entre Soprano 1y Bajo en el complejo 6/5/3 en un uso no habitual del
tritono mi - si bemol segun la practica predominante en el Renacimiento. Si se retinen todas las notas de
las voces en una Unica entidad armoénica, a partir del mi del Bajo se establece el complejo mi - do - sol - si
bemol, que coincide con lo que en el sistema tonal armdnico posterior se entendera como la primera
inversion del acorde de séptima de dominante V5. Con la resolucién de la 5ta. disminuida entre Soprano |
y Bajo por movimiento contrario hacia una 3ra (mayor en este caso), las voces se conducen en una total
coincidencia con lo que luego se conocera como una forma de la cadencia auténtica Ves - I. También en
este aspecto el Madrigal de Gesualdo resulta ser anticipatorio de la practica musical subsiguiente

El cambio observable en la cantidad y forma de uso de las disonancias de los compositores de la

ultima etapa del Renacimiento, y el uso de los madrigalismos, obedece a la necesidad expresiva de reflejar
musicalmente el dramatismo del texto, lo que marcara finalmente el paso hacia las primeras
manifestaciones de la musica del Barroco con la llamada Segunda Prdctica madrigalistica, expresion
introducida por Claudio Monteverdi (1567-1643) en el prélogo del V Libro de Madrigales a 5 voces
(publicado en 1605) en respuesta a las criticas de Giovanni Maria Artusi (1540-1613) volcadas en su

publicacion El Artusi o la imperfeccion de la musica moderna6 (ca. 1600). En respuesta, Monteverdi escribe

16 “I’Artusi ovvero dellee imperfettioni della moderna musica”



25

en el prélogo: La segunda prdctica, o la perfeccion de la musica moderna’ (1605).
La critica se centraba en las crudezas y licencias por el uso de disonancias imprevistas que
Monteverdi introducia en los Madrigales y particularmente en Cruda Amarilli en el pasaje que se muestra a

continuacion.

7 () -
P’ A I = I O ]
Canto |y C£& i f 1 |
AN374 T I 1
D)
ahi las - )
O
o T ]
Alto |y € f S {
ANS"4 I ~ ]
D) O
las - - - S0
~~
T
Quinto .;é c. Lrr?o | 2 —
(ahi) las - SO Che col
y/ .
Tenore |{ey €2 F — ~ i ﬁ'
A —— a —
(ahi) las - - SO Che col
. o) O I } r‘. ﬁ ]
Bajo |I€ i ) f - i
\
las - - - ) Che col

Figura 19. Monteverdi. Cruda Amarilli (compases 13-14)

Sobre este pasaje Gustave Reese (citado en Garcia, J. 2009) expresa que:

Una notable disonancia sin preparacidn aparece en Cruda Amarilli: tras una pausa, entra en

el Superius con la novena de la fundamental y salta hacia abajo a la séptima, entonces se

resuelve el acorde (de séptima de dominante). Este es uno de los diversos pasajes que

Artusi condend en su tratado contra los “modernos”. (Reese. 2003)

De esta forma se producen dos disonancias seguidas, la primera sin preparacién ni resolucién y la
segunda sin preparacidén aunque resuelve posteriormente en el compas siguiente en el Ml. Previamente, en
el tiempo 3, el DO del Tenor es un retardo 4-3 preparado en el tiempo 2 y resuelto en el Sl del tiempo 4.

Con el tratamiento expresivo de las disonancias supeditadas al texto, el desarrollo de la musica
instrumental y el agregado del érgano a la musica vocal como antecedente de la técnica de Bajo Continuo
surge una nueva etapa en la historia de la musica: el Barroco, y con él, la aparicidon de un nuevo sistema de
organizacion de alturas: la tonalidad armanica, que se sustentara en dos modos (uno mayor y otro menor)
gue, de alguna forma, pueden considerarse el resultado de la sintesis de la escalistica de los modos
eclesiasticos (progresivamente abandonados en la historia de la musica hasta su resurgimiento a fines del

siglo XIX y principios del siglo XX).

17 “la seconda pratica, overo perfettione della moderna musica”
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Conclusiones

Las notas de altura determinada constituyen la base de los sistemas de organizacién de alturas en
occidente, tanto en la sucesién como en la simultaneidad.

Las relaciones entre armdnicos consecutivos correspondientes a la serie de una Unica nota
fundamental constituye el basamento de la polifonia occidental anterior a la tonalidad en la medida que
permiten comprender la razén por la cual determinados intervalos arménicos son priorizados en cada etapa
mientras otros son tratados como fendmenos aislados.

El devenir historico musical desde los comienzos de la musica occidental alrededor del siglo VI hasta
finales el siglo XVI muestra un camino cuyo recorrido va desde una textura mondédica hasta un complejo
entramado contrapuntistico pasando por etapas intermedias caracterizadas por el grado de independencia
de las voces y la metodologia de control de las superposiciones de las mismas, acorde a las nociones de
consonancia y disonancia de cada época.

Los trabajos de los tedricos durante este periodo de tiempo cumplieron un rol importante como
reflejo de la practica musical de cada época, pero también, en ocasiones, mostraron nuevos caminos
conducentes a la etapa siguiente.

La contextualizacién histdrica y la constatacidon de los elementos y recursos musicales puestos de
manifiesto a través del analisis constituyen herramientas fundamentales para la comprension de las
técnicas involucradas en una composicién musical en la medida que evitan el caer en el campo de la pura

especulacion.
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Capitulo Il

Fundamentos del Sistema mayor - menor

Las composiciones de los madrigalistas de la “segunda practica” tuvieron una fuerte injerencia en el
surgimiento del Barroco, siendo algunos de ellos, incluso, considerados los primeros compositores de dicho
periodo. Esta nueva practica musical muestra rasgos fundamentales que se irdn asentando y profundizando
paulatinamente, como ser:

e Elabandono del sistema modal basado en los modos eclesidsticos.

e El surgimiento de un sistema de organizacidn de alturas basado en dos modos: mayor y menor.

e La Opera como nuevo género musical, y con ella, la textura de melodia acompafiada plasmada

en los recitativos y en las arias para solista.

e Latécnica del Bajo Continuo.

e El estilo concertante.

Donald Grout y Claude Palisca (1960/2001) expresan que:

Al igual que el sistema modal medieval, el sistema mayor-menor evolucioné a partir de la

practica musical a través de un dilatado periodo de tiempo. El empleo habitual y largamente

continuado del movimiento del bajo mediante una cuarta o una quinta, de secuencias de
acordes secundarios que culminaban en una progresién cadencial y de modulaciones hacia

las tonalidades mas directamente emparentadas, dieron pie finalmente a una teoria

consecuente. [...]

Del mismo modo que el empleo constante de ciertas formulas melddicas caracteristicas
durante la temprana Edad Media llevd finalmente a la teoria de los modos; asi, durante el
siglo XVII, el constante empleo de ciertas formulas arménicas y sucesiones melédicas

caracteristicas condujo a la teoria de la tonalidad mayor-menor. (p. 363)

Es importante diferenciar entre los conceptos de sistema tonal (entendido como sistema de tonos,
gue podria aplicarse a cualquier sistema de seleccidn de alturas) del de tonalidad, en tanto sistema surgido
de la practica musical del Barroco en el siglo XVIl y que para mayor especificidad (y evitar la confusién que
muchas veces acarrea el término) Rudof Reti (1960/1965) denomina tonalidad arménica (p.37).

Segun Lester (2002)

Crucial para cualquier teoria de la tonalidad armdnica es la nocién de que la unidad

armonica basica es el acorde, no el intervalo; que los intervalos arménicos se entienden
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mejor como los componentes de los acordes, no que los acordes simplemente surjan de

una combinacién de intervalos. (p. 754)

Este es uno de los aspectos centrales, aunque no el Unico, que diferencia a la tonalidad armédnica de
la practica musical precedente.

En el mismo trabajo, Lester resume en los siguientes aspectos las caracteristicas estructurales
fundamentales de la tonalidad armdnica:

1. La triada como estructura arménica principal

2. Conexidn de las armonias por principios contrapuntisticos (surgidos de la practica del

Renacimiento)

3. El Bajo como fundacidn arménica

4. Nociones de fundamental generativa

5. Movimientos armodnicos dirigidos hacia objetivos cadenciales

6. Interaccidn entre armonia y contrapunto dentro de un ritmo y metro

7. Interaccidn entre escalas diatdnicas y cromatismos

Y aclara que:

Aunque esos componentes interactian de manera bastante compleja en la musica tonal,

cada uno surgid en diferentes contextos musicales, y cada uno fue explicado de manera

auténoma por la ensefianza que tiene tradiciones tedricas largas e independientes (2002, p.

753).

Complementariamente, también son componentes principales de la tonalidad arménica:

8. El uso excluyente de las escalas mayores y menores.

9. El cambiar el centro tonal en el transcurso de una pieza musical, es decir, de modular entre

tonalidades mayores y menores.

Recién con la publicacién del Tratado de Armonia (1722) de Rameau (1683 - 1764) se “completd la
formulacién tedrica de un sistema que existia en la practica desde, por lo menos, cincuenta afios antes”.
(Grout y Palisca. 2001. p.363)

La triada como estructura armodnica elemental y la nocién de fundamental generativa

Con los trabajos de Mersenne sobre las cuerdas tensas y los escritos sobre musica de Descartes
como antecedentes, es en el tratado de Rameau (1722) donde se encuentra una clara referencia (y un
vinculo) entre la nociéon del sonido fundamental como generador de todos los intervalos consonantes y la

triada como unidad elemental de la armonia. Para esto se vale de los resultados de dividir una Unica cuerda
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en partes iguales! porque “primero debemos suponer que toda la cuerda da un cierto Sonido, cuyas
propiedades deben examinarse relacionandolas con las de esta Unica cuerda, o incluso con las de la Unidad

que es el principio de todos los nimeros” (p. 5).
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Figura 20. Demostracién de Rameau de los sonidos e intervalos resultantes de dividir una cuerda en partes iguales
(p-4)

En la figura anterior vemos que deja de lado la divisidn en 7 partes iguales de la cuerda, ya que este
“no puede dar ningln intervalo agradable, como es obvio para los conocedores” (p.4), en su lugar toma la
division en 8 partes que “es el primero después del 7 y es el doble de uno de los que estan contenidos en el
Senario” (p.4). Los numeros quedan asi ordenados en forma creciente pero, a la inversa de lo que ocurre
con el sistema de Zarlino, éstos representan partes de la unidad (1/2, 1/3, etc.). Demuestra asi, por la fisica,
las razones numéricas de las consonancias del sistema musical de los siglos XVIl y XVIII en el aspecto
armonico.

Recordemos que Zarlino, pensador fundamental del sistema musical modal del siglo XVI, basé sus
trabajos tedricos en el campo de la organizacion de alturas musicales en ciertas propiedades y relaciones
de los niUmeros naturales surgidos de las proporciones entre las longitudes de cuerdas diferentes,
analizadas y clasificadas bajo la dptica integradora del nUmero Senario y sus derivados. Con ello le dio
sustento tedrico a lo que en la practica eran las combinaciones consonantes y disonantes tipicas de la
polifonia del Renacimiento. Pero tales armonias verticales no constituian fenédmenos o entidades
conceptuales sino el directo resultado de la superposicién de dos o mas lineas melédicas independientes,

dentro de un contexto tonal regido por el uso de ocho modos eclesiasticos. Encontrd que en un intervalo

1 Como lo propone Descartes y ya lo realizara hiciera experimentalmente Pitagoras en el sigo V a.c.
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musical compuesto? cuya proporcion se queria dividir en dos partes, esta podra realizarse por la media
aritmética, geométrica o armdnica3 de los nimeros que lo definen y que, no olvidemos, en Zarlino
corresponden a la proporcidn entre las longitudes de cuerdas diferentes entre las que se produce tal
intervalo; por lo tanto, el orden numérico 1-2-3-4-5-6 - etc. no corresponde a una sucesidn ascendente
en el registro sonoro sino a una descendente. Luego, la relacion 6:5:4 (donde 5 es la media aritméticade 6y
4) corresponde a la division de la 5ta. Justa en una 3ra. menor como intervalo inferior y una 3ra. mayor
como intervalo superior siendo, por esto, divisidon aritmética de la 5ta. justa. La divisién arménica se
encuentra entre las proporciones 15 y 10, donde 12 es la media arménica y asi, la 5ta. justa 15:10 queda
dividida en una 3ra. mayor (15:12) como intervalo inferior y una 3ra. menor (12:10) como intervalo
superior4. Encontré asi, por la division armonica y aritmética de la 5ta. Justa, el origen tedrico de la relacion
por superposicion 5/3, la que, junto con 6/3, eran las Unicas relaciones verticales consonantes reconocidas
en el Renacimiento, como vimos en el capitulo anterior. Hasta Glaureanus, la relacién 6/3 se explicaba por
el cambio de la 5ta. por una 6ta. es decir, por la division aritmética de un 6ta y no como una inversion del
acorde 5/3. A su vez, la relacion 6/4, considerada disonante en la practica de la época de Zarlino, resulta de
la division armdnica de la 6ta (la 4ta. como intervalo inferior y la 3ra. como intervalo superior).

El reconocimiento, recién en el siglo XVII, de la identidad de un acorde por invertibilidad, segun la
cual la relacidn vertical 5/3 es origen de las relaciones 6/3 y 6/4, es lo que posibilitd la definicion de la
nocidn de triada, y a ella, como la componente elemental del sistema tonal armdnico, resultante de la
combinacion y superposicion de los dos tipos de terceras, una mayor (5:4) y una menor (6:5).

Mediante el producto de las relaciones intervalicas de las terceras, Rameau (1722, p. 29-32)
demuestra matematicamente la razén numérica de las triadas como resultado de la divisidén en partes

iguales de una cuerda y mediante el procedimiento de la figura siguiente:

Triada mayor Triada menor Triada aumentada Triada disminuida
Tercera menor 5 6 Terceramayor 4 5 Tercera mayor 4 5 Tercera menor 5 6
SN SN SN <"\
Tercera mayor 4 5 Terceramenor 5 6 Tercera mayor 4 5 Tercera menor 5 6
20 25 30 20 24 30 16 20 25 25 30 36
Simplificando 4 5 6 Simplificando 10 12 15 No se puede simplificar No se puede simplificar

Figura 21. Demostracion de las razones numéricas de las triadas

2 Aquellos cuya proporcién involucra nimeros no consecutivos de la serie derivada del Senario

3 Las medias aritmética, geométrica y arménica son métodos de calculo matematico que permiten, por ejemplo,
encontrar diferentes formas de division en dos partes de un segmento.

4 Por la metodologia utilizada por Zarlino para la obtencion de la media arménica, esta resulta en realidad entre las
proporciones 30:24:20, que son el doble de las expresadas en el texto y, por lo tanto, equivalentes.
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Apelando a la simplifacidn (cuando sea posible) de las relaciones numéricas anteriores, podemos

encontrar que las triadas serdn entonces:

Trfada aumentada

Trfada mayor Triada menor
Triada disminuida
3ra. menor 3ra. mayor
3ra. mayor )
5:6 4:5 Sta. 3ra. menor
Sta. 5:4 Sta. aumentada 6:5  Sta.
3ra. mayor justa justa disminuida
-may _ 3ra. menor| . 3ra. mayor|  16:25 3ra. menor
2:3 23 36:25
4:5 6:5 45 6:5

Figura 22. Triadas en el sistema tonal armonico

Por el agregado de una tercera como intervalo superior a una triada surgen todos los acordes con
7ma. Triadas, acordes con 7ma y sus inversiones son, para Rameau, el material arménico principal en los
que se asienta el sistema musical.

Considerando los numeros del sistema de Zarlino pero ordenados segun el de Rameau, es decir, con
los intervalos en sentido ascendente, surge la siguiente serie de notas y la razén de ciertas estructuras

armonicas reconocibles.

Triada mayor ¢/ 7ma menor

Triada menor ¢/ 7ma menor

Triada mayor ¢/ 7ma mayor | | | |
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Triada mayor Triada menor Triada aumentada

Triada disminuida

Figura 23. Notas y estructuras arménicas resultantes de la divisién de una cuerda en partes iguales, restringidas a la
serie numérica del sistema del Senario de Zarlino.

Esto demuestra que, del sonido producido por una cuerda tensa y de aquellos resultantes de su
divisién en partes enteras, es que Rameau deriva todas las formas acordales bdsicas del sistema musical. Es
notable que esta sucesidn esté totalmente incluida en la serie de armdnicos de una nota fundamental,
descubierta a principios del siglo XVIII5 por Joseph Sauveur, lo cual explica la nocion de fundamental
generativa de Lester (2002, p. 758) como uno de los principios del sistema musical tonal armdnico. Rameau
no tuvo conocimiento de este descubrimiento hasta unos aifos después de escribir el Tratado, lo que lo
llevé a un replanteo de su teoria en escritos posteriores.

El Bajo como fundacién arménica

En la transicidn de la practica musical del Renacimiento hacia el tipo de organizacion melédica y

5 Desconocida por Zarlino por lo tanto, pero tampoco referenciada como tal por Rameau.
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armonica del Barroco temprano pueden reconocerse una serie de factores fundamentales como, por
ejemplo, el afianzamiento de la libertad en el tratamiento de las disonancias y la subordinacion de la musica
al contenido expresivo del texto (tal como ya ocurria en en el quinto libro de madrigales de Monteverdi y
gue él mismo denomind segunda prdctica madrigalistica), el surgimiento de la épera como género musical,
y en ella, el desarrollo del Recitativo y del Aria como estilos compositivos, la inclusién de secciones
instrumentales como rittornelli o como acompanamiento de las partes vocales, el estilo concertante y,
asociada a algunos de los rasgos anteriores, la técnica del bajo continuo.

En su sexto libro de madrigales a cinco voces, Claudio Monteverdi incorpora una parte de bajo
continuo para, como expresa en la portada, “poterli concertare nel Clauacembano, & altri Stromenti”. En la
figura siguiente se muestra la parte de bajo continuo tal como aparece en la primera edicién de 1614 de

Ricciardo Amadino.

Lamentod’ Ariana. pnma pme
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Figura 24. Parte de Bajo Continuo del Lamento d’Ariana del sexto libro de Madrigales de Monteverdi

El bajo continuo fue un estilo de composicién muy utilizado en el periodo Barroco con origen a fines
del Renacimiento que podia ser interpretado por una variedad de instrumentos graves, tipicamente de
teclado pero también de cuerda. En los instrumentos polifénicos el intérprete debia tocar la linea de bajo
escrita y crear una textura acompafiante sobre ella en base a ciertos signos incorporados a la partitura,
como es el caso de las alteraciones escritas sobre una nota en el madrigal de Monteverdi, que indican, en
cada caso, de qué forma debe alterarse la tercera de la triada sobre la nota escrita (b significa bemol y la x
doble era el simbolo del sostenido en la época).

En ocasiones se incluian cifras para establecer las relaciones intervalicas necesarias entre la nota
escrita del bajo y alguna de las voces superiores de la textura instrumental, dejando al intérprete la eleccién
del registro de la nota aguda. A este siste