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A LOS LECTORES	 	 	 	 	 	 	 	 	 	       BH	

Es un gusto enorme para mí compartir mi traducción al prefacio de este libro de canto de Giulio 
Caccini pues su influencia representa un gran volumen en mi manera de percibir, entender y 
mostrar mi sentir fundamental sobre la música barroca. 

Una primera versión (2018) de esta traducción fue la base de mi trabajo para obtener mi grado de 
licenciado en música. Pude durante esta etapa de estudiante presentar algunos artículos y 
ponencias con temas que giraban en torno a este libro. Siempre he querido dar a conocer este 
trabajo en forma de un libro que pudiese mostrar al lector la importancia de este texto y su 
contexto histórico (los meros cimientos del periodo barroco) y por supuesto, de manera 
académica. Aunque es un texto breve, aporta muchísima información sobre el estilo italiano de 
canto que prácticamente llevó al renacimiento a su fin, abriendo paso al barroco. 

Creo que por ahora deberé conformarme con compartir una revisión a mi primera traducción y 
sin rigor académico. Si decidiera publicar este trabajo con el rigor que la academia exige y cómo 
lo deseo en mi corazón, debería de esperar quizás muchos años, con la posibilidad de que nunca 
ocurriese. Sin embargo, quiero decirles que no por ello hemos de menospreciar este esfuerzo 
pues creo que es un texto fundamental para todo aquel interesado en entender los primeros pasos 
de la música barroca, y más aún para los músicos y cantantes ejecutantes de estos repertorios. 

Mi intensión principal desde que inicié este trabajo fue presentar un traducción que pudiese ser 
entendida y utilizada con facilidad por el músico contemporáneo, sin embargo, he procurado 
mantener (tanto como me ha sido posible) el estilo narrativo del texto y los términos técnicos que 
usa el autor con la intensión de que crear una conexión tan directa como sea posible entre el 
lector y Caccini. Comparto algunas pautas para realizar este trabajo: 

1) En los casos en los que existe un término actual, he usado este en vez del original si no se 

presta a confusión, de otra manera se ha mantenido el original, buscando enriquecer el 
léxico musical con términos originales. En el caso de las claves y grafías, he usado las 
modernas.


2) Para mayor comprensión, decidí dividir el texto con subtítulos en negrita y corchetes que 
muestran el tema abordado por Caccini. En la parte central del texto decidí mantener las 
letras que usé originalmente como guías para facilitar la ubicación del texto original.


3) Caccini escribe en notación mensural, la transcripción de los ejemplos musicales la he 
hecho en notación moderna pero manteniendo la medida original de los compases.


Este trabajo lo quiero dedicar a tres maestros que con su conocimiento sembraron, desarrollaron 
y forjaron en mí el gusto y el amor por la música barroca: maestro José Suárez Molina, Dr. 
Fabrizio Ammetto y Dra. Alejandra Béjar. También quiero agradecer al maestro Arcangelo 
Tomasella y a mi amigo Eduardo Gutiérrez por su ayuda y compañía durante el proceso de 
traducción.

Espero que el amable lector encuentre deleite leyendo estas páginas y si puede llevar su 
contenido a la practica, tanto el mismo autor como yo habríamos logrado el cometido original de 
este tratado: aprender la “noble manera de cantar” del estilo de Giulio Caccini. Espero que este 
esfuerzo pueda significar un aporte para los amantes hispanohablantes de la música antigua.


Mario Moya
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[Permiso de la Inquisición]


Yo, Fray Francesco Tibaldi, florentino de [la orden de] los Menores Conventuales, he leído estos 
madrigales musicalizados del Señor Giulio Caccini, “el Romano”, y más allá de estar 
compuestos en materia de amor mundano, no he encontrado ahí cosa repugnante a la fe Católica 
ni tampoco contra los prelados de la Santa Iglesia, Repúblicas o Príncipes. Y para dar fe de esto, 
he escrito estos cuatro versos por mi propia mano en la [basílica de la] Santa Cruz de Florencia el 
último día de junio de 1602. Con la dedicatoria  al Señor Lorenzo Salviati y otra a los lectores.


Concédase se publique con el consenso del Padre Inquisidor. 1 de julio de 1602


Cos [?], Vicario de Florencia


Se concede licencia de imprimirlos en Florencia. In quorum fidem.

Concedido en Florencia, el 1ro junio de 1602


El inquisidor de Florencia






[Dedicatoria]


AL ILUSTRÍSIMO 

SEÑOR LORENZO SALVIATI

VUESTRA SEÑORÍA ILUSTRÍSIMA


Ninguna cosa alienta más a ofrecer a otros, incluso solamente tratándose de pequeños dones, que 
la gratitud de quien alguna vez se ha dignado a recibirlos. 

Vuestra Señoría Ilustrísima se ha complacido siempre de favorecer y encontrar con agrado, no 
diré los dones, sino las muestras de mis esfuerzos musicales. Al mismo tiempo, su noble intelecto 
–versado en todas las bellas disciplinas– se ha deleitado no solamente escuchando mis músicas y 
el canto, de mí y de quien es instruido por mí, sino incluso a menudo de honrarlas cantándolas.

Por ello, debiendo yo publicar –por una cierta experiencia mía del arte– algunos cuantos 
madrigales y pequeñas canciones mías compuestas a [manera de] aria, los encomiendo a su 
protección, que con tanta cortesía se ha complacido de apreciarlos.

Esperando que aquellas musas –que, por proximidad de lugar, no están aquellas humildísimas 
muy lejos de mi casa– con las cuales usted en su nobilísimo jardín suele estar en virtuoso deleite 
deban tener en recuerdo a Vuestra Señoría Ilustrísima aquella servitud mía, que siendo ya 
antigua, desea y espera cada vez más tener refugio en su virtud y en la benignidad de su gracia 
(la cual deseando siempre yo que sea ilustrada por la gracia divina) a quien hago reverencia 
debidamente.

Desde mi casa en Florencia, día primero de Febrero 1601.


Obligadísimo Servidor 


De Vuestra Ilustrísima Señoría 


Giulio Caccini




[A]

[B]



[Prefacio]

A LOS LECTORES


[A] Si yo no he –si no hasta ahora– dado a conocer mis estudios musicales en torno a la noble 
manera de cantar (aprendida de mi maestro, el famoso Scipione del Palla) y otras composiciones 
mías de más madrigales y arias compuestas por mí en diversas ocasiones [a largo del tiempo], es 
porque no lo había considerado necesario, pareciéndome que mucho honor recibieran dichas 
música mías –incluso más de su mérito– al verlas continuamente interpretadas por los más 
famosos cantantes de Italia y otros nobles amantes de esta profesión. 

[B] Pero ahora, viendo que muchas de ellas van de un lado a otro laceradas y alteradas, [mientras 
que] en otras se utilizan incorrectamente aquellos largos giros de voces, simples y dobles (es 
decir, redoblados, [con las voces] entrelazadas la una en la otra) inventados por mí para evitar 
aquella antigua manera de disminuciones que entonces se acostumbraban (más propia para los 
instrumentos de aliento y de cuerdas que para las voces). Así mismo, [viendo] el uso indiferente 
del crecer y disminuir de la voz, las exclamaciones, trillos y grupos, y otros adornos parecidos 
[necesarios] para la buena manera de cantar; me he visto obligado (y también alentado por 
amigos) a hacer publicar dichas músicas mías y en esta primera edición con este discurso mostrar 
a los lectores los motivos que me indujeron a tal modo de canto para una sola voz, afín de que, 
no habiéndose acostumbrado (que yo sepa) en los modernos tiempos pasados músicas de aquella 
entera gracia que yo siento resonar en mi ánimo, pueda dejar en estos escritos algún testimonio 
de ello y que otros puedan llegar a la perfección, pues “a una pequeña chispa sigue una gran 
llama”. 




[C]

[D]



[Origen del estilo]

[C] Yo, verdaderamente, de los tiempos en que florecía en Florencia la virtuosísima Camerata 
del Ilustrísimo Señor Giovanni Bardi de los Condes de Vernio, donde concurrían no solamente 
gran parte de la nobleza, sino también los músicos más notables, hombres ingeniosos, poetas y 
filósofos de la ciudad (habiéndola frecuentado también yo), puedo decir de haber aprendido más 
de sus doctos razonamientos que en los más de treinta años que he hecho contrapunto. Puesto 
que estos gentilhombres doctísimos me han siempre alentado –y con clarísimas razones 
convencido– a no apreciar aquel tipo de música, la cual no permitiendo bien entender las 
palabras, corrompe el concepto y el verso, unas veces alargando y otras acortando las sílabas 
para acomodarse al contrapunto (¡laceración de la poesía!); mas a atenerme a aquella manera tan 
loada de Platón y otros filósofos, quienes afirmaron que la música no es otra cosa que “el 
discurso, el ritmo y, por último, el sonido, y no al revés”, [también] a procurar que ella pueda 
penetrar en el intelecto de los demás, y lograr aquellos efectos admirables que admiran los 
escritores modernos y que no podían hacerse mediante el contrapunto en la música actual; 
particularmente al cantar un solo sobre cualquier instrumento de cuerdas, ya que no se entendía 
palabra [de ello] por la gran cantidad de passaggi, tanto en las sílabas breves como en las largas, 
y [además] en cualquier género musical, con tal de que por medio de esos [passaggi] fueran por 
la plebe exaltados y aclamados como cantantes solemnes.

[D] Viendo, pues, así como digo, que tanto estas músicas como los músicos no daban otro placer 
fuera de aquel que la armonía podía dar al oído solamente –dado que [esos tipos de música] no 
podían mover el intelecto sin el entendimiento que las palabras ofrecen– se me ocurrió introducir 
un tipo de música a través del cual otros pudiesen casi hablar en armonía, usando en ellas (como 
en otras veces he dicho yo) una cierta noble sprezzatura de canto, pasando a veces por algunas 
disonancias, manteniendo firme, sin embargo, la nota del bajo (salvo cuando quería recurrir a la 
usanza [contrapuntística] común, con las partes del medio tocadas con el instrumento para 
expresar algún afecto, no sirviendo para alguna otra cosa). Así iniciaron estos cantos para una 
voz sola en aquellos tiempos. Pareciéndome que tuvieran más fuerza para deleitar y conmover 
que muchas voces juntas, compuse en aquellos tiempos los madrigales “Perfidissimo volto”, 
“Vedro’l mio sol”, “Dovrò dunque morire” y otros similares, y particularmente el aria sobre la 
Égloga de Sannazzaro, “Itene a l’ombra de gli ameni faggi”, en aquel estilo propio, que después 
me sirvió para las fabulas, que en Florencia se representan cantando.




[E]

[F]



[Razones para inventar una nueva manera de cantar]

[E] Estos madrigales y [el] aria [mencionados], fueron oídos en aquella Camerata con amoroso 
aplauso y exhortaciones a llevar a cabo mi fin propuesto, me alentaron a transferirme a Roma 
siguiendo mi camino para intentar [introducirlos] también ahí, donde se hicieron escuchar dichos 
madrigales y [el] aria en casa del Señor Nero Neri por muchos caballeros que ahí se reunían (y 
particularmente por el Señor Leone Strozzi). Todos pueden dar buen testimonio de cuánto me 
exhortaron a continuar la empresa iniciada, diciéndome no haber oído nunca hasta aquellos 
momentos armonía de una voz sola sobre un simple instrumento de cuerdas, que hubiera tenido 
tanta fuerza de mover el afecto del ánimo como aquellos madrigales. Tanto por [1)] el nuevo 
estilo de estos como porque [2)] se acostumbraban [también] en aquellos tiempos los madrigales 
para una sola voz publicados [originalmente] para más voces, no les parecía [posible] que la 
parte sola del soprano, cantada por sí sola, pudiese tener en sí afecto alguno sin el artificio de las 
[demás] partes interactuando entre ellas.

[F] Por tal causa, habiendo regresado yo a Florencia y habiendo considerado que también en 
aquellos tiempos se usaban entre los músicos algunas canzonetas generalmente con textos 
vulgares (las cuales me parecían que no fueran apropiadas y que entre los hombres cultos no 
tenían estima), se me ocurrió también  –para el levantamiento de vez en cuando de los ánimos 
oprimidos– componer alguna canzoneta a modo de aria que pudiese usarse en conjunto con 
varios instrumentos de cuerdas. Habiendo comunicado este pensamiento mío a muchos 
caballeros de la ciudad, fui complacido cortésmente por ellos con muchas canzonetas de varias 
medidas de versos, asimismo, posteriormente [fui favorecido] por el Señor Gabbriello Chiabrera 
con gran abundancia y muy distintas de todas las demás [canzonetas], ofreciéndome gran 
oportunidad de variar, con las cuales compuse diversas arias a través del tiempo. Después de 
todo, no han sido desagradables a toda Italia, usándose ahora ese estilo por cualquiera que haya 
querido componer para una sola voz, y particularmente aquí en Florencia, en donde –estando yo 
ya desde hace treinta y siete años a los estipendios de estos Serenísimos Príncipes por merced de 
su bondad– quienquiera que haya querido, ha podido ver y escuchar a su gusto todo aquello que 
continuamente he realizado en torno a este tipo de estudios. 




[G]

[H]

[I]



[Razones para inventar una nueva manera de cantar ]

[G] Tanto en el madrigal como en las arias, siempre he procurado imitar los conceptos de las 
palabras, buscando aquellas notas más o menos afectuosas según los sentimientos de esas 
[palabras] y que, particularmente, tuviesen gracia. Habiendo ocultado en ellas el arte del 
contrapunto cuanto más he podido, he puesto las consonancias en las sílabas tónicas, evitando las 
átonas y observado la misma regla al realizar los passagi (a pesar de esto, yo las he usado de vez 
en cuando para hacer alguna ornamentación usando algunos octavos [corcheas] hasta por un 
cuarto de pulso o una mitad a lo sumo sobre algunas sílabas átonas), los cuales se pueden 
permitir porque pasan rápido y no son disminuciones, si no una decoración, y también porque el 
buen juicio permite alguna excepción a cada regla.

[H] Pero, como he dicho anteriormente que aquellos largos giros de voz han sido utilizados 
inadecuadamente, es de advertir que los passaggi no han sido ideados porque sean necesarios 
para la buena manera de cantar, más bien, creo yo que fueron creados como un tipo de tintineo en 
los oídos de aquellos que difícilmente entienden lo que es cantar con afecto. Que si supiesen eso, 
sin duda alguna, las disminuciones serían aborrecidas, no habiendo cosa más contraria que estas 
al afecto. Por ello es que, aunque he dicho que aquellos largos giros de voz han sido malamente 
utilizados, han sido por mí introducidos para usarlos en aquellas músicas menos afectuosas, y 
sobre sílabas tónica –y no en las átonas– y en cadencias finales. En cuanto a la vocales, no es 
necesario hacer ninguna otra observación relacionada con dichos largos giros, solamente que la 
vocal “u” hace mejor efecto en la voz del soprano que en la del tenor, y la vocal “i” mejor en el 
tenor que la vocal “u”; siendo todas las restantes de uso común, si bien son mucho más sonoras 
las abiertas que las cerradas, como también más apropiadas y más apropiadas para un propósito 
didáctico. Y de modo que, si aún así se deben de usar estos giros de voz, se hagan con base en las 
reglas observadas en mis obras –y no por capricho– o con base en la práctica del contrapunto. 
Por tanto, cuando se esté a solas, será necesario pensarlos en la obras que se quieran cantar y 
buscar la manera de cuidarlos a detalle, con la convicción de que el contrapunto será suficiente. 
Sin embargo, para la buena manera de componer y cantar en este estilo sirven mucho más la 
comprensión del concepto, el sentido del texto y la imitación de este (tanto con la armonía como 
al expresarlo cantando con afecto) volviendo inservible el contrapunto, el cual me ha sido útil 
solamente para ajustar las dos partes [soprano y bajo] entre sí y evitar errores notables, y para 
preparar algunas disonancias, más por hacer juego con el afecto que por hacer arte. Por tanto, 
como se puede ver, tendrá mejor efecto y deleitará más un aria o un madrigal compuesto en este 
estilo –con el gusto por el concepto del texto– por parte de quien tiene una buena manera de 
cantar, que [todo] lo que pueda hacer otro con todo el arte del contrapunto. De esto no podemos 
brindar una mejor razón, que la prueba en sí misma.

[I] Así que estos fueron los motivos que me indujeron a tal manera de cantar para una sola voz, y  
[el porqué de] en dónde y en qué sílabas y vocales se deben usar los largos giros de voz. Queda 
por mencionar el hecho de que el crecimiento y la disminución de la voz, las exclamaciones, 
trillos y grupos, y los otros efectos mencionados anteriormente sean indiferentemente usados, se 
menciona que se usan con indiferencia [por la razón de que] siempre las usan tanto en la música 
afectuosa (donde se requiere más) como en las canzonetas de baile. La raíz del defecto (si no me 
equivoco) se debe a que el músico no tiene claro lo que quiere cantar antes [de hacerlo]; porque 
si lo tuviese, indudablemente no caería en tales errores. Así es como más fácil cae aquel que se 



forma una manera de cantar (por así decir) toda afectuosa con una regla general que sea la base 
de ese afecto en el crecer y disminuir de la voz y/o en las exclamaciones y siempre la usa en todo 
tipo de música, sin discernir si las palabras lo requieren. En cambio, aquellos que entienden bien 
los conceptos y los sentimientos de las palabras conocen nuestros defectos [donde podemos 
fallar] y nos hacen distinguir dónde se requiere más ese afecto y dónde menos. A ellos se debe 
procurar complacer sumamente con cada estudio y alabar su alabanza más que el aplauso del 
vulgo ignorante.






[J]



[Teoría y práctica]

[J] Este arte no sufre mediocridad, y cuanta más exquisitez por su excelencia hay en ella, tanto 
más esfuerzo y diligencia le debemos invertir con cada estudio y amor los que la profesamos. Tal 
amor me ha movido (viendo yo, que de los escritos obtenemos luz de cada ciencia y de cada arte) 
a dejar este pequeño atisbo, en las presentes notas y comentarios, con la intención de mostrar 
cuánto involucra realizar la profesión de cantar solo sobre la armonía de una tiorba o de otro 
instrumento de cuerdas, aunque ya esté iniciado en la teoría de esa música y toque bastante. No 
es que no pueda [la profesión] hasta cierto punto también ser adquirida a través de la práctica 
prolongada (como vemos, que han hecho que muchos, tanto hombres como mujeres, aunque 
hasta cierto grado), sino que la teoría de estos escritos es menester hasta el grado mencionado y 
porque en la profesión del cantante (por su excelencia) no sirven solamente las cosas 
particulares, es el conjunto lo que es mejor.




[K]



[Entonación]

[K] Para proceder, por lo tanto, con orden, diré que los primeros y más importantes fundamentos 
son la entonación de la voz en todas las notas, no solo que ninguna se quede baja ni alta , sino 
que sea de acuerdo a la buena manera como se debe entonar, la cual se realiza principalmente en 
dos [maneras], veremos, tanto una como la otra, y con los ejemplos musicales mostraremos eso, 
que parecerá más apropiado para los otros efectos que siguen. Así pues, hay algunos que en la 
entonación de la primera nota [de la frase] cantan una tercera debajo, mientras que otros dicen la 
nota real y la crecen gradualmente, diciéndose a sí mismos que esta es la buena manera de meter 
la voz con gracia. En cuanto a la primera, no es una regla general –porque a menudo la tercera 
por debajo no concuerda [con la armonía] aunque incluso donde pueda ser usada, [además de 
que] ahora se ha vuelto tan común, que en vez de tener gracia (porque algunos también 
prolongan la tercera debajo por demasiado tiempo donde [al contrario] quisiera ser apenas 
percibida) diría que fuese más bien desagradable al oído, y que rara vez debe ser usada, 
principalmente por los principiantes. Y como la más “original”, yo elegiría, en lugar de ésta, la 
segunda [manera] en la que crece la voz.




[M]

[L]



[El crecer y decrecer de la voz]

[L] Pero como nunca me he calmado dentro de los límites ordinarios y usados por otros (por el 
contrario, siempre he indagado sobre las más grandes novedades posibles para mí, dado que la 
novedad ha sido capaz de lograr mejor el propósito del músico, es decir, deleitar y mover el 
afecto del alma), he encontrado que es más afectuoso el entonar de la voz por el efecto opuesto, 
es decir, entonando la primera [nota de la] voz disminuyéndola, ya que la exclamación es el 
principal medio para mover el afecto. Ahora, la exclamación en sí no es más, que emitir la voz y 
[poner sobre ella un cierto acento para] fortalecerla, [además,] el aumento de la voz en la parte 
de soprano, principalmente en las voces de cabeza, a menudo se vuelve agudo e insoportable 
para el público, como a menudo he escuchado. Por tanto, sin lugar a dudas, el efecto más 
apropiado y que mejor puede mover [al escucha] será el entonar la voz disminuyéndola en vez de 
crecerla, ya que [cuando se realiza] de la primera manera mencionada (o sea, cuando se crece la 
voz para hacer la exclamación), es necesario que luego de emitirla, que crezca un poco más aún, 
y por ello he dicho que parece forzada y cruda. Pero el efecto completamente contrario se 
obtendrá al disminuirla, dándole posteriormente un poco más de energía, lo que la hará aún más 
afectuosa. Además, se podrá variar usando a veces una o la otra, ya que la variación en este arte 
es muy necesaria, siempre que esté dirigida a este propósito.

[M] De modo que, si la mayor parte de la gracia en el canto capaz de mover el afecto del alma, 
se encuentra en aquellos conceptos donde de verdad es más oportuno usar tales afectos –y si 
[además] se demuestra con tantas razones vivas– esto trae como conclusión que de los escritos 
también se aprende aquella gracia tan necesaria (incluso si no puede haber mejor manera de 
describirla y con una mayor claridad para hacerlo comprensible). Y es que es posible, sin 
embargo, adquirir la perfección –aunque después del estudio de la teoría y las reglas 
mencionadas– mientras se lleve a cabo la práctica (a través de la cual en todas las artes uno se 
vuelve más perfecto, pero particularmente en la profesión del cantante perfecto y de la cantante 
perfecta).




[N]

[O]



[La exclamación]


[N] Para continuar, todo aquello mencionado sobre la manera de entonar con mayor o menor 
gracia, se puede experimentar en el ejemplo anterior con las palabras "Cor mio, deh! non 
languire" debajo, de manera que en el primera mitad con puntillo se puede entonar "Cor mio" 
disminuyéndola poco a poco y [luego] en el descenso del cuarto crecer la voz con un poco más 
de energía, logrando así hacer una exclamación muy afectuosa para la nota, incluso si continúa 
descendiendo por grado conjunto. No obstante, se mostrará mucho más enérgica en la nota que 
se mantiene en la palabra “deh", que no cae por grado y además será suavísima debido al 
seguimiento de sexta mayor que cae por salto. No he querido hacer esta observación solamente 
para mostrar a los demás lo que es una exclamación y de dónde nace, sino por que incluso puede 
ser de dos cualidades, una más afectuosa que la otra: [tanto] por la manera en que son 
compuestas o ejecutadas de una manera u otra, como por imitación de la palabra, 
correspondiendo con el sentido del concepto. Además de que las exclamaciones pueden ser 
usadas siempre como una regla general en todas las músicas afectuosas [aplicándose] en todos 
los medios y cuartos con puntillo al descender, y serán cada vez más afectuosas si las notas que 
le siguen son de corta duración. No se harán en los enteros, en donde tendrá más lugar el 
aumento y disminución de la voz [en conjunto] sin usar las exclamaciones. En consecuencia, 
debe entenderse que en las músicas ariosas o canzonetas de baile en vez de esos afectos, se deba 
usar solo la viveza de la canción, la cual suele ser llevada por el aria misma, en la cual –aunque a 
veces hay lugar para algunas exclamaciones– se debe dejar la misma viveza y no poner algún 
afecto que sea lánguido.

[O] Es por eso que llegamos a la conclusión de que lo que es necesario para el músico es un 
cierto juicio, que a veces prevalece sobre [la técnica del] arte. Así mismo, también podemos 
darnos cuenta por el ejemplo anterior, cuánta mayor gracia tienen los primeros octavos sobre la 
segunda sílaba de la palabra "languire" con el segundo octavo prolongado con el puntillo, que 
con estos cuatro iguales como que se describe en “por ejemplo”. Pero ya que muchos son los 
ornamentos que se usan en la buena manera de cantar con del objetivo de lograr con ellos una 
mayor variedad, si se describieran todos de alguna manera, terminarían por producir el efecto 
contrario (de aquí es que se dice que unos cantan con más o menos gracia que otros), permítanme 
ahora mostrar cómo han sido descritos por mí el trillo y el grupo (y la manera usada por mí para 
enseñarlos a los interesados que estaban en mi casa) y después, todos los otros efectos más 
necesarios, para que no quede sin ser demostrada ninguna exquisitez practicada por mí.
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[P]

[Q]



[El trillo y el gruppo]




[P] El trillo descrito por mí sobre una sola nota no está [aquí] demostrado por otra razón más que 
porque al enseñarlo a mi primera esposa, y ahora a la otra que vive con mis hijas, no he 
observado ninguna otra regla que no sea lo que está escrito (para ambas cosas [el trillo y el 
gruppo]), es decir, comenzando desde la primera nota del primer cuarto y repitiendo cada nota 
con la garganta sobre la vocal "a" hasta la última breve. El gruppo de manera similar.

[Q] El gruppo al igual que el trillo, fue aprendido con gran excelencia por mi esposa anterior 
siguiendo la regla mencionada. Dejaré que esto sea juzgado por cualquiera que en sus tiempos la 
escuchó cantar, así como lo dejo en el juicio de los demás, el poder escuchar con cuánta 
exquisitez lo hace mi otra [esposa] que [aún] vive. Si es verdad que la experiencia es la maestra 
de todas las cosas, puedo afirmar con cierta confianza y decir que no puedo usar mejor medio 
para enseñarla, ni una mejor forma de describirla que como se han expresado ambas cosas. 

El trillo y el gruppo, son pasos necesarios para muchas cosas que [aquí] se describen y son 
efectos de esa gracia que se busca para cantar bien. Y, como se dijo anteriormente, escribirlos de 
una forma u otra producen el efecto opuesto a lo que se necesita. Por ello, mostraré no solo cómo 
se pueden usar estos [adornos], sino incluso [presentaré] todos ellos escritos de dos maneras con 
el mismo valor de las notas. Finalmente debemos darnos cuenta, como se ha repetido 
anteriormente varias veces, que a partir de estos escritos junto con la práctica se puede aprender 
toda la exquisitez de este arte.
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[R]



[Explicación gráfica]





[R] Ya que podemos observar en los ejemplos descritos de dos maneras, que más gracia tienen 
los marcados con el número “2” que aquellos con el número “1”, para que podamos comprender 
mejor el porqué, algunas de ellas se describirán a continuación con el texto debajo y junto al bajo 
[continuo] para la tiorba . Con la práctica de estos y algunos otros se podrá ejercitar en todas las 
variedades de adornos muy expresivos y así adquirir de ellos mayor perfección.
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[S]



[Tiempo y sprezzatura]

[S] Y porque los últimos dos versos (sobre las palabras "Ahi, dispietato Amor" en el aria de 
Romanesca y en el madrigal "¡Deh! dove son fuggiti”) contienen todos los mejores afectos que 
se pueden usar en torno a la nobleza de esta manera de cantar, por eso he querido describirlos. 
Para mostrar así, dónde se debe crecer y/o disminuir la voz para hacer exclamaciones, trillos y 
gruppos y, en resumen, todos los tesoros de este arte; así como para no estar obligado a 
demostrar esto en todas las obras que vendrán después. Y para que sirvan de ejemplo para 
reconocer en esas músicas los mismos lugares en donde serán más necesarios, según el afecto de 
las palabras. Dado que se trata de una manera tan noble –como lo afirmo yo– debería ser usada 
sin someterse rigurosamente al tiempo, a menudo restando a la mitad el valor de las notas, de 
acuerdo con los conceptos de las palabras, de las cuales nace ese canto [que se complementa]  
con la sprezzatura que se ha dicho.




[T]



[Transposición]

[T] Así como hay muchos efectos que se utilizan para la excelencia de este arte, es también 
necesaria la buena voz, especialmente el control de la respiración para luego [poder] hacer uso de 
ellos en donde más se necesiten [los efectos]. Será por lo tanto útil advertencia que quien profese 
este arte (puesto que tiene que cantar solo sobre la tiorba u otro instrumento de cuerdas sin estar 
obligado a adaptarse a nadie más que a sí mismo) elija un tono en el que pueda cantar con voz 
plena y natural para evitar los falsetes, en los que, por fingirlos –o al menos en los forzados– es 
necesario hacer uso de la respiración para no descubrirlos mucho (ya que la mayoría suelen 
molestar al oído). Ya que es necesario valerse de ella para dar mayor intensidad al crecimiento y 
disminución de la voz, a las exclamaciones y a todos los otros afectos que hemos mostrado, hay 
que asegurarse de que no se quede corto donde sea necesario. Del falsete no puede nacer la 
nobleza del buen canto, que naciera de una voz natural, cómoda para todas las notas, las cuales 
podrán ser manejadas a placer, sin usar la respiración para otra cosa, salvo para mostrarse como 
maestro de todos los mejores afectos, que ocurren usarse en esta manera tan noble de cantar. 




[U]



[Conclusiones]

[U] El amor por esta [noble manera de cantar] y en general por toda la música, se encendió en mí 
por la inclinación natural y por los estudios de muchos años, me excusará si me hubiese dejado 
llevar más allá de cuánto, quizás, hubiera sido oportuno para quién (como yo) ama tanto 
aprender, como enseñar lo que ha aprendido y también el respeto que tengo por todos los 
profesionales de este arte. La cual, siendo bellísima y naturalmente deleitante, se vuelve 
admirable y se gana el amor de los demás, cuando aquellos que la poseen –sea enseñándolo, sea 
deleitando a otros ejecutándola a menudo– lo descubren y se aparece como una revelación y una 
verdadera apariencia, de esas incesables armonías celestiales de las que tantos bienes se derivan 
sobre la tierra, despertando los intelectos auditivos para la contemplación de los infinitos 
placeres suministrados en el Cielo.




[V]

[W]



[La tiorba como instrumento de acompañamiento y el bajo cifrado]

[V] Yo he tenido la costumbre de que todas mis músicas que salen de la pluma, indiquen a través 
de números por encima de la parte del bajo: la tercera y la sexta mayores (donde lo indica el 
sostenido) y menores (el bemol ) y que al igual que las séptimas u otros disonancias son para el 
acompañamiento en las partes medias. Ahora solo queda decir que las ligaduras en la parte del 
bajo han sido usadas por mí de esta manera [como están escritas], ya que después del acorde 
solamente se toca la nota señalada [sin repetir nuevamente el bajo], siendo [a la vez,] esta la 
[manera] más apropiada (si no me equivoco) para acomodar la mano al tocar de la tiorba, y [por 
tanto] la más fácil para acompañarse y practicar uno mismo, siendo que ese instrumento es el 
más apto para acompañar la voz (y particularmente la del tenor que cualquier otra). Dejo a juicio 
de los más expertos el repetir con el bajo aquellas notas que se consideren ser más significativas, 
o que mejor acompañarán a la parte solista –no pudiéndose describir más fácilmente, hasta donde 
yo sé, sin el uso de la tablatura–.

[W] Y en torno a [el acompañamiento en] las partes medias antes mencionadas, es necesario 
hacer una mención especial de Antonio Naldi, conocido como "il Bardella", muy grato servidor 
de estas Altezas Serenísimas, quien, así como es realmente el inventor de esto, también es bien 
conocido por todos por ser el más excelente que haya tocado tal instrumento hasta nuestros días, 
dando fe [de esto] con toda honestidad los profesionales y aquellos que se deleitan tocando la 
tiorba. Espero que no le suceda como ha sucedido a otros varias veces: que se avergüencen de 
haber aprendido de las disciplinas de otros, como si todos pudieran o debieran ser los inventores 
de todas las cosas, y como si los hombres pudieran perder la capacidad para poder estar siempre 
descubriendo nuevas disciplinas, para aumentar su propia gloria y para beneficio común.




[X]



[Nota del editor]

El editor a los lectores


[X] La demora entre la dedicatoria de esta obra (que fue el primero de febrero) hasta el pasado 
mes de junio –cuando se firmó la licencia de los Superiores– podría parecer larga y discordante 
si el discreto lector no fuese advertido que después del comienzo de la edición, la larga 
enfermedad del autor y la enfermedad y muerte de mi padre Giorgio Marescotti, fueron causas 
reales para que existiese tal discrepancia en los días y las fechas.
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