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Noticia

La musica es la manifestacion mds libre y genuina
del espiritu humano, y una historia de la musica es
una historia del espiritu humano. La musica no re-
gistra ideas ni creencias ni valores, sino que expresa,
en todo caso, las emociones, los sentimientos y las
pasiones que esas ideas, creencias y valores suscitan.
No es posible una musica realista ni una miusica
idealista, no es posible una musica de izquierda o de
derecha, una musica de élite y otra popular. La miu-
sica es musica, y las etiquetas sélo tienen propdsito
comercial. En su prehistoria, la musica nace ‘“rea-
lista”, cuando el hombre imita con la voz o con ins-
trumentos rudimentarios los sonidos de la naturale-
za. Pero pronto se independiza, levanta vuelo, se
mantiene en el aire sostenida por el viento del espiri-
tu y se mece al compds de sus movimientos, expre-
sando la alegria y el dolor de vivir, proclamando la
necesidad de amar y de orar, dando cauce al impul-
so de cantar y de bailar, estallando en la solemnidad
de la pompa y el torbellino del combate. Dibuja asi
una parabola que nace en la desoladora orfandad
del hombre primitivo, se eleva con su desarrollo espi-
ritual, y desemboca en la igualmente desoladora or-
fandad del hombre contempordneo, cuando parece
quedar sin sustento, gritando su agonia en la estri-
dencia de la electronica, desprovista de esas emocio-
nes, sentimientos o pasiones que son su materia y ra-
zon de ser.



¢ Irrupcién de la musica instrumental

La obra que aqui presentamos cuenta esa historia.
Fue comisionada y publicada en Italia en la década
de 1960 por la casa Fratelli Fabbri Editori, y tradu-
cida para el mundo de habla castellana por la Edi-
torial Codex, de Buenos Aires. En ambos casos, se la
presento en fasciculos, una novedad editorial de la
época que permitia ofrecer grandes obras de divulga-
cion o referencia en tiradas masivas comparables a
las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-
mente ambicioso: la redaccion estuvo a cargo de un
grupo de especialistas encabezado por el musicologo
Eduardo Rescigno; se hizo un acopio sin precedentes
de documentacion de época, artistica y literaria, y el
conjunto se presento en una obra de una belleza gra-
fica revolucionaria, que no ha decaido con el tiempo.
Como si eso fuera poco, se la acompano de documen-
tos sonoros, con grabaciones en buena parte origina-
les, que ilustraban cada etapa, cada género, cada es-
tilo y cada figura relevante de esa historia.

La publicacion de Fabbri constaba de trece voliime-
nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros,
que reunio en cinco tomos. Esta edicion digital se
propone recuperar el texto central de esa version cas-
tellana, completar la traduccion, y repartir el con-
junto en unidades tematicas para facilitar la lectura
en dispositivos electronicos.

El editor



Por primera vez, en el siglo XVII,

se reunieron los hombres, no para orar
cantando, ni para hacer teatro con
intermedios musicales, ni para recitar
cantando, sino solo por el puro placer
de hacer musica y escuchar musica.



Irrupcion de la
musica instrumental

DEL LAUD AL VIOLIN — EL. CONCERTO
LA SONATA — LA TONALIDAD — LLA FUGA
EL CONCERTO GROSSO



Del laud al violin

CUANDO SE DESCUBRIERON todas las ventajas que
podian derivarse de la feliz iniciativa de ejecutar
con instrumentos una composiciéon poliféonica, conce-
bida originariamente sélo para voces, se inici6 una
nueva época para la musica: la época de la musica
Iinstrumental.

La primera ventaja de la transcripcion de musi-
cas polifénicas para un solo instrumento era la de
no tener que esperar a reunir un determinado nu-
mero de cantores para poder escuchar una pagina
de buena musica: una vez transcripta la voz mas
importante para el latd, siempre era posible gustar
la melodia principal, y las demas voces podian agru-
parse facilmente con la técnica del bajo continuo.

La segunda ventaja era la de poder difundir fa-
cilmente cualquier musica, confiando su ejecuciéon a
un tanedor (por ejemplo, de laid) que evidente-
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¢ Irrupcién de la musica instrumental

mente podia trasladarse con mucha mayor rapidez y
facilidad que todo un grupo de cantores.

La tercera ventaja, muy estimable por cierto,
consistia en que todos, o casi todos, pudieran ejecu-
tar personalmente, para su propio deleite, composi-
ciones que durante mucho tiempo sbélo se podian oir
cuando eran ejecutadas por voces, en determinadas
ocasiones.

Precisamente por estos motivos, como ya hemos
visto, se convirtio el laid en un instrumento muy di-
fundido y muy popular, aun cuando pronto fue su-
plantado por otros instrumentos mas modernos.
Piénsese, por tanto, en la satisfaccion que debieron
de experimentar aquellos hombres tan amantes de
la musica con el uso generalizado de transcribir las
composiciones a dos, tres y cuatro voces, para dos,
tres o cuatro instrumentos, asignando a las distin-
tas sonoridades expresivas de éstos las diversas li-
neas melddicas que antes eran cantadas.

Asi es como se pasa del tipico conjunto vocal a
cuatro voces (soprano, contralto, tenor, bajo) al con-
junto para cuatro violas. Y como la familia de las
violas esta compuesta por numerosos ejemplares de
distintas dimensiones y registros, tendremos las vo-
ces mas agudas confiadas a las violas pequenas o da
braccio (de brazo, que se tocan como el violin), y las
mas graves confiadas a las violas grandes, que se to-
can apoyadas en las piernas y en el suelo (como el
violoncello), y que por eso se llaman da gamba (de
pierna). Y es facil comprender que, precisamente,
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violas y violines de todas clases ganasen preferencia
respecto de otro tipo de instrumentos.

Tratemos de imaginarnos, por un momento, co-
mo en una pintura de Longhi !, una reunién musical
de aquel tiempo: un publico refinado y aristocratico,
las damas graciosamente atentas a hacer musica,
los gestos mesurados, estudiados conforme al cere-
monial de corte, las paredes espléndidas, solemne-
mente ornadas y decoradas con preciosos frescos,
cornucopias, sedas y terciopelos de colores armonio-
samente entonados. Es facil imaginarse el estupor y
la sorpresa que produciria en ese publico gentil la
1Irrupcion en la sala de un conjunto de trompetas y
trombones dispuestos a lanzar sus alegres y claros
sonidos.

El ambiente y hasta los trajes exigen instrumen-
tos de sonido amable y, al mismo tiempo, facilmente
derivable hacia la danza; instrumentos, podria de-
cirse, intencionadamente elegantes, incluso en su
forma airosa y agraciada, asi como en la armoniosa
sonoridad de las cuerdas acariciadas por los arcos.
Por eso en aquel tiempo los instrumentos de viento
se usan poco, solo en fiestas particularmente sun-
tuosas que se desarrollan en salones muy amplios y,
a veces, al aire libre: los instrumentos de viento, en
todas sus particulares caracteristicas técnicas y ex-
presivas, no seran explotados por los compositores,
amplia y metédicamente, hasta el siglo XVIII.

1 Pietro Longhi (1701-1785), pintor y grabador veneciano famoso
por sus escenas costumbristas. (N. de 1.0.)
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¢ Irrupcién de la musica instrumental

Dejemos, por tanto, para mas adelante el ocupar-
nos de esta importante familia de instrumentos, y
veamos, en cambio, las circunstancias que acompa-
nan el nacimiento de esa maravillosa aventura mu-
sical que, a través de diferentes etapas, nos ha lle-
vado desde las arias del antiguo laud, que ya ha pa-
sado a las salas de los museos, a los conciertos del
moderno violin, universalmente conocidos.

Ante todo, hemos de hacer una pequena observa-
cion preliminar: no es raro encontrar escrita, enci-
ma de las musicas del XVI, esta anotacion: «para to-
car con toda suerte de instrumentos», o esta otra:
«para cantar y tocar con toda suerte de instrumen-
tos». Hoy estamos ya habituados a todos los diferen-
tes matices propios de cada uno de los muchos ins-
trumentos musicales inventados y continuamente
perfeccionados por el hombre, y por eso no siempre
podemos hacernos a la idea de musicas que pueden
ejecutarse indistintamente por oboes, o violines, o
flautas, o trompetas, etcétera. Pero aquellos antepa-
sados nuestros gustaban de la musica con una pa-
sidn ingenua y sin excesivas sutilezas; tanto es asi
que, todavia en los primeros anos del XVII, muchas
composiciones ya tipicamente violinisticas llevan la
anotacion de Sonate a violino o cornetto.

Solamente gracias al arte prestigioso de una lar-
ga serie de habilisimos constructores de violines, o
violeros, la viola soprano, uno de los ejemplares mas
“agudos” de la familia de las violas, comenzara a ex-
perimentar durante el siglo XVI las mas diversas
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transformaciones, preparandose para convertirse en
violin.

Como es natural, las primeras paginas musicales
para violin —unas veces, creaciones originales; pero,
con mas frecuencia, transcripciones de musicas para
voces— tienen aun mucho del estilo polifénico vocal.

Al mismo tiempo, mejoradas por obra de los arte-
sanos la sonoridad y las posibilidades técnicas del
instrumento, se van precisando las caracteristicas
propias del violin. Es un instrumento exquisitamen-
te homofono (a comienzos del siglo XVII, no son to-
davia conocidas sus ilimitadas posibilidades polif6-
nicas, que Bach explotara magistralmente), cuyo
timbre inconfundible, unas veces dulce e intimo,
otras agudo y penetrante, otras centelleante en ra-
pidisimos arabescos de notas, esta hecho para sobre-
salir, para cantar.

En el XVII, se ira creando todo un nuevo len-
guaje instrumental, justamente por la tendencia ca-
da vez mas extendida a componer obras inspiradas
en esa cantibilita del violin: es el llamado estilo con-
certante.

12



El concerto

EN EL CONCERTANTE se funden plenamente, por pri-
mera vez, el estilo monddico y el polifénico: es todo
un dialogar entre los instrumentos, hecho de breves
frases improvisadas por una voz y después imitadas
por las demas. En este apretado juego de preguntas
y respuestas, en este libre y, sin embargo, organico
entremezclarse de giros melddicos, cada una de las
distintas voces instrumentales conserva su propio e
inconfundible timbre, de forma que su continuo fun-
dirse y separarse esta siempre creando nuevos em-
pastes sonoros que no desvirtiian en nada la original
cualidad expresiva de cada uno de los instrumentos.

Se puede decir, en cierto modo, que, hasta este
momento, la muisica no habia llegado a ser “adulta”;
en estos salones del siglo XVII, nace la idea del con-
certo. Por primera vez se reinen los hombres no pa-
ra orar cantando, ni para hacer teatro con interme-
dios musicales, ni para recitar cantando, sino sélo y
exclusivamente por el puro placer de hacer miusica 'y
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escuchar musica. Y al gusto, a la pasién, al gran
amor por la musica de aquellos hombres del lejano
siglo XVII, debemos nosotros, en gran parte, el pla-
cer de tantas serenas horas dedicadas a escuchar
sinfonias, cuartetos y sonatas capaces de trasladar-
nos al maravilloso mundo de la armonia.

Entre las primeras manifestaciones que han lle-
gado hasta nosotros del nuevo estilo concertante,
hay algunas piezas para dos violines y bajo continuo
que hacen pensar en el uso veneciano de los dos co-
ros sostenidos por el bajo continuo.

Probablemente, las mas antiguas composiciones
del género son las que se encuentran en la seleccion
Racolta di Sinfonie e Gagliarde per due viole da
braccio con il basso continuo que Salomone Rossi
(c.1570-¢.1628) publicé en 1607.

Justamente en ese mismo ano escribié6 Montever-
di para su Orfeo ritornelos instrumentales vigorosos
y bien desarrollados, y en un aria, “Possente spirto”,
lleg6 incluso a introducir dos violines que entretejen
un dialogo con el canto: es evidente que ya hasta en
el ambito del melodrama se esta reconociendo a los
Instrumentos una capacidad de caracterizacion y
una fuerza de atraccidon que parecian estar reserva-
das en exclusiva a la voz humana.
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La sonata

EL MAS INTERESANTE entre los primeros autores de
musicas para violin es Biagio Marini (c.1597-1665),
probablemente discipulo de Monteverdi en Venecia,
ya que le encontramos como violinista de la capilla
de San Marcos entre 1615 y 1616, anos en que el
gran cremonense era, precisamente, maestro de ca-
pilla en esa basilica.

En Alemania, donde vivié durante varios anos,
Marini estudié y aprendié técnicas de ejecucion
completamente nuevas, que después introdujo en
Italia. A Marini debemos los primeros ejemplos de
trémolo, un procedimiento —empleado después am-
pliamente por Monteverdi en su Combattimento fra
Tancredi e Clorinda— que consiste en la rapida re-
peticion de la misma nota para obtener un intenso
efecto dramatico. También introdujo el uso del bi-
corde (acorde de dos notas que se obtiene haciendo
vibrar dos cuerdas préoximas) en las partes reserva-
das al violin; y a él debemos también los primeros
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eJemplos de sonatas, en las que ya se precisa la es-
tructura de lo que sera la sonata da camera: suce-
si6on de breves fragmentos inspirados en danzas po-
pulares, distribuidos de forma que a un pasaje rapi-
do y brillante siga otro lento y grave.

Sus numerosas composiciones para violin se pu-
blicaron entre 1617 y 1655, y en ellas encontramos
Interesantes ejemplos de sonata a tre (dos violines y
bajo continuo) y también de sonata per violino solo,
con eventual acompanamiento de bajo continuo.

Por los anos en que se publican las composicio-
nes de Marini (y las de sus contemporaneos Giovan
Battista Fontana, Carlo Farina, Paolo Quagliati), no
se aplican todavia a las distintas composiciones pa-
ra violin denominaciones que correspondan a los di-
ferentes tipos de sonata, por lo que sus creaciones se
llaman, indiferentemente, sonatas, sinfonias, baile-
tes, arias y canciones.

Pero, de hecho, en esos anos, la sonata va adqui-
riendo caracteristicas cada vez mas definidas, que
muy pronto terminaran por diferenciarse en dos ti-
pos diversos: la sonata de camara y la sonata de
iglesia.

Esta distinciéon no debe hacernos creer que exis-
tiese entre estos dos géneros una barrera clara y ri-
gida; so6lo las aburridas paginas de los tratados pue-
den tener la pretensiéon de reducir la musica, esa
diosa caprichosa e inaprensible como la vida misma,
a formulas fijas y rigidos esquemas teoricos. Las dos
formas diversas fueron tinicamente la manifestacion

16



¢ Irrupcién de la musica instrumental

simultanea en un determinado periodo histérico, de
modos y expresiones comunes a toda la musica y
susceptibles de continuos cambios y modificaciones:
sl se examinan y estudian separadamente, es sélo
con el fin de comprender mejor sus respectivos ca-
racteres.

En la sonata de camara, los fragmentos inspira-
dos en danzas populares eran, en general, cuatro e
incluso mas, y se sucedian de ordinario en este or-
den: alemanda, de movimiento moderado, en ritmo
cuaternario, precedida, a veces, de un breve prelu-
dio (como su nombre indica, era una danza de origen
aleman); corrente, quiza de origen italiano, en ritmo
ternario, rapido y saltarin; zarabanda, lenta y gra-
ve, quiza de origen espanol u oriental, en ritmo ter-
nario; gavota (que no siempre es obligada), de origen
francés, de movimiento moderado, en ritmo binario;
giga, para terminar, danza probablemente inglesa,
en 6/8, viva y brillante.

La sonata de iglesia, en cambio, no obstante su
evidente afinidad constructiva con la de camara, ar-
ticula sus cuatro tiempos de forma menos ligada al
recuerdo de la danza. Sus tiempos adoptan el nom-
bre del caracter mismo de cada uno de los
“momentos” que la componen y que son: un grave
inicial; un allegro, construido, de ordinario, en for-
ma contrapuntista; un adagio muy cantable que, en
general, tiene momentos de un emotivo recogimien-
to, y un presto, por lo comun, vivacisimo, y que esta
construido, lo mismo que el allegro, en forma contra-
puntista.

17
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Ahora veremos cuantos musicos cultivaron con
éxito las dos formas de sonata, dejandonos paginas
bellisimas de los dos géneros: tengamos siempre
muy presente que ninguno de ellos quiso hacer, con
toda probabilidad, una distincién precisa entre los
dos distintos tipos de sonata. Al contrario, mientras
en la sonata de iglesia la expresién religiosa se enri-
quecia con la vivacidad y el fervor expresivo de la
sonata de camara, esta ultima, inspirandose en la
primera, profundizaba su lenguaje haciendo un uso
cada vez mas estudiado de la técnica del contrapun-
to. Es un intercambio intenso y fértil que, por enci-
ma de la artificiosa distincién de los géneros, refleja
una ferviente y continua circulacion de ideas.

También en este caso, como en otros muchos que
ya hemos visto, los intercambios entre musica sacra
y musica profana son el origen de fecundos desarro-
llos: recordemos el gregoriano, nacido en las iglesias
de los primeros cristianos, y que se convirtié en la
matriz misma sobre la que se ira estructurando la
musica profana de todas las épocas siguientes. Y re-
cordemos también, para poner un ejemplo en senti-
do inverso, la monodia, que, nacida como estilo pro-
fano, en claro contraste con la polifonia y el contra-
punto de rigor en el uso liturgico, entrara después
triunfalmente en las iglesias por medio del oratorio,
dando origen a una producciéon sacra de extraordi-
naria calidad y profundo poder sugestivo.

El primero en emplear las dos denominaciones
de sonata de camara y sonata de iglesia fue Tarqui-
nio Merula (c.1595-1665), que en 1637 publicaba

18
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una seleccion de Canciones, o sonatas de ambos gé-
neros, poniendo de manifiesto una notable inventiva
melddica y una vigorosa capacidad constructiva.

Otra interesante figura musical, a quien debe-
mos algunos de entre los primeros y mejores em-
pleos de entrambos géneros, es Massimiliano Muri.
Poseemos de él dos antologias —en 1644 las Sonate
e Canzoni a quattro, y en 1651 las Sonate— y escasi-
simos datos biograficos. Acaso natural de Brescia, se
sabe Unicamente que estuvo en Venecia entre 1644
y 1664, y después en Bonn, donde perdemos sus pa-
sos en 1666.

Después de las primeras fases que podriamos
llamar experimentales, encontraremos, en la segun-
da mitad del siglo XVII, sonatas que, por la perfecta
organizacion de su construccion, equilibrada y sa-
bia, reflejan la madurez conseguida ya por la musi-
ca instrumental para violin. Pero no puede hablarse
de las caracteristicas de este género musical sin
mencionar la obra de Giovanni Legrenzi (1626-
1690), fundamental para su desarrollo.

Legrenzi, conocido también como autor de melo-
dramas de rica y fluida linea melddica, en el campo
de la musica instrumental escribid, sobre todo, sona-
te a tre (en trio), tanto de camara como de iglesia,
realmente notables por su recia arquitectura, basa-
da en el sabio empleo del contrapunto. Tenemos seis
Raccolte suyas, publicadas entre 1654 y 1691 en Ve-
necia, donde ocupd, en los Ultimos anos de su vida,
el puesto de maestro de capilla en San Marcos.

19



La tonalidad

ES PRECISAMENTE en las obras de Legrenzi donde
encontramos los primeros sintomas de los desarro-
llos de la musica instrumental, entre la primera y la
segunda mitad del siglo XVII.

En un principio, la composiciéon musical estaba
constituida por una serie de breves incisos melddicos
presentados por un instrumento y mas o menos am-
pliamente imitados por los demas, a los que seguia
otro inciso melddico que era nuevamente imitado.

En la segunda mitad del siglo, este evidente ca-
racter fragmentario deja paso a una visién mas am-
plia: el numero de los incisos melddicos disminuye,
las frases musicales se hacen mas extensas y retori-
cas, hasta convertir un solo tema melddico en la ba-
se unitaria de toda la composicion.

Al mismo tiempo, el juego de las imitaciones —que
antes constituia tan sélo una serie de breves y vivas
variaciones (ritmicas y melddicas)— se convirtiéo en

20



¢ Irrupcién de la musica instrumental

un verdadero y auténtico desarrollo, en una elabora-
ci6n del tema en todos sus elementos. No se trata de
simples adornos, sino de un constante enriqueci-
miento de la expresividad y de los elementos melddi-
cos encerrados en el tema. Esta naciendo una nueva
sensibilidad armoénica que sustituye los viejos mo-
dos gregorianos: la tonalidad, diferenciada en los
dos modos mayor y menor.

La tonalidad se convierte en el elemento sobre el
que se construye toda la composicion y sobre el que
se desgrana el desarrollo tematico. El tema, subra-
yado al comienzo de la tonalidad principal, pasa des-
pués, en el curso de su desarrollo, por medio de mo-
dulaciones (saltos de una tonalidad a otra), a otras
tonalidades, para volver, al fin, imperiosamente, al
tono inicial.

Al principio, el elemento arquitectonico estaba
constituido, sobre todo, por la superposiciéon de los
incisos melddicos; ahora es un solo tema el que se
convierte en protagonista de la pieza; un tema que,
a través de los diferentes colores de las modulacio-
nes, vuelve a aparecer al final, con un claro sentido
de victoriosa conclusién, en su tonalidad principal.
Este procedimiento es particularmente importante y
significativo, por cuanto aun hoy nuestra sensibili-
dad musical esta profundamente influida por el gus-
to de esta “victoriosa conclusiéon” que, con el retorno
a la tonalidad fundamental, atentia y resuelve, en
quien escucha, la continua tensién expresiva creada
por el juego de perspectivas siempre diferentes.

21
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El motivo principal por el que muchas melodias
no tradicionales, y sobre todo las orientales, resul-
tan desagradables a nuestro oido, o parecen “dificil-
les” y alejadas de nuestra sensibilidad, radica, con
frecuencia, precisamente en el hecho de que tales
melodias no “resuelven”, no acostumbran a cerrar
una composicion, una frase o un fragmento musical,
con un retorno invariable a la tonalidad fundamen-
tal del tema.

22



La fuga

CON LA AFIRMACION DE LA TONALIDAD, adquiere con-
sistencia otra técnica de composicion de la mayor
1mportancia: la fuga.

En el curso de esta historia, habremos de hablar
con bastante frecuencia de fugas, incluso a propésito
de la obra de los mas grandes maestros, y como el
arte de las fugas es muy complicado, quiza valga la
pena poner aqui al menos los cimientos de un estu-
dio que tendremos que profundizar mas adelante.

A quien guste realmente de la musica en su
esencia mas auténtica y sublime, que es la de ofre-
cer al hombre una perenne fuente de purisimas
emociones espirituales, le resulta frecuentemente
desagradable el primer contacto con la terminologia
técnica de que es necesario servirse para abordar
ciertos temas. De igual modo, es probable que a un
futuro arquitecto, ansioso de proyectar formas aé-
reas hacia el cielo, no le sera siempre grato un tra-
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tado sobre pesos, masas y superficies. También es
probable que a Giotto no le entusiasmara demasiado
el pasarse en su estudio dias y meses, preparando
colores o revistiendo paredes, antes de experimentar
realmente la emocién que proporciona el contacto
directo con la pura belleza del arte. Y, sin embargo,
aun cuando ello pueda causar, y con razon, cierta
extraneza, también la musica, la mas libre, la mas
etérea, la mas inaprensible e inmaterial de todas las
artes, dimana de estructuras organizadas con un ri-
gor y una precisiéon matematicas. Por eso, también
nosotros, s1 queremos penetrar en todos sus secre-
tos, habremos de recorrer, a veces, los obligados ca-
minos de un estudio de sabor mas bien “cientifico”.

Consideremos, por ejemplo, la fuga: una compo-
sicion de contrapunto poliféonica (de dos, hasta un
numero mayor de voces, generalmente cuatro) ex-
tremadamente libre, subdividida en tres bloques
esenciales: la exposicion, el desarrollo y la repeti-
cion. Los elementos esenciales que caracterizan la
fuga son: el tema o sujeto, la respuesta, el contrasu-
jeto y las partes libres o episodios.

Hay que admitir que nadie, al abandonarse sim-
plemente a ese limpido y sereno rio de notas que son
las fugas de Johann Sebastian Bach, sospecharia
tanta geométrica doctrina tras las espléndidas y
fluidas sonoridades prodigiosamente inventadas por
el maestro. Como ya veremos, el gran Bach cimentd
su sublime inspiracién en una formacién musical de
las mas severas: y precisamente de la combinacion
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de una portentosa sensibilidad artistica y un colosal
bagaje de conocimientos tedricos brotara la persona-
lidad musical del maestro.

Cada uno de los elementos esenciales que carac-
terizan la fuga obedece a reglas particulares que
concurren a conferirle determinadas caracteristicas
expresivas.

El sujeto de la fuga es un breve motivo que cons-
tituira la base de toda la composiciéon. Debera ser
siempre reconocible claramente en todas sus nume-
rosas reapariciones en el curso de la fuga y, al mis-
mo tiempo, tendra posibilidades muy claras de desa-
rrollo.

Es presentado, al principio, por una voz; apenas
ha terminado, otra voz lo repite: es la respuesta. La
respuesta puede ser ligeramente modificada, a ve-
ces, respecto al sujeto, pero no en la tonalidad ini-
cial, sino en la de la dominante, esto es, en la tonali-
dad construida en el quinto grado de la escala de la
tonalidad inicial (s1 el sujeto esta en Do mayor, la
respuesta estara en Sol mayor: la nota Sol es el
quinto grado de la escala de Do).

Mientras la segunda voz presenta la respuesta,
la primera contintia con un nuevo elemento temati-
co: el contrasujeto. El contrasujeto acompanara
siempre las sucesivas entradas del sujeto y de la
respuesta.

S1 la fuga es a mas de dos voces —y ya hemos
visto que, generalmente, es a cuatro—, todas las vo-
ces entran sucesivamente, alternando sujeto con
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respuesta. Cada voz, una vez terminado ya el con-
trasujeto, contintia con los episodios, cuya finalidad
es la de redondear, en el plano de la armonia y del
contrapunto, la sonoridad general.

Cuando ya han entrado todas las voces, se termi-
na la primera parte de la fuga —la exposicion—,
que, ademas de presentar el germen de la posterior
elaboracion, ofrece la singular caracteristica de em-
pezar con el solo de una voz, al que se van uniendo
progresivamente todas las demas voces hasta llegar
al tutti, en un crescendo de sonoridad y de intensi-
dad expresiva.

Una vez concluida la exposicién, comienza el
desarrollo, en el que todos los elementos que han in-
tervenido hasta entonces (el sujeto, la respuesta y el
contrasujeto) son desarrollados libremente, utilizan-
do los mas variados recursos del contrapunto. El
desarrollo no obedece a un esquema fijo, sino que va
surgiendo segun la voluntad del compositor y las ca-
racteristicas del sujeto. En efecto, éste siempre anda
de por medio, en fragmentos que experimentan su-
cesivas transformaciones, o modificaciones ritmicas
y melddicas, o, finalmente, en su integridad, pero
siempre en tonalidades distintas.

El proceso de desarrollo esta frecuentemente sal-
picado de cortos pasajes en un contrapunto de ten-
si6on menor, que hemos llamado episodios, y que mu-
chas veces tienen la mision de modular hacia otra
tonalidad. Es un continuo sucederse de llenos y de
vacios, de zonas de un apretado contrapunto en que
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el tema aparece continuamente, y de momentos de
distensiéon que en muchos casos presentan un carac-
ter mas armoénico que de contrapunto, en una apre-
miante y cada vez mas densa sucesion de modula-
ciones. Al final del desarrollo, hay que volver a la to-
nalidad inicial lo que frecuentemente se hace por
medio de un ultimo divertimento; es también fre-
cuente el empleo de un recurso llamado pedale, esto
es, una larga e insistente permanencia en el tono de
la dominante, con lo que se crea una sensaciéon de
espera para la inmediata afirmacion de la tonalidad
nicial.

En este punto, comienza la repeticion, que es una
nueva exposicion, en la que, ahora, vuelven a apare-
cer todos los elementos, en una mas rapida aproxi-
macion. Son los llamados estrechos, entradas sucesi-
vas del sujeto y de la respuesta que ya no respetan
las distancias fijadas en la exposicion, sino que se
suceden cada vez con mayor proximidad. Con mu-
cha frecuencia, en los estrechos aparece el mismo
sujeto condensado, abreviado, reducido a sus lineas
esenciales. Y la fuga termina con este continuo, in-
sistente, apretado reafirmarse del tema.

Naturalmente, nuestra exposicion no es mas que
un simplicisimo esquema de la fuga realizada por
cada uno de los musicos, los cuales someten cada
vez a su voluntad expresiva el esquema teodrico. Pero
lo que importa subrayar, sobre todo, es que en esta
libérrima y, sin embargo, rigurosa construccion con-
trapuntistica, se concretd, por primera vez, la nece-
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sidad de proveer a la musica instrumental de una
estructura y de una légica constructiva propias.

La fuga, en efecto, obra deliberadamente instru-
mental, aunque luego se realizase también sélo con
voces, da vida por primera vez, con medios exclusi-
vamente musicales, a un mecanismo sonoro que se
levanta con sus propios medios, sin la colaboracion
de la palabra o el apoyo ritmico de la danza. Es un
juego de lineas musicales, un llamarse y responder,
un apretado dialogar, un discurrir cada vez mas
apremiante y ansioso, hasta la imperiosa afirmacion
final. Hemos acudido a términos tomados del len-
guaje hablado —dialogar, responder, discurrir, afir-
mar—, precisamente para subrayar mejor esta nue-
va realidad de la musica instrumental: su transposi-
cion de la légica de un discurso hablado, a términos
exclusivamente musicales, sonoros, que sélo en si
mismos encuentran su razon de ser.

Las tendencias arquitectonicas latentes en la
musica instrumental del XVII se manifiestan tam-
bién en otras formas: los tiempos de danza de la so-
nata de camara, por ejemplo, se apartan cada vez
mas de sus modelos y se organizan en una estructu-
ra bipartita, en que la tonalidad juega un papel im-
portante: una primera parte que lleva del tono ini-
cial al de la dominante, y una segunda parte que
vuelve del tono de la dominante al inicial.

Pero es, indudablemente, con la fuga como la es-
tructura musical se organiza en formas que tienen
las caracteristicas de una viva y clara precision ar-
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quitectonica. Por lo demas, los elementos que consti-
tuyen la fuga laten ya, en formas mas o menos cla-
ras y precisas, en gran parte de la musica instru-
mental del siglo XVII: ya hemos visto que los ele-
mentos de contrapunto de la sonata de iglesia sue-
len reflejar una tendencia a organizarse en forma de
autenticas fugas, y, como también se ha dicho ya, la
sonata de iglesia ejercera un gran influjo sobre la de
camara.

Pero hay otra interesante forma musical que va
formandose al lado de las sonatas de camara y de
iglesia que ya hemos examinado: el concerto grosso.
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El concerto grosso

CON EL NOMBRE de concerto grosso se definian ya en
el siglo XVI musicas ejecutadas por un grupo nume-
roso de instrumentos, con lo que al término “grosso”
se le daba sélo un sentido cuantitativo. El concerto
grosso adquirié después caracteristicas bien defini-
das, derivadas del alternar de sonoridades entre
grupos distintos de instrumentos

Giovanni Gabrieli, en la Sonata pian e forte, con-
sigue un efecto de contraste combinando entre si
grupos de Instrumentos de viento y de arco, utili-
zando en el terreno instrumental una practica que
ya existia en los cori spezatti de la basilica de San
Marcos. Otros ejemplos de contraposicion de instru-
mentos diversos pueden encontrarse en varias dan-
zas de Lulli, que muchas veces estan construidas en
tres partes: las dos extremas, asignadas a los famo-
sos veinticuatro violines del rey, y la central, ejecu-
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tada por un grupo de tres instrumentos de viento,
generalmente dos flautas y un fagot. El gusto por
estas combinaciones entre instrumentos de sonori-
dades diferentes se debid, con toda probabilidad, al
fuerte influjo del melodrama: en los distintos ritor-
nelos y en las sinfonias de los melodramas, instru-
mentos tipicamente solistas como los de viento —
trompetas, flautas, oboes, trompas— solian alternar
con el grupo de los de arco, sostenidos por el 6rgano
o el clavicordio. Recordemos en especial los bellisi-
mos fragmentos instrumentales de las Operas de
Monteverdi, tanto el Orfeo de 1607 como Lincorona-
zione di Poppea de 1641.

Otros ejemplos de combinaciones de instrumen-
tos se pueden encontrar en la obra de Alessandro
Stradella (c.1645-1682): en los ritornellos y en las
sinfonias de 6peras y oratorios, asi como, sobre todo,
en algunas sinfonias y sonatas, compuestas expresa-
mente para dos coros, esto es, dos grupos de instru-
mentos. Recordemos, ante todo, la Sinfonia per vio-
lini e basso a due concertini distinti y la Sonata di
viole e concertino di due violini e liuto. En estas
obras, de fecha imprecisa, pero anteriores, en todo
caso, a 1682, ano de la muerte de Stradella, la forma
del concerto grosso ya esta delineada, y el composi-
tor se sirve habilmente de ella para realizar los con-
trastes plasticos propios de su estilo.

La estructura instrumental del concerto grosso
esta bien concretada ya a finales del siglo XVII: un
grupo orquestal llamado concerto grosso o ripieno se
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opone a un grupo mas pequeno y complejo llamado
concertino. El grupo instrumental mas denso, llama-
do justamente ripieno (relleno), esta constituido por
cuatro violas (mas adelante seran dos violines, viola
y violoncello), sostenidas por el bajo continuo. El
concertino, en cambio, esta constituido, en general, a
ejemplo de la sonata en trio, por dos violines y un
bajo (una viola da gamba, o un violoncello, o un
laud, o un autentico bajo continuo que ha de ejecu-
tarse con el clavicordio).

Mas adelante, cuando se multipliquen los ejecu-
tores del concerto grosso, este grupo instrumental
constituira una verdadera orquesta de arcos, mien-
tras que el grupo del concertino conservara su carac-
ter de solo. Se creara asi una forma musical, capaz
—con el desarrollo de sus cuatro o mas tiempos— de
una amplia combinacién de sonoridades y de tim-
bres: muchos compositores utilizaran, con efectos de
gran eficacia expresiva, el contraste entre la armo-
niosa sonoridad del tutti y la vivacidad virtuosistica
del solo.

Giovanni Lorenzo Gregori (1663-1745), de Lucca,
fue el primero en dar a la imprenta una seleccion de
Concerti grossi a piu strumenti, pero en estos ejem-
plos tempranos no se encuentra aun bien caracteri-
zado el nuevo género. Las primeras grandes mani-
festaciones del concerto grosso son obra de Giuseppe
Torelli, de Verona, y de Arcangelo Corelli, de Fusig-
nano, cuyo nombre veremos, mas adelante, vincula-
do especialmente a las maravillosas sonate a tre.
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