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Transicién entre modo y tonalidad en el siglo XVII en Cartella Musicale, de Adriano

Resumen

Abstract

Banchieri

El presente articulo aborda dos tratados, L‘organo suonarino y Cartella
musicale, de Adriano Banchieri. Monje de la Orden Olivetana de los
Benedictinos, Banchieri fue conocido por su versatilidad intelectual,
comprobada por sus producciones como escritor, compositor, organista
y tedrico de la musica. Sus tratados constituyen referencias teoricas y
practicas sobre las condiciones del proceso de transicion entre el
modalismo y el tonalismo a comienzos del siglo XVII. El objetivo de este
articulo es evidenciar y evaluar algunos de los puntos fundamentales de
la contribucién de Banchieri a la comprension del complejo proceso de
transicion mencionado. Uno de los aspectos esenciales de este proceso
en ltalia es la configuracion del sistema de los tvoni La estrategia central
de Banchieri en este proceso fue adaptar los tonos salmodicos al teclado
e incorporar las transposiciones ya tradicionales en esta practica y, sobre
todo, asociar a cada tvono las cadencias destinadas a guiar el trabajo
litdrgico en el drgano. El articulo parte de una estrategia metodoldgica
que confronta los conceptos tedricos de sus dos tratados —objeto de
este estudio— con los ejemplos practicos alli presentes, compuestos por
el musico bolofiés. Para tal, se realiza una recuperacion de la tradicion
medieval-renacentista, necesaria para comprender la terminologia
empleada por Banchieri y destacar su verdadera contribucion a la
transicion “modal/tonal” de la cual fue participe. Es posible concluir que
Banchieri, al dirigir sus dos tratados a los musicos practicos
(especialmente a los organistas profesionales de la época y de su region),
promovié un conjunto de teorias que esclarece el papel de las
transposiciones de los modos en el establecimiento de un aparato tonal.

Palabras clave: Modos. Tonalidade. Tuoni. Tratados histéricos.
Banchieri.

This article discusses two treatises by Adriano Banchieri: L'organo
suonarino and Cartella musicale. A monk of the Olivetan branch of the
Benedictine Order, Banchieri was known for his intellectual versatility,
demonstrated through his work as a writer, composer, organist, and
music theorist. His treatises serve as both theoretical and practical
references for understanding the conditions of the transition from
modality to tonality at the beginning of the seventeenth century. The aim
of this article is to highlight and assess some of the key aspects of
Banchieri’'s contribution to the comprehension of this complex
transitional process. One of the essential features of this process in Italy
is the configuration of the tuoni system. Banchieri's central strategy in this
context was to adapt the psalm tones to the keyboard, to incorporate the
traditional transpositions used in this practice, and above all, to associate
each tuono with its corresponding cadences in order to guide liturgical
work on the organ. The article adopts a methodological approach that
compares the theoretical concepts presented in these two treatises with
the practical examples contained therein, composed by the Bolognese
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musician himself. This strategy involves a recovery of the medieval—
Renaissance tradition, which is necessary to understand the terminology
used by Banchieri and to emphasize his real contribution to the
modal/tonal transition of which he was a participant. It can be concluded
that, by addressing his two treatises to practical musicians (especially
professional organists of his time and region), Banchieri promoted a body
of theories that clarifies the role of modal transpositions in the
establishment of a tonal framework.

Keywords: Modes. Tonality. Tuoni. Historical treatises. Banchieri.

1 Introduccién’

Tomaso Banchieri, mas tarde monje Adriano, nacié en Bolonia en el afio
1568. La ciudad de Bolonia seguia siendo, en la época de su nacimiento, parte de
los Estados Pontificios, administrada por un lado por un cardenal vinculado al Papa
y, por otro, por el Senado de la ciudad. Bolonia llegaria a convertirse en la primera
ciudad universitaria del mundo occidental y, desde su fundacién en el siglo XI, habia

desarrollado una fuerte identidad basada en la libertad de estudio e investigacion.

La produccion musical de Banchieri incluye misas, motetes y salmos
destinados a los oficios de la iglesia. Como compositor de musica secular, dejé
obras en varios géneros, entre ellos el madrigal, la canzonetta y, especialmente, las
comedias madrigalescas, en las que destilé un fino humor y una critica social en
obras como La pazzia senile ("Locura senil”), de 1598; La barca di Venetia per Padova
("La barca de Venecia hacia Padua”), de 1605, madrigal a cinco voces en el que
describe con agudeza y humor toda la diversidad cultural y étnica de los pasajeros;
y Festino, de 1608, que satiriza diversos lenguajes musicales de la época y presenta

una imitacion de animales en “contrapunto bestial” sobre un cantus firmus.

Sus trabajos en teoria musical fueron relevantes y muy influyentes durante
la primera mitad del siglo XVII, un periodo de importantes transformaciones
musicales, especialmente en la transicion del modalismo hacia la tradicién

“mayor/menor” en la musica europea. Dos de sus publicaciones resultan

! Agradecemos ao Prof. Fernando Luiz Cardoso Pereira por su invaluable ayuda em la finalizacion
de los gréficos y formateo del texto segln las ABNT.
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fundamentales en este proceso: L'organo suonarino, con varias ediciones desde
1605, que incluye una version bien fundamentada de los tvon/ ecclesiastici orientada
al papel liturgico del 6rgano; y Cartella musicale, cuya edicion ampliada de 1614 se
destaca. En esta publicacion aplica los twoni ecclesiastici a la composicion musical,
incluyendo misas, himnos y otros concerti Tras una vida de viajes por Venecia, Milan

y Florencia, Banchieri fallecié en Bolonia en el afio 1664.

2 Recuperacion de aspectos de la Teoria Modal

La tradicion del canto liturgico medieval esta formada por una coleccion de
melodias de diversas procedencias y estilos que las autoridades eclesiasticas,
cobijadas por los reyes carolingios, tenian como objetivo “clasificar y ordenar”. La
base tedrica era hibrida, ya que mostraba huellas de la liturgia bizantina y de sus
ocho modos (octoechos), y necesitaba conciliarse con la tradicion tedrica del

antiguo sistema griego.

Como sefala Frans Wiering (2001, p. 2), “ciertas férmulas melédicas siempre
han estado asociadas a los modos”, y el modalismo asociado al canto llano pudo
haberse desarrollado precisamente para crear una conexion aceptable entre “las
férmulas melddicas de los tonos de la salmodia y las antifonas melédicamente mas

libres”.

Se sostiene que los cantores de la era carolingia aplicaron ocho
configuraciones melddicas distintas, llamadas tonj, al repertorio de melodias del
canto liturgico. Este proceso acabd por definir una clasificacion que permitia la
interaccion sistematica entre el final de la salmodia y el inicio de la melodia principal,
la antifona. La configuracion del modalismo eclesiastico se debe principalmente a
esta relacion entre el tono salmodico y la antifona que le sigue. En su forma
estandar, “el sistema proporcionaba un tono de salmo para cada una de las ocho

categorias modales” (Cohen, 2002, p. 309).

Otro paso fundamental fue dividir las antifonas en cuatro grupos, de modo

que cada uno tuviera una finalis diferente, es decir, 'd’, 'e’, 'f' 0 'g". Para cada uno de

estos grupos existe una doble clasificacion de la melodia, definida por su ambito:
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‘auténtico’, cuando la melodia se expande por encima de la finalis; y ‘plagal’, cuando
el ambito es mas grave, siendo la final siempre la misma. Segun Wiering (2001, p.
3), “los modos auténticos pueden usar una o dos notas por debajo de la final y
alcanzar al menos la octava por encima de ella, y los modos plagales pueden
abarcar aproximadamente una quinta por encima y por debajo de la final”. En el
periodo inicial de sistematizaciéon del modalismo no existian definiciones exactas
respecto al ambito; sin embargo, es posible distinguir “el ambitus auténtico y plagal
de cada par modal en términos de sus posiciones con respecto a su final comun”,
ya que ambas regiones se imbrican y “la octava modal basica del plagal se sitda una
cuarta perfecta por debajo de la del auténtico” (Cohen, 2002, p. 311). Las cuatro
categorias definidas por las finales ‘d’, ‘e’, 'f" o ‘g’ fueron nombradas con los
ordinales griegos protus, deuterus, tritusy tetrardus, mientras que sus subdivisiones
fueron indicadas mediante las formas latinas de las palabras griegas: authenticusy

plagius (plagalis), que definen los ocho modos.

Los principales elementos de este proceso melddico pueden sintetizarse
como: ‘final’" (#inalis) es la nota de reposo y conclusiéon, la misma para el modo
auténtico y su correspondiente plagal; ‘tono de recitacion’ (tenor), la nota basica de
recitacion, el polo opuesto de la final; ‘repercusion’ (repercussio), la region melddica
entre la final y la nota de recitacion; ‘inicio’, férmula melddica que da comienzo a la
salmodia; ‘especie’ (species), que designa el tipo de disposicion de semitonos y
tonos dentro de una octava (8), una quinta (5) o una cuarta (4); y ‘ambito’ (ambitus),

que es la extension del modo, generalmente de una octava.

En el modo auténtico, el ambito se define como una “especie de octava”,
formada por la ‘elision’ de una “especie de quinta” con una de “cuarta”. En el modo
plagal, la “especie de octava” se forma mediante la unién de una “especie de cuarta”
con una de “quinta”, situadas por debajo y por encima de la finalis. La tradicion
medieval enumera los modos de tal forma que los auténticos son siempre impares
y los plagales, pares. Por influencia del Humanismo renacentista, los modos fueron
renombrados basandose en la tradicion griega. La Figura 1 representa una sintesis

de los conceptos basicos del modalismo eclesiastico, presentada en la tercera parte
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del tratado de Giovanni Maria Lanfranco (1533, p. 112)°. La terminologia griega
(protus, deuterus, tritusy tetrardus) no se emplea en el tratado de Lanfranco, sino
su equivalente en italiano (primo tuono, secondo tuono, etc.). Esta relacion
terminologica es la mas comun en la tratadistica italiana y, por ello, resulta mas
coherente con el objeto de este articulo. Uno de los tratados mas antiguos y
referenciales sobre esta terminologia en lengua italiana se encuentra en el
Commentarius in Plutarchi de virtute morali de Andrea Matteo Acquaviva (1526, f.
38r).

Figura 1. Elementos melodicos del canto eclesiastico (tonos salmddicos): (F), finales, (T),

tenor o notas de recitacion; (l), férmulas iniciales de la recitacién salmddica; (R),
repercusion; (A), ambito; (5 o 4), especies de quinta y cuarta.

1. Protus auténtico (dorico) 2. Protus plagal (hipodérico)
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Fonte: Scintille di musica (Lanfranco, 1533, p. 112).

Los nimeros del 1 al 8 indican cdbmo se conocian los modos en la practica,
y los nombres entre paréntesis corresponden a la terminologia que fue
retomandose progresivamente durante el Renacimiento bajo la influencia del
Humanismo. A continuacion, se presentan algunos ejemplos de determinacion

modal en la Edad Media (Figuras 2 e 3):

2 La informacion adicional no presente en el tratado fue recopilada en dos publicaciones: Cohen
(2002, p. 310-312) y Wiering (2001, p. 2-9).
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Figura 2. Ave maris stella, himno gregoriano (modo 1, dorico).

finalis tenor — nota de recitacion finalis
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Fuente: https://gregobase.selapa.net/chant.php?id=2232#source 1

Figura 3. Ven/ creator, hino gregoriano (modo 8, hipomixolidio).

Sfinalis tenor — nota de recitacion finalis
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\4 Eni Crew Spi-ri-tus, Mentesty/rum vi-si-ta: Imple su-pérna gra-ti-a Quae tu cre- asti péctora.

ambztus o

Fuente: https://gregobase.selapa.net/chant.php?id=2923

En 1547, un tratado innovador fue publicado por el humanista suizo
Henricus Glareanus: el Dodechacordon, que toma las siete especies diatdnicas y las
organiza de tal manera que cada “especie de octava” sea considerada segun el
orden ascendente de sus especies constituyentes: “especies de quinta y de cuarta”
para los modos auténticos, o “especies de cuarta y de quinta” para los modos
plagales. De este proceso resultan catorce modos, a los cuales Glareanus atribuy6
los antiguos nombres de la era clasica griega (Figura 4). De ellos, dos son excluidos:
el auténtico hjpereolio (si—fa—si) y el plagal hijperfrigio (fa—si—fa), por formar quintas
y cuartas disonantes. De este modo, permanecen doce modos, cuatro de los cuales
se suman a los ocho modos eclesiasticos: eolio (la—mi-la); hipoeolio (mi-la—mi);

jonio (do—sol-do); e hipojonio (sol-do-sol).
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Figura 4. Los catorce modos segun Glareanus, em el Dodecachordon.
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Fuente: el proprio autor (2024).

La teoria modal, aun habiendo sido concebida para el canto monofénico,
se mantiene inalterada en sus aspectos mas generales durante el periodo polifénico,
ya que cada parte del contrapunto todavia puede ser tratada de forma melddica.
Una parte significativa del repertorio, especialmente el sacro, mantiene vinculos
estrechos con el canto liturgico medieval, principalmente a través del cantus firmus,
gue servia como base del contrapunto, generalmente en la linea del tenor. A pesar
de estas relaciones entre el modalismo monofénico y el polifénico, surgen
especificidades que introducen nuevas complejidades en la determinacion modal
de las obras polifonicas. La mas destacada es la cuestiéon del ambito del modo
dentro de la composicion polifénica, en la que las voces contiguas pueden
presentar distintos ambitos, y el concepto de modos auténtico y plagal no se

mantiene constante a lo largo de una misma obra (Figura 5).
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Figura 5. Relaciones entre las voces en los modos auténtico y plagal,
ejemplificadas en los modos 1y 2.
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Fuente: el proprio autor (2024).

Tratadistas del Renacimiento como Zarlino, Vicentino y Pontio® demuestran
que el analisis de las cadencias en el repertorio polifonico también debe ser
considerado de manera fundamental para la determinacion modal en las obras
contrapuntisticas, aspecto que sera esencial para la definicion de los ocho tuonien

la teoria de Banchieri.

Tabla 1. Indicacién de cadencias para cada uno de los doce modos.

final y modos d e f g a [

auténticos 1 3 5 7 9 11
(cadencias) (d, f,a) (e, g, b) (ffa,c) (g, b,d) (a, c,e) (c e Q)

plagales 2 4 6 8 10 12

(cadencias) (af,d (b,e g) (c,a,f) (d, b,g) (e c a) (g, e c)

Fuente: /stitutioni armoniche (Zarlino, 1561, p. 320-335).

3 Gioseffo Zarlino, Le Istituioni Harmoniche, 1561; Nicola Vicentino, L‘Antica Musica Ridotta ala
Moderna Prattica, 1555; Pietro Pontio, Ragionamento di Musica, 1588.
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3 Modos y Tuoni

Desde mediados del siglo XVI y comienzos del XVII surgieron varios
tratados en los que la cuestion de los modos es abordada con el objetivo de
adaptarla a las nuevas demandas de la composicion del inicio del Barroco. En la
Figura 6, las publicaciones mas influyentes sobre las transformaciones del

modalismo se presentan cronolégicamente.
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En su tercera edicion de 1614, el tratado de Banchieri Cartella musicale
consolida las ideas del autor publicadas inicialmente em [‘organo suonarino, de
1605. Ambas hacen del autor el primero en sistematizar tedricamente los llamados
Tuoni ecclesiastici (tonos de iglesia). Segun Atcherson (1973, p. 216), la clasificacion
y ordenacion de los modos por “tono/clave” (pitch-key, como se refiere a los tuon),
"parece ser un fendomeno estrictamente del siglo XVII”, ya que no hay mencion de
ellos por Glareanus, Zarlino o Salinas, por ejemplo”. Sobre L‘organo suonarino,
Atcherson (1973, p. 216) observa que debid de ser el primer trabajo tedrico en
esquematizar los ocho modos (tvonj. Sin embargo, Lester (1978, p. 73) sefiala un
tratado andénima de 1593 (/ntavolatura d’organo facilissima accomodata in versetti
sopra gli otto tuoni ecclesiastici) que "utiliza los ocho tonos de la iglesia en la forma

presentada por Banchieri”.

Figura 7. Frontispicios de L‘organo suonarinoy Cartella musicale, de Banchieri.
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Fuente: L'organo suonarino (1605, p.i); Cartella musicale (Banchieri, 1614, p.i).

Durante el siglo XVII, en lengua italiana, el término fuono era, segun Barnett
(2002, p. 419), “utilizado para modo o para cualquier concepcion de organizacion
tonal”. Se establece asi una terminologia confusa, ya que tuono es sinbnimo de

modo tanto cuando se refiere a los ocho modos eclesiasticos como cuando alude
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a los doce modos de Glareanus. En este sentido, es posible considerar que Banchieri
no contribuy® al esclarecimiento terminoldgico, y quiza seria sensato reconocer que
probablemente no tenia tal propdsito en los tratados que escribié. En los tratados
de Banchieri, el término fuono se refiere a los ocho tonos salmodicos y ha sido
traducido por la teoria musical moderna, segun la observacién de Barnett, como
“tonalidades de los tonos salmddicos” o “tonos de iglesia”. Atcherson, al crear la ya
citada expresion pitch-key, se refiere a los tuoni, es decir, a los sistemas en los que
los ocho modos de la iglesia se presentan “como transposiciones de sus /oc/
‘naturales’, varios de ellos con sus propias armaduras de clave”. En el texto de
Atcherson, este Ultimo término presenta cierto anacronismo, al evitar una aclaracion
conceptual sobre su relacion historica con el gamut, entendido como una sintesis y
extension de sus transposiciones. En cuanto a la “armadura de clave”, el autor cita
como ejemplo el modo I, “generalmente establecido en este sistema con un sol
final y una armadura de un bemol; puede entonces ser transpuesto, incluso de

vuelta a su /ocus natural” (Atcherson, 1973, p. 216).

La concepcién de tuono, codificada tedricamente en los dos tratados de
Banchieri, es la concepcion que “forma las bases para la nocidon de tonalidades a
comienzos del siglo XVIII, y que ademas define, de manera mas esencial que los
modos, el formato de las practicas especificas del siglo XVII" (Barnett, 2002, p. 419-
420). En otro trabajo, Barnett (2008, p. 251) define con mayor detalle los tonos de
iglesia, o tuoni ecclesiastici, como una ordenacion particular de tonalidades, es
decir, “un conjunto de centros tonales y armaduras de clave utilizados por los
compositores” y presentes “en tratados italianos a lo largo del siglo XVII vy
comienzos del siglo XVIII". Como sefala Dodds (2024, p. 37), estos ocho tuoni
forman un esquema modal que deriva de “convenciones de transposicion para la

salmodia polifénica”.

El origen de los tuoni es complejo y abarca diversos factores y demandas
compositivas del periodo, entre ellos el incremento de la musica del Oficio liturgico
durante la Contrarreforma catdlica, una estrategia que buscaba “[...] fomentar la
piedad laica y proyectar la autoridad de la Iglesia” (Dodds, 2024, p. 37-39). Esta

accion también se relacionaba con la persistente presencia de los estilos polifénicos
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del Renacimiento en medio del extraordinario desarrollo de la impresion musical en

la peninsula italica durante las primeras décadas del siglo XVII.

En este gran auge del repertorio liturgico, los tonos de iglesia comenzaron
a emplearse ampliamente, incluso cuando el cantus firmus estaba ausente. El
repertorio incluia salmos, canticos polifonicos y géneros litdrgicos para teclado,
como ricercares, tocatas y /ntonazioni. Muchas de estas obras circulaban y se
publicaban como ciclos ordenados segun la numeracion de los modos (o twoni), e
incluian también piezas instrumentales, cuyo ejemplo mas frecuente eran las de

sonatas de conjunto, organizadas en consonancia con los modos y tonos de iglesia.

Las caracteristicas “tonales” de los tonos de iglesia surgen de los procesos
de armonizacién en las obras polifonicas. Estas, a su vez, resultan del desarrollo de
practicas relacionadas con las transposiciones requeridas en varios modos, siendo
las mas comunes las empleadas principalmente en los tonos 2, 6 y 7. En estos casos,
los intervalos mas habituales para la transposicion eran los de cuarta y quinta.
Debido a las transposiciones y armonizaciones, muchos finales de los tonos
salmédicos, al ser tratados polifébnicamente, perdieron el caracter abierto que
poseian, en favor de un cierre mas afirmativo, lo que reforzaba las cadencias con

un mayor peso resolutivo y retorico.

En L'organo suonarino, Banchieri indica para cada fwono las cadencias
basicas que los definen, siguiendo en parte el esquema de cadencias de Zarlino y
de otros tratadistas. De este modo, Banchieri expone para cada tvono las cadencias
que denomina mezana (intermedia), generalmente sobre el quinto grado;
indifferente, por lo general sobre la tercera; y finale, sobre el primer grado. No
obstante, respetando la antigua recitacion salmédica, observa que las cadencias de
los tuoni 3, 4y 8 tienen la mezanay la indifferente alteradas a C y A, evitando la
nota B, que en la tradicion salmddica no se utilizaba como tono de recitacién o
finalis. Sin embargo, para el modo 4, Banchieri propone que dos formulas
cadenciales se presenten como mezana. una en Cy otra en B. Esta duplicidad creada
por Banchieri puede interpretarse como un paso modernizador, otorgando a la

nota si un nuevo estatus como valor armonico autbnomo.
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La sintesis de los fwon/ presenta un modelo basico de procedimiento
destinado a los organistas, quienes de esta manera disponian de una guia para
acompafar los cantos en los cuales las transposiciones y armonias fundamentales
estaban claramente definidas. Se observa que la #inal/is de cada tuono se sitla sobre
cada una de las seis voces* de la tradicion de la solmizacién, lo que demuestra hasta
qué punto la tradicion salmddica se preservaba en este proceso. Lester resume la
relacion de los fuoni, tal como fueron esquematizados por Banchieri, al analizar los
usos de transposicion modal de los tonos salmddicos, ya evidentes desde finales
del siglo XVI. Al ser codificados por el musico y tratadista bolofiés, configuraron los
"ocho tonos del lenguaje del canto llano eclesiastico” (Lester, 1978, p. 71). La cita de
Lester enfatiza lo que, de hecho, ya esta propuesto en el subtitulo del Secondo
Registro del tratado L‘Organo Suonarino de Banchieri (Figura 8), “entro il quale si
va tocando Sopra gli Otto Tuoni Spettanti al Canto Fermo Ecclesiastico™. En la Tabla
2 a continuacién se describen las relaciones mostradas en la Figura 8 entre cada
uno de los twoni'y sus finalis, tonalidad y cadencias basicas (mezana, indifferente,

finalis), respectivamente.

4 Término que designaba las silabas de la solmizacion creada en el siglo XI por Guido d'Arezzo

para facilitar la lectura de los cantos.

> Dentro del cual se tocan los Ocho Tonos Pertenecientes al Cantus Firmus Eclesiastico.
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Figura 8. 7woniy formas cadenciales em el “Secondo Registro".
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Fonte: L‘organo suonarino (Banchieri, 1614, p. 42).

Tabla 2. Presentacion esquematica de los tvonide Banchieri.

Tuono | Finalis Sistemas Cadencias basicas
mezana indifferente finalis
1 D 0 A F D
2 G b D B G
3 A 0 E C A
4 E 0 C/B A E
5 C 0 G E €
6 F » C A F
7 D > A F D
8 G 0 D/C B G

Fuente: L'organo suonarino (Banchieri, 1614, p. 42).

En Cartella musicale, Banchieri presenta las entonaciones salmddicas ya
dentro de la configuracion de los fwoni'y, al compararlas con las mostradas en la

Figura 9, se constata que los comienzos (intuonatione) son los mismos que en la
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tradicion medieval, aunque algunos aparecen transpuestos: tres de ellos con bemol
(2, 6y 7) y uno, el quinto, transpuesto pero sin indicacion de bemol. Banchieri los
presenta de esta manera siguiendo una tradicion vigente desde finales del siglo XVI

y con el fin de adaptarlos a la composicion contrapuntistica.

Figura 9. Presentacion de las entonaciones salmddicas, transpuestas al ambito de la
composicion del canto figurado.
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Fonte: Cartella musicale (Banchieri, 1614, p. 71).

En Cartella musicale, Banchieri establece una correspondencia entre los
doce modos y los ocho tuoni, lo que representa un intento de dar un paso l6gico y
lineal desde una tradicion antigua hacia una moderna. Este proceso fue detallado
por Banchieri y se presenta a continuacion de forma esquematica (Figura 10).
Existen, naturalmente, ciertas inconsistencias que, en la medida de lo posible, seran
sefialadas. En cualquier caso, el proceso descrito por Banchieri se muestra como

una aventura teérico-practica que aporta importantes elementos para comprender
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la transicion de los doce modos hacia el establecimiento de la tradicidon

mayor/menor, mediada por los tuor.

Figura 10. Correspondencia entre modos y tvonien Cartella musicale.
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Fuente: Cartella musicale (Banchieri, 1614, p. 137-138)°.

En cuanto a la relacion entre los tratados de canto llano (punto de partida
de los tuoni de Banchieri) y los tratados de composicion del siglo XVII, existen
diferencias fundamentales. Mientras que los antiguos tratados de tonos salmodicos
en la tradicion del canto Illano generalmente presentan “[...] los tonos del salmo sin
transposicion, los tratados barrocos de composicién y 6rgano suelen presentarlos
en sus transposiciones mas convencionales” (Dodds, 2024, p. 100). Esta caracteristica
de los trabajos del siglo XVII refleja un gran cambio: la transicion de un espacio de
alturas mediado por el gamut a un espacio escalar adaptado a los instrumentos de
teclado. Estos nuevos tratados presentan, como en Cartella musicale, jerarquias
cadenciales que explican la formacién de cadencias internas y finales, las cuales, en
los antiguos tonos salmaodicos, correspondian a las inflexiones mediales y terminales

de los tonos del salmo.

Con respecto a la Figura 10, es preciso reiterar que el propdsito de Banchieri

fue adaptar los tonos salmddicos al teclado e incorporar las transposiciones ya

6 Figura extraida del texto de Banchieri en la traduccién de Cartella Musicale (Cranna, 1981, p.
299-301).
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tradicionales en esta practica y, principalmente, asociar a cada fvono cadencias

destinadas a guiar el trabajo litdrgico en el érgano.

Los tres asteriscos en la figura sefialan que el tvono 4 es el Unico en el que
las cadencias mezana e indifferente no recaen sobre el quinto y el tercer grado. Una
de las razones de ello se debe al hecho de que, en los antiguos tonos salmdédicos,
las notas de recitacion nunca se encuentran sobre la nota B. Sin embargo, como
observa Dodds, también existe una razdn contrapuntistica por la cual las cadencias
internas de los modos 3 e 4 se sittan en Ay C, ya que “las cadencias en B presentan
dificultades de conduccion de voces al componer para mas de dos voces” (Dodds,
2024, p. 105). En algunos duos presentes en Cartella musicale se produce una
cadencia sobre B cuando no hay conflicto contrapuntistico. El propio Banchieri
admite esta posibilidad al incluirla como alternativa en su cuadro de cadencias. En
ella, el asterisco simple se refiere a la observacion de que “el modo nueve podria
relacionarse con el tuono siete por transposicion una quinta abajo, ya que posee la
misma especie de octava” (Cranna, 1981, p. 300). A su vez, el asterisco doble sefiala
el hecho de que Banchieri no establece ninguna relacion del sexto modo con uno

de los tuoni, prefiriendo asociar el sexto tuono al modo doce.

En el contrapunto imitativo del Renacimiento y su proyeccién en el siglo
XVII, la relacién auténtico/plagal definia los puntos de imitacion en las voces
contiguas. Banchieri rompe con esta tradicion al disponer los tvoni sin separarlos
ya en auténticos y plagales. Respecto a esta cuestion, en su escritura polifonica
mantiene ciertos preceptos antiguos que remiten a Zarlino. Segun Barnett (2002, p.
418), "los puntos distintivos de imitacion en los modos auténtico y plagal obedecen
a una diferencia adicional entre ambos, vinculando el movimiento ascendente con

el modo auténtico y el descendente con el plagal”.

Los fragmentos siguientes (Figura 11) muestran que, aunque Banchieri, al
componer cada uno de los dlos presentes en Cartella musicale, ya no mantiene la
tradicion de voces contiguas en relacion auténtico/plagal, realiza el primero con un
motivo ascendente (auténtico) y el segundo con un motivo descendente (plagal).
En este sentido, Banchieri conserva todavia la concepcidn segun la cual, en la

numeracion de los fwoni; los cuatro impares corresponden a los auténticos y los
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cuatro pares, a los plagales. No obstante, por otros aspectos, especialmente los
cadenciales, Banchieri trata los ocho twvoni como entidades autdbnomas, que en la

mayoria de ellos indican una configuracion ya distante del modalismo renacentista.

Figura 11. Fragmentos iniciales de duos, Tuono 1y Tuono 2.
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Fuente: Cartella musicale (Banchieri, 1614, p. 72-73).

B

- . —

A continuacion se presentan transcripciones de dos duos (de los ocho
creados por Banchieri) en las claves originales de Cartella musicale, ejemplificando

cada uno de los tuoni a travées de cadencias caracterizadas por movimientos
cantizan (") y tenorizans (\* ).

En la figura 12, Banchieri hace uso de las cadencias en las posiciones
regulares, afirmando el fwono en correspondencia con el primer modo. Las
cadencias evidencian de manera muy clara el primo fvono: tres sobre A (mezana),
una sobre F (/ndifferente) y cinco sobre D, la finalis. La imitacion con motivo

ascendente corresponde a la que Banchieri clasifica como auténtica.

Los términos cantizans, tenorizans, altizansy basizans se refieren a los movimientos cadenciales
caracteristicos del cuarteto vocal tipico de la polifonia del siglo XVI (cantus, altus, tenory bassus).
Estos movimientos son considerados 'estereotipos cadenciales’ por Bernhard Meier (1988, pp. 91-
93), en referencia directa a Johann G. Walther (tedrico aleman del siglo XVIIl), y representan la
configuracién mas comun de una cadencia a través de estereotipos en los grados melddicos 8-
7-8 (cantus), 2-1 (tenor), 4-5 o 5-5 (altus) y 5-1 0 5-8 (bassus). En la practica, cada uno de estos
movimientos podria presentarse en otras voces, y asi los cantizans, por ejemplo, podrian estar
en el tenoro en cualquier otra voz.
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Figura 12. Duo no primeiro tuono eclesiastico.
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Fuente: Cartella musicale (Banchieri, 1614, p. 72)8.

En la Figura 13, el cuarto tuono presenta una configuracion de octava A-a
con finalisen E. En este duo, Banchieri interpreta, ademas de las cadencias previstas
en Cartella (E, Ay C), una muy completa en B y otra en G, con el tenor presentando
un movimiento cadencial imperfecto. Segin Wiering (2001, p. 77), las dos cadencias

(en By en G) del cuarto tvono “son permitidas, pero dificiles de ejecutar”.

8 Na analise, elementos graficos tracejados significam uma cadéncia incompleta ou evadida, ou

seja, cujo movimento tipico sofre alteracdo. A resolucdo torna-se incompleta e, portanto,
menos intensa (Nogueira; Pereira, 2016, p. 117-119).
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Figura 13. DUo en el cuarto tuono eclesiastico.
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Fuente: Cartella musicale (Banchieri, 1614, p. 75).

4 Consideraciones finales

Es posible deducir que el surgimiento de los tvonise debe a una compleja
confluencia de caminos. Entre los mas determinantes se encuentran los antiguos
ocho tonos salmddicos (tanto los aplicados al canto llano como a la polifonia
renacentista), los doce modos (expuestos por Glareanus y Zarlino) y la igualacion
practica realizada por los organistas durante el siglo XVII (en la cual la ordenacién

de los ocho tuonillevada a cabo por Banchieri ocupa un papel pionero).

Aunque Banchieri asociaba los tonos de la iglesia (fuoni) exclusivamente a
la practica liturgica, “dejando los doce modos para asociarlos a la musica secular”,
el hecho es que, segun Perry (2011, p. 13), para muchos escritores posteriores a
Banchieri, “[...] los ocho tuoni se habian convertido en los Unicos modos de uso
moderno”. Perry también cita a escritores como Lorenzo Penna (L/ primi albori
musical, 1672) y Giovanni Bononcini (Musico Prattico, 1673), en la medida en que
este Ultimo “reiteré los doce modos, pero enumerd siete de los ocho tonos de

Banchieri como los méas comunes”, excluyendo solo el cuarto tuono, en E. A finales
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del siglo XVII, el ordenamiento de Bononcini, con siete fuon/ idénticos a los de
Banchieri, se convirtio en una referencia importante para los planes tonales de la
musica instrumental italiana, una postura compartida por varios investigadores

modernos, entre ellos Gregory Barnett.

Joel Lester observa que, algunos afios después del Cartella, el séptimo
tuono fue modificado a D y se afadid un sostenido, “probablemente para
diferenciarlo mas claramente del primer modo o para presentar una verdadera
transposicion del mixolidio”. De esta manera, Lester sefiala que los fwoni
presentaban una configuracién en la que “los cuatro primeros modos contenian
una triada menor y los cuatro Ultimos una triada mayor” (Lester, 1978, p. 73). La
comprension expresada por los tratadistas del siglo XVII es que, tras tratados como
los de Banchieri, poco a poco se fue estableciendo una tendencia que implicaba un
cambio en el concepto de los ‘tonos de la iglesia’. Dodds (2024, p. 100) afirma que
los tuoni ecclesiastici se independizan de la salmodia y pasan a ser considerados

“[...] como una coleccién de las tonalidades mas cominmente utilizadas”.

Las enormes diversidades conceptuales entre los tratadistas italianos del
siglo XVII deben entenderse como la busqueda de una configuracion de lo que
suele denominarse tonalidad. En esta configuracion, el modalismo avanza en una
direccién que puede sintetizarse en una frase de Perry (2011, p.12): “la tonalidad es
un subconjunto del sistema modal, que hace uso Unicamente de dos modos (mayor
y menor)”. Desde cualquier perspectiva, Banchieri, en Cartella musicale, al combinar
los tonos salmddicos, las transposiciones adecuadas para el 6érgano y las voces, y al
adaptar para cada fvono el uso de claves, especies de octava y armaduras de clave,
representa una contribucién real al proceso de transicion entre el modalismo vy el
tonalismo a lo largo del siglo XVII. Al combinar tonos salmodicos, transposiciones
adecuadas para organo y voces, y adaptar el uso de claves, tipos de octavas y
armaduras para cada tuono, Cartella musicale representa una verdadera
contribucion al proceso de transicion entre el modalismo y la tonalidad a lo largo
del siglo XVII.
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