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PREFACIO

El considerable nGmero de tratados y ejemplos de ornamentacion del Renacimiento que se han
conservado, nos revela un arte altamente desarrollado que, originado en antiguas practicas de improvisacion, se
extendi6 hasta el Barroco. Poco sabriamos hoy acerca de ese arte si careciéramos de dichas fuentes escritas.
Estas, no obstante, solo constituyen un mero reflejo de las variadas practicas de ornamentacion improvisadas
por los musicos de aquella época. Una de estas practicas —“/a disminucién”—, adquirid gran popularidad y
difusién durante el siglo XVI, en la ejecucion de la msica polifénica y solistica tanto sacra como profana.

Por disminucién o coloratura (conocida en Espafia como “glosa” y en Inglaterra como “division”) se
entiende generalmente el proceso de dividir las notas largas de una melodia en valores mas breves, llenando los
intervalos con pasajes de diversas figuraciones (notas de paso, escalas, etc.). Estos pasajes o “passaggi”
introducian en distintos puntos de la melodia y con preferencia en las cadencias finales, sobre la penultima
nota de una composicién. No sblo era frecuente la ornamentacion de la voz superior de una pieza polifénica
sino la improvisacion de disminuciones en todas las voces de una composicién, como lo sugiere Hermann
Finck en su Practica Musica (Wittemberg, 1556): “Todas las voces deben ser ornamentadas, pero no
simulténeamente, de manera que cada voz se destaque a su turno”. También era tipico de la primera forma la
variante citada por Lodovico Zacconi en su Prattica di Musica (Venecia, 1592): “Es una delicia cuando una
voz de la pieza es cantada con disminuciones improvisadas mientras las demds voces se tocan en
instrumentos”.

No existen diferencias fundamentales entre la ornamentaciéon vocal y la instrumental. Por el contrario,
era un rasgo caracteristico del Renacimiento la libre eleccion del medio de ejecucién, como aparece indicado
tantas veces en la mayoria de los titulos de publicaciones y tratados tedricos de la época: “per cantare e
sonare con tutte le sorti di stromenti di fiato, et corda, et di voce humana”.

Ademés de los tratados didacticos sobre ornamentacion, del siglo XVI, numerosos ejemplos practicos de
este arte pueden encontrarse en transcripciones para instrumentos de obras vocales, especialmente en tablaturas
para latid o teclado de Attaingnant, Merulo, Gabrieli, Cabezén, etc. (ver Bibl. 1).

Una moderna interpretacion de la msica del Renacimiento y Temprano Barroco, histéricamente
correcta, deberd tener en cuenta los principios basicos de ornamentacién como parte integral de la ejecucion.
El musico actual podrd adquirir dicha practica consultando las diversas tablas y ejemplos de la época, algunos
de los cuales se han seleccionado en este volumen.

La revision

Todos los ejemplos incluidos en este libro son ornamentaciones originales del Renacimiento y, por ende,
valiosa guia acerca de un arte cuya tradicion casi se ha perdido.

El material se ha seleccionado con el fin de ofrecer al musicg practico un panorama del arte de la
ornamentacion en el Renacimiento en forma didéctica.

En la primera parte, se presenta el Libro Primero del Tratado de Glosas sobre Clausulas y otros generos
de puntos de Diego Ortiz Toledano publicado en Roma en 15563, en forma completa, juntamente con los
ejemplos de los Capitulos XIX y XXIII del Libro llamado Arte de Taner Fantasia de Fray Thomas de Sancta
Marfa impreso en Valladolid, en 1565. Estos dos autores espafioles se complementan en tal forma que la
combinacion de sus ejemplos resulta sumamente didéctica y de gran provecho para el estudiante. De esta
manera obtenemos un -panorama sintético e integral de las multiples posibilidades de disminucion de intervalos
y cadencias asi como de otros ornamentos usados en la misica del Renacimiento.

En la segunda parte, se han seleccionado diversos ejemplos practicos de la época que ilustran claramente
sobre la manera de disminuir, vocal o instrumentalmente, una 0 mds voces de un madrigal o una chanson.
También se han incluido algunas danzas con sus respectivas versiones ornamentadas. f

Por Gltimo se ha agregado un apéndice que contiene una sintesis de la primera parte del Capitulo XIX
del citado libro de Fray Thomas de Sancta Marfa que trata, curiosamente, por primera vez en su época, sobre la
“desigualdad” en la interpretacion de los valores ritmicos,

Las figuras ritmicas de todos los ejemplos (con excepcion de las danzas Nos. 8 y 9) han sido reducidas a
la mitad de sus valores originales, a fin de adecuar la notacion antigua a nuestra actual unidad ritmica que es
la negra, aclarando en las notas respectivas cuando se ha realizado. También, por razones précticas de
ejecucion, se han colocado barras de compds en todos los casos necesarios, puesto que en la musica del
Renacimiento no se usaban, salvo en obras para laid o teclado.

Al extractarse los textos espafioles originales, se han adecuado al castellano actual algunas palabras o
modernizado la ortografia para facilitar su lectura.
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FUENTES Y NOTAS

1. DISMINUCIONES SOBRE INTERVALOQOS - Thomas de Sancta Maria, Diego Ortiz
(““Glosas sobre Puntos”)

Fray Thomas de Sancta Maria: Libro Llamado Arte de Taher Fantasia, assi para Tecla como para
Vihuela y todo instrumento, en que se pudiere tafer a tres, y a quatro vozes, y a mdas. Por el qual en breue
tiempo, y con poco trabajo, facilmente se podria taher Fantasia. El qual por mandado del muy alto consejo
Real fue examinado, y aprouado por el eminente musico de su Magestad Antonio de Cabegon, y luan de
Cabegon, su hermano. Valladolid, 1565. Se conservan ejemplares en la Biblioteca Estatal de Berlin, Museo
Britanico y Biblioteca Euing de la Universidad de Glasgow. Edicion moderna en facsimil, publicada en 1972
por Gregg International Publishers Limited, Westmead, Inglaterra. Los ejemplos han sido extrafdos del
Capitulo XXIII: “Del glosar las obras’ fols. 58 y 59. Por razones practicas se han suprimido las claves. Valores
ritmicos reducidos a la mitad. y

Escribe Sancta Mar{a en dicho capitulo:

Para glosar las obras, se ha de advertir, que solamente se hacen glosas en tres figuras, que
son Semibreves (redondas), Minimas (blancas) y Semiminimas (negras), aunque las menos veces
en las Semiminimas. * )

Para bien glosar una obra, dos cosas se han de notar. La una, es que si se pudiere todas
las voces igualmente lleven glosas, esto es que tanta glosa lleve una voz como otra. La owa cosa
es, que asi como se imitan las voces, asi’ también se imiten las glosas con todas las voces,
excepto cuando algun impedimento hubiere, el cual muchas veces se ofrece. Y para que
cumplidamente y con toda perfeccion, cualquiera sepa glosar las obras que pusiere, se ponen
aqur apuntadas todas las mejores maneras de glosar que hubiere, asi’ para unisonar, como para
subir y bajar segunda, tercera, cuarta, quinta, sexta, séptima y octava. (siguen los ejemplos).

Diego Ortiz Toledano: Tratado de Glosas sobre Clausulas y otros generos de puntos en la Musica de
Violones nueuamente puestos en luz. Roma, 1553. Unico ejemplar conservado en la Biblioteca Estatal de
Berlin. Edicion completa moderna revisada por Max Schneider, publicada en 1961 por Bérenreiter No. 684,
Kassel, Alemania. En la Biblioteca Nacional de Madrid se conserva una edicidén de la misma obra pero con texto
en italiano. ’

Los ejemplos han sido extraidos del Libro Primero, fols. 21v a 24v. Valores ritmicos, reducidos a la
mitad. En el original no hay claves. El material ha sido parcialmente reordenado por razones didacticas.

El siguiente es el texto sintetizado de los parrafos mas importantes del Prefacio de Diego Ortiz (fols.

34v.):

EL MODO QUE SE HA DE TENER PARA -GLOSAR

El que quisiere aprovecharse de este libro, ha de considerar la habilidad que tiene y
conforme a ella escoger las glosas que mejor le parecieren. Porque aunque la glosa sea buena, si
la mano no puede con ella no puede parecer bien y el defecto no serd de la glosa. Este libro
muestra el camino de qué manera se han de glosar las notas, pero la gracia y los efectos estan
en el ejecutante; en tocar dulcemente, que salga la voz unas veces de un modo y otras de otro,
mezclando algunos suaves quiebros (ver N°2 ejemplos de Sancta Maria) y algunos pasajes
ligados (refiriéndose al arco del violén).

MODO DE GLOSAR SOBRE EL LIBRO

El primero y mds perfecto es que la glosa (disminucion) empiece y termine en la misma
nota bésica antes de pasar a la siguiente, de manera que no pueda haber ninguna imperfeccion.
Ejemplo:

* Cuando en las transcripciones modernas se reducen las figuras originales a la mitad (como en nuestro caso), esta indicacion
debe interpretarse como si se refiriera a blancas, negras y corcheas,
~



La segunda manera toma un poco mas de licencia y no cumple la anterior condicon.
Ejemplo:

Esta manera es necesaria porque con las licencias que se toman se hacen cosas muy
buenas y muy lindos floreos que no se podrian hacer con la primera sola, y por eso la uso en
algunas partes de este libro. La falta que se le puede encontrar es que al concluir Iz gloss =
produzcan algunas consonancias perfectas (quintas u octavas paralelas) con otras voces pero
esto es una cosa que importa poco porque con la presteza no se puede escuchar.

La tercera manera es salir de la composicion e ir mds o menos a oido no llevando certezz
de lo que se hace. Esto hacen algunos que como tienen un poco de habilidad quieren ejecutar
glosas saliendo sin propésito y sin compds de la composicion, yendo a parar a alguna cadencs o
nota que conocen. Esta es una cosa reprobada en musica, porque como no respets =
composicion no puede tener perfeccion ninguna. Ya que esto sucede por no saber composicion.
he hecho este libro para que, aun los que teniendo conocimientos elementales de armoniz
(canto de oOrgano), con poco trabajo puedan tocar perfectamente, pues aqui’ hallaran los grupos
de nctas que son necesarios glosar sobre todas las cadencias, segun las reglas de la composicion

REGLA DE COMO SE HA DE GLOSAR UNA VOZ PARA TOCAR O CANTAR

Se ha de tomar la voz que se quiere glosar e irla escribiendo de nuevo y cuando llegare 2
donde quiere glosar ir al libro y tomar la disminucion que mejor le quedase, ya sea de cadencias
o de intervalos, y ponerla en el lugar de las notas originales. Adviértase que cuando en 2
cadencia original hubiere alguna alteracion, dicha alteracion seguird rigiendo en las respect vas
notas de la disminucion.

2. ADORNOS DE FIGURAS FIJAS - Thomas de Sancta Maria
(““Redobles y Quiebros”)

Fray Thomas de Sancta Maria: Op. cit. fols. 46v a 51v.

Los ejemplos han sido extraidos del Capitulo XIX: “Del modo de hazer los redobles y gquiebros
Valores ritmicos reducidos a la mitad.

Se ha tratado aqui de sintetizar en forma préactica todas las indicaciones del citado Capftulo de San i
Maria, prefiriéndose reducir a lo indispensable los textos tedricos y dandose prioridad a los ewinn s
musicales. La notacion ritmica de los ejemplos “C" (“Senzillos”) es la interpretacion del revisor o
indicaciones respectivas de Sancta Marfa, ya que la notacién ritmica original tiene solo una signilica oo
aproximada. Ademas de los ejemplos de “quiebros senzillos” anotados, Sancta Maria aclara dentro del o s
capitulo dos formas mas de ejecucion que son propias de los instrumentos de teclado. Se trata de la eiec oo
de “guiebros senzillos” articulando solamente dos teclas en ves de tres, 0 sea: el dedo que toca la primera
nota no se levanta de la tecla sino que queda oprimiéndola mientras que el dedo que toca la segunda nota s=
saca luego de la tecla deslizandose por ella como quien rasgufa. Esta segunda nota se ha de tocar tan rapco
después de la primera como si hubiesen tocado juntas una Segunda. Una notacion aproximada de esia tea o
seria la siguiente:

NS
3

TR

Concluye Sancta Maria diciendo que: de estos dos quiebros, el que es para subir no es tan graciose o
suena tan bien a los oidos como el que es para bajar, y por esta causa se ha de usar menos.

3. ORNAMENTACIONES DE CADENCIAS - Diego Ortiz
(“Glosas sobre Clausulas’)

Diego Ortiz Toledano; Op. cit. Libro Primero fols. 6r a 21r.

Valores ritmicos reducidos a la mitad. Se han suprimido las claves y alteraciones del original s anin
todas las cadencias a una Unica nota final, cuya altura podra ser luego transportada por el lecior saun (ads
caso. El material ha sido en parte reordenado en forma didactica, suprimiéndose sdlo aguelins sempios
repetidos en el original en distintos tonos. En cuanto al modo de empleo de los giemplos ver (&5 nd rationes
en el Prefacio y las propias de Ortiz en la nota N° 1.



4. MADRIGAL: O SONNO - Cipriano de Rore (1516-1565)

A) O Sonno o della queta humida ombrosa, Madrigal de Cipriano de Rore, texto de Giovanni Della Casa
(Soneto), publicado en Venecia en 1557 por Antonio Gardano: Di Cipriano de Rore il secondo libro de
Madrigali. moderna reimpresion en The ltalian Madrigal, 111, N°49 de Alfred Einstein; Sessions and Strunk.

Princeton, 1949.

Valores ritmicos reducidos a la mitad. Original sin barras de compas.

B) Disminuciones sobre la voz superior de Girolamo Dalla Casa: Il vero modo di diminuir, con tutte le
sorti di stromenti, Libro Secondo, Venecia, 1584, Ejemplar existente en el Civico Museo Bibl. Mus. de Bologna.
Ejemplo extrafdo del fol. 32: “Da cantar in compagnia, & anco con il Liuto solo”, Valores ritmicos reducidos

a la mitad. Clave y armadura originales.

C) Acompahamiento para laid o guitarra (

reducciéon de las tres voces inferiores por el revisor). Segun la

indicacién de Dalla Casa, la voz superior ornamentada puede cantarse acompafiada por las demas voces 0 con
latid solo; en este Gltimo caso puede servir la reducciéon aqui realizada.

Traduccion del texto:

Oh Suefio

Oh placido hijo de esta himeda
y sombria noche

Oh consuelo de los mortales;
Dulce olvido de los graves males

Socorre al corazén,

al corazbn que languidece
y que no tiene descanso;
Alivia estos miembros
cansados y fragiles.

Ven, oh Suefio
extiende y posa sobre mi
tus oscuras alas.

por los cuales la vida
es tan 4spera y tediosa,

5. MADRIGAL: O FELICI OCCHI MIEI - Jacques Arcadelt (1505 - ¢.1572)

A) Versién del Madrigal a cuatro voces extraida de Diego Ortiz Toledano: Op. cit. Libro Segu Jo, fols.
36v. a 37r. Ortiz no menciona el nombre de Arcadelt como autor del madrigal. Esta obra figura, sin embargo,
en la coleccion de Arcadelt 1. libro di Madrigali a 4 v. (Venecia 1539). Ed. Mod. per W. Wiora (1930) “Das
Chorwerk"" V.

B) “Recercada segunda sobre el mismo madrigal’’ de Diego Ortiz Toledano: Op. cit. Libro Segundo fols.
38v - 39r.

Es este otro ejemplo de ornamentacion de la voz superior de un madrigal, semejante al Ne 4, sélo que
aquf en forma instrumental. Corresponde a lo que Ortiz denomina La tercera manera de tafier el Violon con el
Cymbalo que es sobre cosas compuestas, es decir la ejecucion en viola da gamba de disminuciones o
variaciones (“diferencias”) sobre un madrigal, un motete 0 cualquier otra obra, cuyas voces se tocan en el
clave. Aconseja Ortiz que cuando las glosas o variaciones se hacen sobre la voz de soprano, “tiene mads gracia”
que el ejecutante de clave no toque esta voz. Las variaciones son denominadas por Ortiz “Recercadas”.

Valores ritmicos reducidos a la mitad. Siguiendo las indicaciones de Ortiz hemos separado la voz de
soprano (cantus) de la reduccion para teclado del madrigal a fin de que ésta sea omitida por el ejecutante;
debajo de la misma, se ha colocado como gufa el texto original.

6. MADRIGAL: A LA DOLC’ CMBRA - Cipriano de Rore (1516-1565)

A la dolc’ ombra de le belle frondi, Madrigal de Cipriano de Rore, texto de Francesco Petrarca (Sestina),
en Di Cipriano de Rore il primo libro de’ madrigali a quattro voci (Ferrara, 1550; Venecia, 1575).
Disminuciones sobre las cuatro voces extraidas del tratado de Girolamo Dalla Casa |l vero modo di diminuir,
Op. cit. Libro Secondo, fols. 38 y 39, “tutte le quattro parte diminuite”. Valores ritmicos reducidos a la
mitad. Original sin barras de compés. Estas ornamentaciones son factibles cuando el madrigal es cantado por
un grupo de cuatro solistas, como era costumbre en el Renacimiento, y no con un coro NUMEroso.

Traduccibn del texto:

A la dulce sombra El aire amoroso

de las hermosas frondas que renueva el tiempo,
me escapé, limpiaba de nuevo
huyendo de una luz despiadada las pequenas colinas
que hasta aquf abajo y florecfan por los parajes
desde el tercer cielo las hierbas y las ramas.
me quemaba.

7. CHANSON: FRAIS & GAILLARD - Clemens non Papa (1510-¢.1557) o
Thomas Crecquillon (? - 1557)

A) Frasqui gallard: Anénimo. Cancién X11 a 4 voces en tablatura extraida del Libro de Cifra Nueva para
Tecla, Harpa y Vihuela de Luys Venegas de Henestrosa, Alcala, 1557, fol. LXXI. Edicién moderna de Higinio



Anglés: La Musica en la Corte de Carlos V, Consejo Superior de Investigaciones Cientfficas, Barcelona 1944,
pag. 208 a 210. Valores ritmicos reducidos a la mitad. Esta version encontrada es la que suponemos mas
aproximada a la chanson original, que no conocemos; probablemente sea una transcripcion instrumental literal
de la misma.

B) Disminuciones sobre la voz superior de Girolano Dalla Casa: Il vero modo di diminuir, Op. cit. Libro
Secondo, fol. 6 y 7, Frais & gaillart a 4,Clemens non Papa. Valores ritmicos reducidos a la mitad. Se trata
aqufl de disminuciones de caracter puramente instrumental que podran ejecutarse con “tutte le sorte de
stromenti... in compagnia de gli stromenti di fiato, & di tasti, & anco di corda, con viole da gamba & con
viole da brazzo”,

C) Elaboracion para teclado de Andrea Gabrieli (1510 - 1586) extraida de su coleccidn Canzoni alla
Francese et Ricercari Ariosi, tabulate per sonar sopra istromenti da tasti (Venecia, 1605): Canzon Francese
deta Frais & Gaillard, A quatro voci di Crequillon. Edicidn moderna de Pierre Pidoux, publicada por
Bérenreiter N° 1782, pag. 9 a 13.

Este es otro interesante ejemplo de una elaboracién instrumental para teclado (clave u 6rgano) de la
Chanson original, atribuida aquf a Crecquillén, con una rica profusién de disminuciones en todas las voces,
especialmente en la superior e inferior, realizadas con gran maestria, Valores ritmicos reducidos a la mitad.

8. PAVANE - Pierre Attaingnant (fl.c.1530)

A) Versién para 4 instrumentos (“Pavenne”) extralda de la coleccion: Neuf basses dances deux branles
vingt et cing Pauennes auec quinze Gaillardes en musique a quatre parties impresa en Parfs en 1530 por el
editor Pierre Attaingnant. Original existente en la Biblioteca Estatal de Baviera. Edicion moderna por F. J.
Giesbert, Ed. Schott 3759.

B) Elaboracién para teclado (“Pavane”) extraida de la coleccién: Quatorze Gaillardes, neuf Pavannes,
sept Branles et deux Basses Dances, le tout reduict de musique en la tablature du jeu d’orgues, espinettes,
manicordions et tels semblables instruments musicaulx, impresa en Paris en 1531 por el editor Pierre
Attaingnant, fol. 3b. Edicién moderna por Daniel Heartz: Keyboard Dances from the earlier Sixteenth
Century, Corpus of Early Keyboard Music N°8, American Institute of Musicology, 1965, pag. 31. Valores
ritmicos originales.

C) Version para laud (“Pavane”) extraida de la coleccion: Dixhuit basses dances... Le tout reduyt en la
tablature du Lutz, impresa en Paris en 1529 por el editor Pierre Attaingnant. Original existente en la
Biblioteca Prusiana de Berlin. Edicion moderna por Helmut Ménkemeyer: Die Tabulatur N°5, Friedrich
Hofmeister FH 4554,

9. PAVANE-GAILLARDE “SI JE M'EN VOIS"

A) “Pavanne, Si je m'en vois a cing.”. Versién para 5 instrumentos de Claude Gervaise extrafda de la
coleccion Troisiéme Livre de Danceries impreso en Parfs en 1557 por el editor Pierre Attaingnant (fol. 1).
Original existente en la Biblioteca Nacional de Paris. Edicion moderna por Bernard Thomas, London Pro
Musica Edition LPM AD3, Valores ritmicos reducidos a la mitad, Original una guinta mds bajo, sin barras de
compés. Se ha omitido en el ejemplo la correspondiente “Gaillarde” a cinco voces puss no guarda relacion
estrecha con las versiones para laid de Adri4n Le Roy. Es probable que Le Boy' realizara las versiones de la
“Gaillarde” partiendo de la estructura melédico-arménica de la pavana, transformandala en tiempo ternario. Es
también posible que tomara como base otras “Gaillardes” de Gervaise, como las que aparecen en el |V y VI
Livres de Danceries. La “Gaillarde” de este Gltimo libro corresponde 2 Iz “Pavane Passemaize”, que aparece
como N°4 en el volumen Danzas del Renacimiento de esta misma Serie

B) y C) Versiones para laid de Adrian Le Roy (transcripcion para quitarra por el revisor).

La “"Pavane si je m'en voy” y su disminucién (denominada “Shorter tyme™) han sido extraldas de la
coleccion: A Briefe and easye instruction to learne the tablature to conducte and dispose thy hande unto the
Lute, editada en Londres en 1568-74 por lhon Kingston, fols. 28v & 29v. Unico ejemplar existente en el
Museo Britanico (BM K.1.c. 19/25). Edicién moderna por Pierre Jansen. Les Luthistes, Oeuvres d'Adrian Le
Roy “Fantasies et Danses (Instruction 1568), Centre National de la Becherche Scientifique, Paris, 1962, Esta
es una traduccion inglesa del libro de Adrian Le Roy L'Instruction pour apprendre la tablature du luth et la
maniére de toucher cet instrument, publicado en Parfs en 1587 y del cual no se ha conservado ningln
ejemplar.

La “Gaillarde” con el mismo tftulo “Sy ie m’en vois” v Ia correspondiente versién con disminuciones
(denominada “La gaillarde precedente plus diminuée™) han sido extraidas del Premier Livre de Tablature de
Luth de Adrian Le Roy, editado por el autor y Robert Baliard en Paris en 1551 (fols. 22v-23v). Unico
ejemplar conservado en la Biblioteca Estatal de Baviera en Munich (4%Mus.Pr.152). Edicién moderna por André
Souris y Richard de Morcourt, Les Luthistes, Oeuvres d'Adrian Le Roy, “Fantaisies, Motets et Chanson’’
(Premier Livre 1551). La melodfa de esta “Gaillarde” se conocid también con el titulo: “L’ennuy qui me
tourmente’ y posteriormente como la ‘‘Spagnoletta”.

Original para laGd una sexta més bajo. En la pavana se han conservado los valores rftmicos originales. En
la gallarda se han aumentado al doble.



10. NOWEL’S GALLIARD - Anén. (c. 1600)

Version para teclado, con disminuciones en las repeticiones, extraida de la famosa coleccion manuscrita
conocida como The Fitzwilliam Virginal Book que se conserva en el Fitzwilliam Museum, Cambridge (32 G
29). Moderna edicion por J. A. Fuller Maitland y W. Barclay Squire, Breitkopf & Hartel, Wiesbaden, 1899,
reimpresa en 1963 por Dover Edition, Londres, (pag. 369). Valores ritmicos reducidos a la mitad. 3

El tema de la gallarda fue probablemente tomado de la coleccion de Antony Holborne: Pavans,
Galliards, Almains and other short Aeirs both grave and light, in five parts, for viols, violins or other musical
winde instruments (Londres, 1599). Una seleccién, que incluye dicha gallarda fue realizada por John A.
Parkinson: Suite for five Recorders, editada por Schott & Co. Londres, 1952 (S & Co. 5670).

Este ejemplo, como los anteriores de Adrian Le Roy, muestran el arte de la disminucién en la frontera
entre la ornamentacién propiamente dicha y la forma-tipo en que luego cristalizara: el ‘‘tema con variaciones’
(ver el Prefacio del libro Fantasias y Variaciones de Maestros Holandeses del Siglo XVII (Ed. Ricordi
Americana B.A. 12964).
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Diego Ortiz: “Tratado de Glosas”, 1553
(Titulo/title)

Berlin, Musikabteilung der Staatsbibliothex
Preussischer Kulturbesitz.
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PREFACE

The considerable number of treatises and examples of Renaissance ornamentation which have come down
to us, show a highly developed art which, having originated in the old practices of improvisation, extend to
the Baroque. Very little would we know of that art if we lacked these written sources, which are nothing but
a gleam of the manifold practices of ornamentation improvised by the musicians of that period. ‘One of these
practices, “the diminution”, acquired great popularity and diffusion during the XVIth century interpretation
of polyphonic and solo music, both sacred and profane,

Diminution or “coloratura” (“glosa ** in Spain, “division “ in England) generally refer to the procedure of
dividing the long notes of a melody into a series of notes of shorter value, by filling the intervals with
passages of different figurations, passing notes, scales, etc, Those passages or “passaggi” were introduced at
different points of the melody and preferably in the final cadences on the penultimate note of a composition.,
Not only was the ornamentation of the upper voice of a polyphonic piece frequent, but also the improvisation
of diminutions in all the voices of a composition, as Hermann Finck suggests in his Practica Musica
(Wittemberg, 1556): “All the voices must be ornamented but not simultaneously, so that each voice stands
out in its turn”. Typical of the other case is the variant referred to by Lodovico Zacconi in his Prattica di
Musica (Venice, 1692): “It is delightful when a voice of the piece is sung with improvised diminutions while
the others are played by instruments.”

There are no actual technical differences between vocal and instrumental ornamentation. On the contrary,
one common feature of the Renaissance was the free election of the performing medium, such as it appears
in most of the titles of publications and theoretical treatises: “per cantare e sonare con tutte le sorti di
stromenti di fiato, et corda, et di voce humana”,

Alongside the didactic treatises on ornamentation in the XVIth century, many practical examples of this
art can be found in instrumental transcriptions of vocal pieces, such as in the tablatures by Attaingnant,
Merulo, Gabrieli, Cabezén, etc. (see Bibl, 1)

A modern interpretation of the music of the Renaissance and Early Baroque, to be historically correct,
should take into account the basic principles of ornamentation as an integral part of the performance. The
modern musician may attain this practice by consulting the diverse charts and examples of that period, part of
which have been included in this volume.,

Editorial procedures:

All the examples included in this book are original Renaissance ornamentations and constitute, therefore, a
valuable guide to an art with an almost lost tradition.

The material has been selected with the purpose of offering the practical musician a didactic panorama of
the art of ornamentation in the Renaissance.

In the first part we present the First Book of the Tratado de Glosas sobre Cldusulas y otros generos de
puntos, by Diego Ortiz Toledano, published in Rome in 1553, together with examples of the XIXth and
XXlIlrd chapters of the Libro llamado Arte de Tafer Fantasia, by Fray Thomas de Sancta Marfa, published in
Valladolid in 1565. These two Spanish authors mingle so well that the combination of their examples is
remarkably didactic and advantageous for the student. Thus we get a synthetic and complete outline of the
manifold possibilities of-diminution on intervals and cadences as well as other ornaments used in Renaissance
Music. i

In the second part we have selected some practical examples of the period which neatly illustrate the vocal
or instrumental diminution of one or several voices of a madrigal or chanson. Some dances with their
corresponding ornamental versions have also been included. ;

Finally, an Appendix containing a synthesis of the first part of the XIXth chapter of the said book by
Fray Thomas de Sancta Marfa has been added. It deals for the first time in this period with the “uneveness”
in the interpretation of rhythmic values, .

As a rule the note values of the examplés have been halved, in order to adequate the old notation to the
modern rhythmic unity, i.e. the crotchet. This, when done, is specified in the corresponding notes.

When extracting the original Spanish texts some words have been translated into modern Spanish and the
spelling has been modernized in order to facilitate its reading.

The practical examples of the Second Part have been reproduced in complete form so as to be useful not
only for analysis, but also for their practical execution, so that they can be included in the repertoire of
soloists and ensembles interested in Early Music.
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A way of learning ornamentation and understanding its style is to play first the original examples in thar
single, and afterward, in their ellaborated version.

Regarding the examples of diminutions in the First Part, they can be played just as they are, adeguating
them to the required tonality, or composing new ones with elements taken from several cases. It is possoe
too, to diminish or augment their rhythmic values according to the requirements. This sometimes happens =
the original charts (compare, for example, in the Chart “Ascending second”’, diminutions 1 and 24, 16 ang 25
27 and 41, etc.). Thus the player should be gaining practice until he'is able to create his own diminutions
in a suitable style. )

In the election of the diminutions different criteria can be followed, taking into account in each case e
possible “expressive” function.

Criteria for selection:

1) Different harmonic functions (authentic or plagal cadences).

2) Different syntactic functions (intermediate or final cadences).

3) Differences in phrasing and articulation.

Another way of practicing ornamentation is to memorize some typical diminutions so as to apply them
more spontaneuously when required. In any case, it is convenient to follow first the instructions given &
Diego Ortiz in the Preface to his Tratado de Glosas (see Sources and Notes N° 1), patiently trying writies
ornamentations and gradually attaining improvisation. The concepts of Fray Thomas de Sancta Marfz n ==
Arte de Tader Fantasfa (fol. 58) are also applicable to modern times: “..that continuous work and usage
overcomes every difficulty, and achieves mastership, as we often see by experience; and thus, a wise man saic
that a drop drills a hole through the stone, not all of a sudden, but by persistently falling.”

| hereby wish to express my gratitude to Professor: Enrique Belloc for encouraging me in the writing &%
this work. | am also especially indebted to my colleage Professor Sergio Siminovich for his most opportune
suggestions which were of great help. | likewise owe thanks to Professor Roberto Lara for his assistance in e
guitar adaptations.

Finally, for permission to print some facsimiles of the original books, grateful acknowledgement is mads
to the following libraries: Musikabteilung der Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Berlin, The Britisn
Library Board, London and Civico Museo Bibliografico Musicale, Bologna.

Buenos Aires, April 1975 Mario A. Videla



SOURCES AND NOTES

1. DIMINUTIONS OF INTERVALS - Thomas de Sancta Maria, Diego Ortiz
(““Glosas sobre Puntos”)

Fray Thomas de Sancta Marfa: Libro Llamado Arte de Tafier Fantasia, assi para Tecla como para Vihuela
y todo instrumento, en que se pudiere tafer a tres, y a quatro vozes, y a mads. Por el qual en breue tiempo, vy
con poco trabajo, facilmente se podria tafer Fantasia. El ‘qual por mandado del muy alto consejo Real fue
examinado, y-aprouado por el eminente muasico de su Magestad Antonio de Cabegon, y luan de Cabecon, su
hermano. Valladolid, 1565. There are copies in the State Library of Berlin, in the British Museum and Euing
Library of the University of Glasgow. Modern facsimile edition published in 1972 by Gregg International
Publishers Limited, Westmead, England. The examples have been taken from Chapter XXIII1: “Del glosar las
obras’’ (How to ornament the works), fols. 58 and 59. Clefs have been omitted for practical reasons. Note
values halved.

In this Chapter, Sancta Maria says:

In order to ornament a piece, it is worth noting that the diminutions are only done on three
figures, which are: the semibreve, the minim and the semiminim (crotchet), the last case being
less frequent. *

In order to ornament a piece correctly, two things should be noted: First, that when possible,
diminutions should be applied to all the voices. Secondly, that as the voices are imitated, so the
diminutions of the different voices should be imitated, unless some impediment occurs, which is
frequent. For the succesful and perfect ornamentation of a piece a number of the best
diminutions are given, be it for unisoning, ascending or descending second, third, fourth, fifth,
sixth, seventh and octave. (Examples follow).

Diego Ortiz Toledano: Tratado de Glosas sobre Clausulas y otros generos de puntos en la Musica de
Violones nueuamente puestos en luz. Rome, 1663, Only one copy extant in the Berlin State Library. Modern
complete edition by Max Schneider, published in 1961 by Barenreiter N° 684, Kassel, Germany. Ini the National
Library in Madrid is kept an edition of the same work but with Italian text.

The examples have been taken from The First Book, fols. 21v to 24v. Note values halved. No clefs in the
original. The material has been partially re-arranged for didactic reasons. .

The following texts have been summarized from the most important paragraphs by Diego Ortiz's Preface
(fols. 3-4v):

THE WAY TO PLAY GLOSES

“Those who wish to use this book advantageously must considere their skill, and choose the
best gloses (diminutions) according to it. Because, even if the glose is good, but cannot be properly
played, the result will be bad, and the glose will not be to blame. This book shows the way to
play diminutions, but the skill and results depend on the player. This means, playing sweetly,
trying sometimes a type of sound, sometimes another and interpolating some soft "‘quiebros’”’
(type of ornament: see N° 2 examples by Sancta Maria), and some “|legato pasages’’ (referring to
the viol bow).

THE WAY TO PLAY GLOSES FROM THE BOOK

The first and most perfect way is when the glose begins and ends on the same basic note
before passing to the following, thus avoiding any imperfection. Example:

The second way is freer and does not comply with the previous condition, Example:

* When in modern transcriptions original note values are halved, as in the present case, the indication must be interpreted as
if it referring to minim, crotchet and quaver.
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This is necessary, because by means of this liberty some good results and beautiful
ornamentations are possible, which would not be if using only the first way. That is why |
include them in some part of this book. A possible objection is that at the end of the glose
sometimes parallel fifths or octaves appear, but this is not very important because the speed
prevents them from being heard.

The third way is to leave aside the composition and take rather the ear as a guide, without
being sure of what one is doing. This is done by people with little skill who want to play gloses
without respecting the composition and its time, arriving at a certain cadence or note familiar to
them. This is not accepted in music, because if it is not faithful to the composition, it cannot
be perfect at all. As this is due to ignorance of composition, | have written this book so that
even those who lack elementary knowledge of harmony (canto de érgano) can play perfectly
with little work. Here they shall find the groups of notes of every type of cadence, on which
they should play diminutions according to the rules of composition.

RULE OF HOW TO MAKE GLOSES ON A VOICE, FOR PLAYING OR SINGING

The voice should be re-written and when the part that is going to be ornamented is reached, the
book should be consulted, in order to choose the most convenient glose of cadences or of
intervals, and insert it instead of the original notes. Notice that when an alteration appears in
the original cadence, it should be kept in the respective notes of the diminution.

2. ORNAMENTS OF FIXED FIGURES - Thomas de Sancta Maria
(“Redobles and Quiebros”)

Fray Thomas de Sancta Marfa: Op. Cit. fols. 46v to 51v.

The examples have been taken from Chapter XIX: “Del modo de hazer los redobles y quiebros” (How to
play trills and mordents). Note values halved.

Our intention has been to summarize in a practical way every indication of this chapter to concentrate on
the indispensable items of the theoretical texts and to assign priority to musical examples. The rhythmic
notation of the examples “C" (“Senzillos”), is the editor's interpretation of the corresponding indications by
Sancta Marfa, because the original rhythmic notation is merely approximate. Alongside the examples of
“quiebros senzillos” (simple mordents), Sancta Maria reveals in the same chapter two other ways of
preformance belonging to keyboard instruments. They concern the playing of “simple mordents” by striking
only two keys instead of three, that is: the finger that strikes the first note does not rise from the key, but
persists on it, while the finger that strikes the second one is raised from the key as if scratching it, so rapid
that it sounds as if the interval of a second was struck. An approximate notation of this practice would be:

Sancta Maria finally says that: of these two simple mordents the one for ascending is not so gentle and
does not sound so well as the one for descending, that is why it should be less used.

3. DIVISIONS OF CADENCES - Diego Ortiz
(“Glosas sobre Clausulas’)

Diego Ortiz Toledano: Op. Cit. First Book Fols. 5r to 21r."

Note values halved. Original clefs and accidentals have been suppresed reducing all the cadences to a single
final note, which the reader can transport according to the case. The material has been didactically
re-arranged, and only the examples repeated in different tones in the original have been suppresed. As regards
the way of using the examples, see the indications of the preface and the ones by Ortiz himself in note N° 1.

4. MADRIGAL: O SONNO - Cipriano de Rore (1516-1565)

A) O Sonno o della queta humida ombrosa, Madrigal by Cipriano de Rore, text by Giovanni Della Casa
(Sonnet), published in Venice in 1557 by Antonio Gardano: Di Cipriano de Rore il secondo libro de Madrigali.
Modern edition by Alfred Einstein: The Italian Madrigal, |11, N° 49, Sessions and Strunck, Princeton, 1949,

Note values halved. No bar lines in original.

B) Diminutions on the upper voice by Girolamo Dalla Casa: Il vero modo di diminuir, con tutte le sorti di
stromenti, Libro Secondo, Venice, 1584, A copy extant in the Civico Museo Bibl, Mus., Bologna. Example
extracted from fol. 32: “Da cantar in compagnia, & anco con il Liuto solo”. Note values halved. Original clef
and key.



- C) Accompaniment for lute or guitar (reduction of the thrée lower voices by the editor). According to
Dalla Casa's indication the upper ornamented voice can be sung accompanied by the other voices or with lute
alone: in this case, the present guitar reduction can be useful.

Translation of the text:

O Dream Succour the heart

O placid son of this humid the heart that suffers from languor,
and shadowy night : the restless heart;

O consolation of mortals Relieve these limbs

Sweet oblivion of the weighty distresses  exhausted and weak.

which make life Come, O Dream,

so bitter and tedious, { stretch and tend over me

your dark wings.

5. MADRIGAL: O FELICI OCCHI MIEI - Jacques Arcadelt (1505-c.1572)

A) Four-part vocal version of the Madrigal extracted from Diego Ortiz Toledano: Op. cit. Book Second,
fols. 36v to 37r. Ortiz does not mention Arcadelt’s name as the author of the madrigal. This piece, however,
is included in the edition of Arcadelt 1. libro di Madrigali a 4 v. (Venice, 1539). Modern edition by W. Wiora
(1930) Das Chorwerk V.

B) “Second Recercada on the same madrigal’ by Diego Ortiz Toledano: Op. cit. Book Second, fols. 38v -
39r. g

This is another example of division on the upper voice of a madrigal, similar to N° 4, save for the fact that
here it is instrumental. It corresponds to what Ortiz calls The third way to play the Violon with the
harpsichord on composed pieces, that is, to play with the viola da gamba, diminutions or divisions
(“diferencias” in Spanish) on a madrigal, motet or any other piece while its voices are played on the
harpsichord. Ortiz advises that when the gloses or divisions are played on the soprano voice, it is more
gracious for the harpsichord player not to play this voice. These 'variations; are called “Recercadas” by Ortiz.

Note values halved. Following Ortiz’s indications we have separated the ‘soprano voice fcantus) from the

other voices reduced for keyboard, so that it can be omitted by the player; the original text has been added
to the soprano voice as a guide,

6. ‘MADRIGAL: A LA DOLC’ OMBRA - Cipriano de Rore {1516-1565)

A la dolc’ ombra de le belle frondi, Madrigal by Cipriano de Rore, text by Francesco Petrarca (Sestina), in
Di Cipriano de Rore il primo libro de’ madrigali a quattro voci (Ferrara, 1550; Venice, 1575). Diminutions on
the four voices extracted from the treatise by Girolamo Dalla Casa |l vero modo di diminuir, op. cit. Libro
Secondo, fols. 38 and 39: “tutte le quatro parte diminuite.” Note values halved. No bar lines in original.
These ornamentations are feasible when the madrigal is sung by a group of four soloists, as was the custom
in the Renaissance, and not by a numerous chorus.

Translation of the text:

Under the sweet shadow The amorous air

of the beautiful foliage which renews the time,
| escaped cleansed again

fleeing from an impious light the little hills,

which even here and in all places

from the third heaven flourished again

burnt me. . the branches and grass.

7. CHANSON: FRAIS & GAILLARD - Clemens non Papa (1510-¢. 1557)
or Thomas Crecquilion (? - 1557) !

A) Frasqui gallard: Anonymous. Song XII for 4 voices in tablature extracted from the Libro de Cifra
Nueva para Tecla, Harpa y Vihuela by Luys Venegas de Henestrosa, Alcalé, 1567, fol LXXI. Modern edition
by Higinio Anglés: La Mosica en la Corte de Carlos V, Consejo Superior de_lnvestigaciones Cient(ficas,
Barcelona, 1944, page 208 to 210. Note values halved. This version is the one we suppose the most
approximate to the original, unknown to us; perhaps it is a literal instrumental transcription of the same.

B) Diminutions on the upper voice by Girolamo Dalla Casa: Il vero modo di diminuir, Op. cit. Libro
Secondo, fol 6 and 7, Frais & gaillart a 4, Clemens non Papa. Note values halved. '

These are diminutions of a purely instrumental character, that can be played with “tutte le sorte d_e
stromenti... in compagnia de gli stromenti di fiato, & di tasti, & anco di corda, con viole da gamba & con
viole da brazzo”.

C) Keyboard setting by Andrea Gabrieli (1510 - 1586) extracted from his collection Canzoni alla Francese
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et Ricercari Ariosi, tabulate per sonar sopra istromenti da tasti (Venice, 1605): Canzon Framcsss deta Frais &
Gaillard, A quatro voci di Crequillon. Modern edition by Pierre Pidoux, published by B3remw=ter N° 1782,
page 9 to 13. This is another interesting example of an instrumental ellaboration for keybeard {Harpsichord or
organ) of the original Chanson, here attributed to Crecquillon, with a rich profusion of diminutions on all the
voices, especially on the upper and lower, and very skillfully done. Note values halved.

8. PAVANE - Pierre Attaingnant (fl.c.1530)

A) Four-instruments version (“Pavenne”) extracted from the collection: Neuf basses dances deux branles
vingt et cing Pauennes auec quinze Gaillardes en musique a quatre parties, printed in Paris in 1530 by the
editor Pierre Attaingnant. Copy in the State Library of Baviera, Modern edition by F.J. Giesbert, Schott 3759,

B) Keyboard setting (“Pavane”) extracted from the collection: Quatorze Gaillardes, neuf Pavannes, sept
Branles et deux Basses Dances, le tout reduict de musique en la tablature du jeu d‘orgues, espinettes,
manicordions et tels semblables instruments musicaulx, printed in Paris in 1531 by the editor Pierre Attaingnant,
fol. 35. Modern edition by Daniel Heartz: Keyboard Dances from the earlier Sixteenth Century, Corpus of
Early Keyboard Music N°8, American Institute of Musicology, 1965, page 31. Original rhythmic values.

" C) Lute version (“Pavane”) extracted from the collection: Dixhuit basses dances ...Le tout reduyt en la
tablature du Lutz, printed in Paris in 1529 by the editor Pierre Attaignant. A copy extant in the Prussian
Library of Berlin. Modern edition by Helmut Monkemeyer: Die Tabulatur N° 5, Friedrich Hofmeister FH4554,

9. PAVANE-GAILLARDE “SI JE M'EN VOIS”

A) “Pavanne, Si je m'en vois a cing”. Instrumental five-part version by Claude Gervaise extracted from
the collection: Troisiéme Livre de Danceries, printed in Paris in 1557 by the editor Pierre Attaingnant (fol. 1).
Copy extant in the Paris National Library. Modern edition by Bernard Thomas, London Pro Musica Edition
LPM ADS. Note values halved. Original a fifth lower. No bar lines. In the present example, the corresponding
five-part “Gaillarde” has been omitted, because it bears no close relation with the lute versions by Adrian Le
Roy. It is probable that Le Roy treated the “Gaillarde” on the melodic-harmonic structural base of the
pavane, transforming it into a ternary rhythm, It is also possible that he could have taken other “Gaillardes”
by Gervaise, like the ones that appear in the IV and VI Livres de Danceries. The “Gaillarde” from this last
book, corresponding to the “Pavane Passemaize”, is included as N° 4 in the volume Dances of the Renaissance
of this Series, ;

B) and C) Lute versions by Adrian Le Roy (guitar transcription by the editor).

The “Pavane si je m’en voy” and its ornamented version (called “Shorter tyme™], has been extracted
from the collection: A Briefe and easye instruction to learne the tablature to conducte and dispose thy hande
unto the Lute, printed in London in 1668-74 by Ihon Kingston, fols. 28v to 20v. The only extant copy is in
the British Museum (BM K.1. c. 19/25). Modern edition by Pierre Jansen, Les Luthistes, Oeuvres d’Adrian Le
Roy “Fantasies et Danses” (Instruction 1568), Centre National de la Recherche Scientifique, Paris, 1962. This
is an English translation of Adrian Le Roy's book: L'Instruction pour apprendre la tablature du luth et la
maniére de toucher cet instrument, published in Paris in 1567 of which no copy is extant.

The “Gaillarde” under the same title Sy ie m’en vois” and its corresponding version with diminutions
(called “La gaillarde precedente plus diminuée™) have been extracted from the Premier Livre de Tablature de
Luth by Adrian Le Roy printed by the author and Robert Ballard in Paris in 1551 (fols. 22v - 23v). Only
copy extant in the State Bavarian Library in Munich (4° Mus. Pr. 152). Modern edition by André Souris and
Richard de Morcourt, Les Luthistes, Oeuvres d’Adrian Le Roy, “Fantaisies, Motets et Chanson” (Premier Livre
1551).

This Galliard tune was also known under the name: “L’ennuy qui me tourmente” and later became
popular as the *‘Spagnoletta”.

Original lute version a sixth lower, Original note values of the pavane preserved. Note values doubled in
the galliard.

10. NOWEL’'S GALLIARD - Anon. (c.1600)

Keyboard version, with diminutions in the repetitions, extracted from the famous manuscript collection
known as The Fitzwilliam Virginal Book preserved in the Fitzwilliam Museum, Cambridge (32 G 29). Modern
edition by J.A. Fuller Maitland and W. Barclay Squire, Breitkopf & Hartel, Wiesbaden, 1899, reprinted in
1963 by Dover Edition, London (page 369). Note values halved. The galliard tune was probably taken from
Anthony Holborne's collection Pavans, Galliards, Almains and other short Aeirs both grave and light, in five
parts, for viols, violins or other musical winde instruments (London, 1599). A selection, which include this
galliard was edited by John A. Parkinson: “Suite for five Recorders”,Schott & Co. London, 1952 (S. & Co.
5670). ;

This example, as the latter by Adrian Le Roy, illustrates the last stages of the art of diminution before it
crystallizes in a type-form: the "‘theme with variations” (see the Preface from the book Fantasias and
Variations by Dutch Masters of the 17th Century (Ed. Ricordi Americana B.A. 12964).
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PRIMERA PARTE - FIRST PART
1. Disminuciones de intervalos — Diminutions of intervals

Thomas de Sancta Marfa - Diego Ortiz
("GLOSAS SOBRE PUNTOS")

Para unisonar-Unisoning ; Sancta Maria
{ [ —

2

m 9 o) 10 : o) 11 ~ 12—
—e - - e = S f —
Para subir segunda — Ascending second
-~ Sancta Maria
Sy Sl P _— DRI

21 N

| T ‘--I-‘-/‘_-:\-———I-=-t.—_
----i--I-‘-‘-----_---F-—I_ -==-
& ] g'- 72 1 gt W g =N

e

)

-— = | N el | | log®@g I I
[T @ g #Y T W g1
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Para bajar tercera — Descending third

F— 22 e — [

5P Y e . Y I

i o o B R . [ v
I = E—

Sancta Maria

e, I s s 2 g
o i ) S [0 5 e D | S . (2 L (2 5 OB RS e e Bt ST T
:-.-r'l I T o @~ © 1 T TSI WY g [ ey

3
)
I
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1D}
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elll
E
L 100
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Diego Ortiz

e B e e
- g e~ 1
AL A.._

p— ™ ey, g T T
e T ey L W g —1
P T A S | N 27 N P Y J—
@ o P g @Y T 1 |

f?

| g ST | (S W i S | 2
el ——— 1l g™

Para bajar cuarta — Descending fourth

| Q) n 10 o) 11 I 12 ~
1l = 8 = H e |
1T ) | — L1 | T 1 S R |
— — E
; Diego Ortiz
N 13 o 14 m 15 o)

= . & |
A —
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Para subir quinta- Ascending fifth

— g | T )
|l --—-—-'_l---’—‘_-—--
- I-------_r—

=1 =4 = 3
g ™ | e T e s

7 ———
-‘--_Il---------'- T
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1 i { o 1
o, et e 1
e
22 o) 23 N 24 "~
> T {1 > T )
== e
— b— f— S ———————

Para subir sexta — Ascending sixth

Sancta Maria

Sancta Maria

T
108
>

Sancta Maria
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- Para subir octava ‘— Ascending octave

= 8 3 ! S 4 e o 5 Fﬁé———:ﬂ
‘Para bajar octava - Descending octave
Zame il 2y 2 4 ~
| T 1 1 | 1[} [. . H
~ 3 ~ 4 o T Y L] ~
et e - 7

4
L
9

Sancta Maria

"\ Sancta Marfa

Diego Ortiz
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2. Adornos de figuras fijas — Ornaments of fixed figures

Thomas de Sancta Maria
(“REDOBLES -~ QUIEBROS"”)

Redobles (Deben siempre emplear tono y semitono / Must always contain o tone and a half-tone)

3) Antiguas maneras. b) No permitido por ¢) Nuevas maneras més galanas (con la nota auxi-
Old fashion. contener dos tonos. liar superior antes del tiempo acentiado).
Forbidden with More elegant new fashion (with the wpper
two tones. auxiliary note before the beat ).
Quiebros

A. "Reyterados’’ (Trinos / T'ills)

a) Antigua manera, b) Nueva manera mds galana (con la nota auxiliar superior antes del
Old fashion. tiempo acentuado).

lore clegant new fashion (with the upper auxiliary note hefore
the beat ),

B. (Atéticos, en forma de gruppetto) (('naccented, like turns)

biA ~m ~ i 'm mem =~ : - ~
E.} .".i 2 ﬁ% EEEES e =

a) Deben siempre tener el semitono abajo. k) No permitido por te-
ner un tono en la par-
te inferior,

Must always have the half - tone below.

Forbidden with a
tone below.

C. “'Senzillos’’ (Mordentes simples / Simple mordents)

a) Para pasajes ascendentes b) Para pasajes descendentes
I ascending passages In descending passages -

BA 13151
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Deben'usarse en corcheas alternadas , Must be used on alternate eight - notes

Notacion / Written

4 J= — T T = T | T T ———
+ "(:i T
T T T T = e —r & & "7 { 1 T
ot it = I
’ * ¥ ¥ ¢ C - v -

a) En notas acentuadas / On accented notes

‘Ejecucidn / Played

1 4
G e 2 . . ! : . : =
.
b) En notas no acentuadas (manera més galana) / On unaccented notes (more elegant fashion )
I/ ——— ~ [r———
| 7 T T ! ! ‘r‘%

Casos especiales / Special cases
Notacién / Written

e ——— e Q) F-—r' B R S
i‘é. i T i 1 o T ! T 5 = T 1 | | | ! T =
[Y) . . . 1y . . . . “?
a) b) c)
Ejecucion / Played
4 1 } -{ 2 [ f ! 1 1 m 11 1 1 | 1 |- m
4 !: ! 1 11 1
= = AL
v =8 =3 == B & = = =1
ﬁ = rs
n 1 1 1 | { : H } Il‘] JI An m
L : : . e e
d) e) :
1) | [ [ | — ~m | . D)
% ] T T I 2= S p—ap—— ) f i
1 1 ==t s . 11
u 11 1 118 2
=8 ==

a) El “‘quiebro senzillo'” para bajar puede, a veces,
emplearse para subir sicon la nota superior icima
un semitono. )

b) Dos “quiebros senzillos'consecutivos pueden rea-
lizarse en dos corcheas seguidas, si descienden
de una blanca.

¢) En un grupo de corcheas, que primero suben y
luego bajan, la nota mds alta empleard un "'quie-
bro senzillo'’ descendente, aunque parezca que
por ir subiendo se deberia colocar uno descen -
dente vy

d) viceversa.

¢) Para dar mds gracia a la misica, siempre se han
de hacer “quiebros" en todas las corcheas que
desciendan de una negra con puntillo.

BA 13151

a) The “simple mordent” jor descending can eventually be
used in ascending when a half-tone is formed with the
upper note. et 2

b) Two consecutive “‘simple mordents” can be used on tuc
cighih-notes in succession when these descend from «
hal f-note.

¢) In a group of eighlh-notes that rise and fall, a descer
ding “‘simple mordent” will be used in the upper note,
although in rising, an ascending one, apparently
should be used, and

d) vice versa. -

¢) To give the music more grace “mordents’” should be
used on all eighth-notes that descend from a dotted
quarter-note. .
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3.0rnamentaciones de cadencias - Divisions of cadences

Diego Ortiz
(“"GLOSAS SOBRE CLAUSULAS")

Tabla de las cadencias en orden alfabetico
Table of cadences in alphabetical order

Los recuadros marcados por el revisor indican los pasajes idénticos en cadencias similares,
The Editor's framing show identical passages in similar cadences.

A *f.\B] mc ﬂ\D N
B e ———
Ee—e—a— A e e
(o

E Chr ] B ~ (

S e § PO s i || I I n 1 0

| T T e R | G A T T R RL‘F I,il il
B

—

i
1
'

P ~ Q. ~| B )
ERE==aS R I
L M— i i . Ao B e B

3 T ! al U PRSI O 0
e P ..} == e e m e ) 1 e e o e oo o |

— iﬁjﬁ
\' w X
|- ll ! : h| 1 lm I 1 ‘; m m

e
Y1 ~ Y2 ! ~ Y3 ~
= ]{ 7 1= } 7 e t = Segtn Ortiz estas 5 ltimas
I:-.fi* it 2 e & i r ) & 4 cadencias se encuentran ge-
y v neralmente en las voces de
contralto y tenor.

Z -~ 22 | ~ According to Ortiz these five
:E—“! = = = ﬁ = = ’}l }1 last cadences are generally
= s s == ! & 1l Jound wn alto and lenoi parts.
*®

De acuerdo a la practica del Siglo XVI la pentiltima nota de una cadencia debe siempre formar semitono con la nota final (excepto
en cadencias frigias), Esta era una de las convenciones conocidas como "Musica Ficta".
Acording to XVIth. Century practice the penultimate note of a cadence must always form a halfione with the final note

{except in phrygian cadences ). This 1was one of the conventions known as ' Musica Ficta,
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SEGUNDA PARTE - SECOND PART

4. Madrigal : O sonno
Cipriano de Rore (1516 - 1565)

A. Versidn original a 4 voces / Original four - part vocal version

B. Disminuciones sobre la voz superior de Girolamo / Diminutions on the upper voice by Girolamo Dalla Casa (1584)
Dalla Casa (1584)

C. Acompaiiamiento para latdd o guitarra / Lute or guitar accompaniment
(Reduccién del Revisor de las tres voces inferiores) (Editor's reduction of the three lower voices)

P’ A A = 1 N
2 | 2 ) ) [l 1 1 1 y 3 1 o |  pin T ) I
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(©] Son 3 - no o del-la que - ta hu-
A
1 ﬂ | A | i
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5. Madrigal: O felici occhi miei
Jacques Arcadelt (1505 -~ c. 1572)

A. Versidn original a 4

a

voces / Original four -

wart vocal version
B. Recercada sobre la voz superior de Diego Ortiz (1553) / Recercada on the upper part by Diego Ortiz (1553 )
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- 6. Madrigal: A la dolc’ ombra

. Cipriano de Rore (1516 - 1565)

_ Disminuciones sobre las 4 voces de Girolamo Dalla Casa (1584) / Diminutions on the four voices by Girolamo Dalla Casa

(158%)
‘g SR s AT ) s
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7.Chanson: Frais & Gaillard

Clemens non Papa (1510 - c. 1557)

A. Versidn instrumental a 4 voces (Venegas de Henestrosa, 1557) / Four - part instrumental version (Venegas de Hene-

strosa, 1667 )
B. stmmucxones sobre la voz superior de Girolamo Dalla Casa (1584) / Diminutions on the upper part by Girolamo
Dalla Casa(1584)
C. Elaboracidn para teclado de Andrea Gabrieli (1605) / Keyboard setting by Andrea Gabrieli (1605)
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8. Pavane
Pierre Attaingnant ({l. c. 1520)

A. Versidn para 4 instrumentos (1530) / Four - instruments version (1530)
B. Elaboracidn para teclado (1531) / Keyboard setting (1531)
C. Versidn para laud (1529) / Lufe setting (1529)

(Transcripcidn para guitarra por el revisor) ( Guitar transcription by the edilor)
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9. Pavane- Gaillarde “Si je m*en vois ”

A. Versidn para S instrumentos de Claude Gervaise (1557) / A. Five- part instrumental version by Claude Gervaise (1557)
B. Versidn para laud de Adrian le Roy (I588)  B. Lute version by Adrian le Roy (1568)
C. Versidn para latid con disminuciones de Adrian le Roy / C. Lule version with diminutions by Adrian le Roy

(Transcripcidén para guitarra por el reviser) { Guitar transcription by the editor )
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10. Nowel’s Galliard

Versidn andnima para teclado de "The Fitzwilliam
Virginal Book’’ (c. 1600) con disminuciones en las

23

Anonymous keyboard version from ‘‘The Fitzwilliam
Virginal Book” (c. 1600) with diminutions in the

repeticiones. repelitions.
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APENDICE

Como (nico testimonio de una practica, no sabemos hasta qué grado utilizada en el Renacimiento, pero
que luego alcanzd gran difusion en el Barroco, nos encontramos con la “desigualdad ritmica” descripta por
Thomas de Sancta Maria en el Capitulo XIX de su citado libro Arte de tafer Fantasia. Este Capitulo titulado
“Del Modo de taher con buen ayre’”” contiene en los fols, 45-47 las siguientes indicaciones que aquf

extractamos (valores ritmicos reducidos a la mitad):

Adviértase que “para tafer con buen aire” (tocar con elegancia) se requiere tocar las corcheas de una

manera y las semicorcheas de tres.

1) En el caso de corcheas consecutivas, la primera se ha de hacer més larga y la segunda

més corta, como si una tuviera puntillo y la otra fuera semicorchea. Ejemplo:

A duo o
[‘ m PE— 3 -
! | e | j‘[ rfn E—lL 1I
S e sy o S g —a
— --‘- " -l * & bl
-k L
(O o\
= o - =
Yl 2 e i o e S 2  —
A | Jl; 1 ! A T 1 1 ! 1 } d I |
2) Las tres maneras de tocar las semicorcheas consecutivas son:
a) Primera y tercera semicorchea mas largas, segunda y cuarta mas cortas:
0 ~
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b) Primera y tercera semicorchea mds cortas, segunda y cuarta mas largas, Esta manera es més
galana que la anterior y sirve para glosas cortas:
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c) La tercera manera se hace corriendo las tres primeras semicorcheas y. deteniendose en =
cuarta. Adviértase que las tres primeras no se han de correr demasiado ni tampoco ha de ser
mucho el detenimiento en la cuarta porque esto causa gran desgracia y fealdad en la musica.
Esta manera es la méas galana de todas y sirve para glosas cortas y largas: (interpretacion

aproximada del revisor)

)
)
)
)

=
et

Tl

cH|p> ¢l

Vemos que, seglin Sancta Marfa, cada una de estas tres Gltimas maneras es progresivamente
“mds galana” o sea, mas elegante y refinada y que la desigualdad no ha de ser medida sino
ligeramente insinuada; iSu uso siempre es expresivo!



APPENDIX

As the only one testimony of a certain practice, which we ignore up to what extent was used in the
Renaissance, but which attained great diffusion later in the Baroque Period, we find the “rhythmical
uneveness” described by Thomas de Sancta Maria in Chapter XIX of his said book Arte de Taner Fantasia.
This Chapter, under the title of “Del Modo de taher con buen ayre” (How to play with elegance) contains in
the fols 45-47 the following indications which we here summarize (note values halved):

Notice that in order to “play elegantly”-it is necessary to play the quavers in one way, and the
semiquavers in three different ways.

1) In the case of consecutive quavers, the first one must be longer and the second shorter,
as if the first were dotted and the second a semiquaver. Example:

A duo : ~ ~
A 1 #E Nne 1 ; £ - .
. — 1 - ‘_' . k4 < .~ : 1
=T = 7 B
‘ ~ ~
oy = 1 T b 1 1# lq | e
=_I s, SRS | } 1 ! 1 i 1 } 1 E 1 1

2) The three way of playing consecutive semiquavers are:
a) The first and third semiquavers longer, the second and fourth shorter:

0 ~
‘) | 1 ! - ] % 1 }
LT FT gy - - =
e ==
r i f ! i =

b) The first and third semiquavers shorter, the second and fourth loriger. This way is more
elegant than the previous and used in short gloses:
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. 1 | i

TP
TS L ad TET &

-
S I
— ;

c) The third way is a very slight speeding up of the first three semiquavers and a ligering on
the fourth. Notice that the first three must not be played excessively quick nor the fourth too
slow, because the result is awful in music. This is the most elegant way and is used in long an
short gloses alike: (approximate interpretation by the editor).
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We see that, according to Sancta Maria, each one of these three last ways becomes gradually
“more elegant” and refined, and the uneveness should not be measured, but slightly insinuated;
its use is always expressive!
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METODOS -ESTUDIOS Y OBRAS
PARA FLAUTA DULCE

BA
12380

12591

12784

12759
11941
12964

12562

12563

12786

12239

12609

12608

12238

12230

12391

12641

12237
12232
12901
13064

11942

11943

11944

11945

AKOSCHKY-VIDELA

ALEMANY
ANDREONI

AUTORES DIVERSOS

(VIDELA)
DE ELIAS

DEGEN

DEMANTIUS

GRAETZER

LASALA

LINDE

PURCELL
SCHOCH

SCHOP (VIDELA)
VIDELA

VINCI

Iniciacién a la flauta dulce. Tomo I (S.en Do)

Iniciacion a la flauta dulce, Tomo II (S. en
Do)

Iniciacién a la flauta dulce. Tomo IIL (S
en Doy

5 Villancicos para fl. dulce, guitarra y canto
Método (S.en Do -C.ea Fa T.en Do)

Fantasias y variaciones de maestros holande-
ses del Siglo XVII

4 melodias tradicionales mexicanas Parad
f1. dulces (S-C-T-B)

-

9 melodias populares mexicanas. Paxa 2y 3
fl. dulces (S-T, S-T-T 0 S-C-C)

3 movimientcs breves para cuarteto de flau-
tas dulces barrocas

Danzas del barroco. Para 2 fl. dulces (S-S¢
c-C)

11 Céanones, Para 2 fl. dulces (S-C) y/u otros
Inst.

17 Céanones.Para 2 fl. dulces (S-8) y/u otros
Inst.,

Danzas antiguas (S, con acomp. de Pn. o
Guit. y Perc.)

Cancionero argentino. Para 1 o 2 fl. dulces(S
-S-S y Guit.)

Cancionero brasileno, Para 1 6 2 fl. dulces
(8, S-S o C, Guit. y Perc.)

Ejercicios para cuarteto de flautas dulces (S-
C-T-B)

Canones. Para 3 fl, dulces y/u otros Inst,
Minués de antafo (S)
6 Allemandes, para 3 fl. dulces(Sop. o Ten.)

Método completo para flauta dulce contral-
to. Tomo [.

Album No. 1. 20 piezas de autores célebres.
Para 2 fl. dulces (S-C)

Album No. 2. 22 Cantos populares de todo
el mundo, Para 2 fl. dulces (S-C)

Album No, 3. 20 piezas de dperas célebres,
Para 2 fl. dulces (S-C)

Album No. 4, 20 Célebres canciones napoli-
tanas. Para 2 fl. dulces (5-C)



VARII ESERCITII, 1614 Antonio Brunelli

Vari esempii di Crome, e Semicrome ne’ quali si vede Che cantando ordinariamente non ten-/dono vaghezza pero trovandosi
detti passi tanto in questi esercitii, quanto in altre Compo/sitioni, bisognera cantarle nelli sotto scritti modi, come qui si vede.

.| Es folgenfverschiedene Beispiele der Achtel und Sechzehntel, in denen zu schen ist, dafd sie — gewdhnlich gesungen — keine
Anmutigkeit gewiihren: allein, man findet solche ,passi® (gemeint ist jeweils der ,Passo ordinario*) sowohl in diesen Ubungen
als auch in anderen Kompositionen: si¢ sollen in der unten notierten Weise gesungen werden, wie man hier sieht (vgl. ;meglio®,
;migliore* und .optimo*).**
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G LI rrr Il EFEE T4 | spBEE J 1] ==
SAA ot T i Rt R 18 T
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PRIMI esercitii per una voce Sola sopra, ut, 1¢, mi, fa, sol, per suggetto

Suggetto.
Fa) & A
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Fine de Primi Esercizi.

SECONDI Esercizii per una voce Sola Sopra Sol, fa, mi, re, ut
per Suggetto.

Suggetto.
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FFine De Secondi Esercizi.

TERZI Esercitii per dua voci sopra il sottoschritto suggetto.

2. Modo.
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