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Roma como centro de la »musica theorica«
en el siglo XVI: Francisco Salinas

Amaya Garcia Pérez

Datos biograficos

Las principales fuentes conocidas sobre la vida y obra de Francisco Salinas son las
multiples referencias que él mismo escribid en su tratado, De musica libri septem, algu-
nos documentos conservados en la Catedral de Ledn (donde trabajé como organista)
y los documentos de la Universidad de Salamanca,' donde fue catedritico de mfsica
desde 1567 hasta poco antes de su muerte.

Francisco Salinas naci6é en una familia acomodada en Burgos, una ciudad en
el norte de Espafia, probablemente en 1513. Se quedd ciego en su infancia como
consecuencia de una enfermedad transmitida por su nodriza, como nos cuenta en
el prefacio de su tratado. En cualquier caso, este suceso desafortunado fue la causa
principal que le introdujo en el mundo de la musica. Su padres pensaron que seria
apropiado para su hijo ciego educar su oido musical. De esta manera empez6 a tocar
y cantar, convirtiéndose pronto en un buen musico practico. Siendo an un nifio
empezd a dar clases de drgano a una mujer, quien a su vez le dio clases de latin. Esto
abrié una nueva puerta al joven, que, después de convencer a sus padres, decidié ir
a Salamanca a estudiar. Alli, en una de las mas famosas universidades de la época, se
formd en griego, arte y filosofia. El conocimiento de las lenguas clasicas seria mas
adelante en su vida una poderosa herramienta para el estudio de la teoria musical
en Roma, como veremos a continuacién. Sin embargo, los problemas econémicos
obligaron a Salinas a abandonar sus estudios antes de graduarse. Fue en ese momento
cuando empezd a trabajar para su familiar, Pedro Sarmiento, Arzobispo de Santiago
de Compostela.

Pedro Sarmiento fue nombrado Cardenal en 1538 por el Papa Pablo III. Tras
su nombramiento Salinas le acompafé a Roma y alli entablé relacién con Pio IV,

el Duque de Alba y varios cardenales.? Estuvo unos veinte afios en Italia, principal-

1 Publicados y estudiados en: Dadmaso Garcia Fraile, Salinas, catedrdtico de la Universidad de Sala-
manca, en: Livro de homenagem a Macario Santiago Kastner, Lisboa 1992, pp. 431-462.
2 Francisco José Leon Tello, Estudios de historia de la teoria musical, Madrid 1962, p.545.
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mente en Roma, pero también podemos encontrar muchas referencias en su tratado
a estancias en Napoles y Florencia.

Este viaje a Italia fue, probablemente, el hecho mis decisivo en la vida de Salinas.
No sabemos exactamente cuanto tiempo estuvo en Roma, pero si conocemos que
entre 1553 y 1558 trabajé como organista en la capilla del virrey de Népoles® (Fer-
nando Alvarez de Toledo, Duque de Alba), siendo maestro de capilla Diego Ortiz.
Este habia publicado su famoso Tratado de glosas en Roma en 1553,y probablemente
fuera entonces cuando Salinas lo conocid. No obstante, su relacién con la corte de
Nipoles debe de ser algo anterior, ya que a instancias del virrey Pedro de Toledo, el
Papa Pablo I1I lo nombré en 1546 abad de San Pancrazio in Rocca Scalegna (Chieti,
Abruzzo, entonces perteneciente al reino de Nipoles), cargo que aparece en el titulo
de su obra.*

Sin embargo, al morir sus protectores, debié de pasar apuros econémicos. Esto,
junto con la muerte de sus tres hermanos, le decidid a volver a Espafa. En enero de
1559 fue contratado como organista de la Catedral de Siglienza.> En 1563 ocupé el
mismo puesto en la Catedral de Ledn.Y, finalmente en 1567, acepté la citedra de
musica en la Universidad de Salamanca, donde permanecié hasta su muerte en enero
de 1590.¢

Durante sus anos como profesor en Salamanca escribié su famoso tratado, De
musica libri septem, publicado por Mathias Gastius en 1577 y concebido como texto
para sus clases en la Universidad.

El tratado estd dividido en siete libros que se organizan en dos partes. Los pri-
meros cuatro libros tratan la teoria harmonica. Los tGltimos tres tocan las cuestiones
ritmicas y métricas, siguiendo principalmente a San Agustin. Los estudiosos desde el
siglo XIX han venido prestando atencién a la segunda parte del tratado, a la dedicada
a cuestiones ritmicas y métricas. Esta atencidn ha estado determinada fundamental-
mente por la inclusién que hace Salinas de ejemplos de melodias populares de su
época para ilustrar las explicaciones ritmicas. Las parte dedicada a la teoria harménica
ha sido de menos interés para los estudiosos hasta tiempos relativamente recientes.

3 Este dato aparece en una noémina conservada en la Biblioteca Nacional de Madrid, Mss. 14046
(Robert Stevenson, art. Salinas, Francisco de, en: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
ed. Stanley Sadie, Londres 1980, vol. 16, pp. 420s.)

4 Francisci Salinae Burguensis Abbatis Sancti Pancratii de Rocca Scalegna in regno Napolitano, et in Aca-
demia Salmanticensi Musicae Professoris, de Musica libri Septem, in quibus eius doctrinae veritas tam quae ad
Harmoniam, quam quae ad Rhythmum pertinet, iuxta sensus ac rationis iudicium ostenditur, et demonstratur,
Mathias Gastius, Salamanca 1577 (Claude V. Palisca, art. Salinas, Francisco de, en: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, ed. Friedrich Blume, vol. 11, Kassel etc. 1963, coll.1302—-1306).

5 Stevenson, Salinas.

6  Para mis informacién sobre la vida de Salinas ver, ademas de las fuentes ya citadas: Manuel
Martinez Afiibarro, Intento de un diccionario biografico y bibliogrdfico de autores de la provincia de Burgos,
Madrid 1889; Ricardo Espinosa Maeso, El abad Francisco Salinas, organista de la catedral de Ledn, en:
Boletin de la Real Academia Espaiiola 13 (1926), pp. 186—193. José Maria Alvarez Pérez, El organista
Francisco Salinas. Nuevos datos a su biografia, en: Anuario musical 18 (1963), 1965, pp.21-37.
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Sin embargo, creo que es precisamente esta primera parte la de mayor interés dentro
del pensamiento de Salinas y la que mejor representa su estancia en Roma.” Por ello
nosotros centraremos nuestra discusion en la teoria harmonica de Salinas, sus deudas

a su formacién romana y sus aportaciones novedosas.

Estancia en Roma

La estancia de Salinas en Roma es un factor clave para entender su pensamiento
musical. Cuando llegd alli en 1538 ya era un buen musico prictico, probablemente
un gran organista, pero no sabia nada sobre las cuestiones teéricas que posterior-
mente desarrollaria en su tratado. El mismo era consciente de sus limitaciones e
incluso se sintié avergonzado de su ignorancia en comparacién con el entorno eru-
dito que encontrd al llegar a Roma: »Vbi dum inter eruditos viros versarer, quorum
illic magna copia semper fuit, pudere me coepit eius artis, quam profiterer, ignarum
esse, nec eorum, quae tractarem, afferre posse rationem.«®

Tal y como la describe Salinas, Roma era un lugar de erudicidén humanistica, y
él, el gran organista, no tenia nada de erudito musicalmente hablando. Pero tenia las
herramientas mas importantes para aprender: era un buen musico, era consciente de
su falta de conocimiento, habia estudiado filosofia y artes en Salamanca, estaba en el
lugar indicado, en Roma, y, sobre todo, sabia latin y griego. Asi que se puso manos
a la obra.

Hay que senalar que el buen conocimiento del griego y del latin permitié a
Salinas leer a los tratadistas clasicos en el idioma original, lo que le llevé a un cono-
cimiento mucho mas profundo y exacto de la materia, no cayendo en los errores a
los que podian llevar las traducciones de la época. De hecho, segtin Palisca, Salinas
era el Ginico humanista, ademas de Girolamo Mei, que habia leido a los griegos en
griego.’ Tampoco hay que olvidar la limitacién fisica de Salinas. Debido a su ceguera,
sin duda tuvo que contar con la ayuda de algiin lector, erudito a su vez, que supiera
griego y latin. Esta es una de las grandes incognitas sobre la vida de nuestro autor,

quien nunca hace alusién a la manera en que pudo leer esos libros.!

7 El primer trabajo sobre la teoria de Salinas en el que también se estudia su teoria harménica
(aunque no con demasiado rigor) es: Arthur Michael Daniels, The De musica libri septem of Francisco de
Salinas, PhD Universidad de California 1962. Pero sin duda el mejor estudio global sobre la teoria
harmoénica de Salinas es: ]. Javier Goldaraz Gainza, Matemadticas y milsica en los tres primeros libros del
De musica de Francisco Salinas, tesis doctoral Universidad de Educacién a Distancia Madrid 1991.
Posteriormente también aparecieron los estudios de Paloma Otaola, El humanismo musical en Francisco
Salinas, Pamplona 1997;y Amaya Garcia Pérez, El niimero sonoro. La matematica en las teorias arménicas
de Salinas y Zarlino, Salamanca 2003.

8 Francisco Salinas, De musica libri septem, Salamanca 1577, prefacio, fol. 5r.

9  Claude V. Palisca, Francisco de Salinas (1513—1590) as Humanist, en: Actas del Congreso Interna-
cional Espafia en la musica de Occidente, Madrid 1987, pp. 165-170.

10 Lowinsky considera probable que quien ayudé a Salinas en la preparacion de su tratado fue
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En cualquier caso, como él mismo nos cuenta, en Roma leyé muchos manus-
critos de musica de la Antigiiedad, tanto latinos como griegos. Leyd, por supuesto, al
conocido Boecio. Pero también leyd los tres libros de Harmonicas de Tolomeo, que
estaban en la Biblioteca Vaticana; los Comentarios sobre las harmoénicas de Tolomeo, de
Porfirio, que fueron copiados para Salinas por el Cardenal di Carpio;los dos libros de
Harménicas de Aristoxeno; los dos libros de Nicomaco (probablemente el Enchiridion
y el libro sobre Aritmética); un libro de Baquio; los tres libros De musica de Aristides; y
los tres libros de Brienio que fueron copiados para Salinas por el Cardenal de Burgos
a partir del ejemplar de la biblioteca de Venecia.!

Todos estos tratados se podian encontrar en Roma en esa época, y Salinas pro-
bablemente no solo los ley6 (o tuvo a alguien que los leyd para él) sino que también
los copid y llevo, posteriormente en su vida, a Salamanca, donde los reutilizd para
escribir su tratado.

En su obra también podemos encontrar referencias a los musicos practicos que
conocid en Roma. Era, por ejemplo, buen amigo de Bartolomé Escobedo, un com-
positor espafiol con quien Salinas discutia sobre harménica. Escobedo pasé en Roma
muchos afios como cantor de la capilla Papal (»Bartholomaeo Escobedo, viro in
vtraque Musices parte exercitatissimo, atque mihi amicissimo«'?).

Aunque Escobedo es principalmente conocido como compositor, también
debia de tener conocimientos de »musica theorica«, porque, como el propio Salinas
nos cuenta, sabia mucho de ambas partes de la musica, de la parte practica y de la
tedrica. De hecho, como es bien sabido, Escobedo fue uno de los jueces en la dis-
puta tedrica entre Vicentino y Lusitano, que giraba en torno a la recuperacién de los
antiguos géneros musicales.

Nuestro autor también conocid y oyd tocar a Francesco da Milano, quien tra-
bajaba para el Papa Pablo III, y, segin Salinas, era el mejor laudista de su época:
»Super quem tenorem ego Romae modulantem audiui coram Paulo tertio Pontifice
Maximo Franciscum Mediolanensem, qui fuit sui temporis Citharoedorum facile
princeps, et mihi valde familiaris.«'

También se encontré con Orlando di Lasso varias veces, tanto en Roma como
en Nipoles (»Ad hoc metri genus Orlandus Lassus inter huius aetatis symphonetas

admodum celeber, quo nos Romae et Napoli familiariter vsi sumus«#).

el aleman Gaspar Stoquerus, seguramente discipulo suyo en la Universidad de Salamanca (Edward
E. Lowinsky, Gasparus Stoquerus and Francisco de Salinas, en: Journal of the American Musicological
Society 16 [1963], pp.241ss.). Pero la cuestién de quién leyd los textos latinos y griegos para Salinas
mientras ain estaba en Roma est totalmente abierta.

11 Salinas, De musica (como nota 8), prefacio, fol. 5r—v.

12 Ibidem, libro 1V, cap. 32, p.228.

13 Ibidem, libro VI, cap. 14, p. 342.

14 Ibidem, libro VI, cap. 10, p.326.
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La teoria harmonica y el sistema de la justa entonacion

Pero donde podemos observar mis claramente el paso de Salinas por Roma es en sus
propias teorias harmoénicas. Ademas de un claro Aristotelismo, que proviene de sus
estudios en Salamanca, podemos encontrar en las teorias de Salinas muchos temas
que provienen de la musica especulativa italiana del siglo X VI. En Roma leyd y estu-
didé a numerosos tedricos renacentistas. Admite haber leido a Franchino Gaffurio,
Lodovico Fogliano, Gioseffo Zarlino, Heinrich Glareanus, Faber d’Etaples, Ramos
de Pareja, y en el libro IV de su De musica presenta una pequefa critica sobre la
mayoria de estos tedricos. Otros, como NicolaVicentino, no son directamente nom-
brados por Salinas pero también eran claramente conocidos por él.

Quiero ahora centrarme en algunos conceptos fundamentales que Salinas tomd
de la teoria de sus contemporineos italianos. Los mas influyentes de ellos fueron
sin duda Zarlino, Fogliano, y en menor medida Vicentino. Lodovico Fogliano habia
publicado su tratado Musica theorica en Venecia en 1529, pero su libro se debia de
encontrar en Roma cuando Salinas estaba alli porque el espafiol menciona haberlo
leido por recomendacién de Escobedo.

Zarlino trabajé en Venecia, donde publicd Le istitutioni harmoniche en 1558 y sus
Dimostrationi harmoniche en 1571 por primera vez (ambos tratados fueron reimpresos
en varias ocasiones). Estos trabajos eran bien conocidos para Salinas (los menciona en
el De musica en varias ocasiones y las teorias de Zarlino impregnan todo el tratado de
Salinas) por lo que, de alguna forma, los consigui6 antes de volver a Espafia o se los
mandaron posteriormente antes de escribir su obra. Fernindez de la Cuesta'® incluso
aventura que Salinas y Zarlino se conocieron personalmente, aunque no se conserva
ningin documento que lo acredite.

Vicentino no es mencionado personalmente por Salinas, pero éste critica muy
duramente un nuevo instrumento italiano llamado archicembalo, del cual ha oido
hablar desde los afios cuarenta del siglo, sin nombrar a Nicola Vicentino. El tratado
donde Vicentino describe el archicembalo y su particular sistema harménico fue
publicado en Roma en 1555, pero con toda seguridad el instrumento y las teorias
de su constructor existian al menos una década antes y circulaban por los ambientes
musicales romanos.

Pero Salinas no solo tomo las ideas de estos autores; también las analizo, trabajo
con ellas, las desarrollé y, modificadas, las introdujo dentro de su propio sistema, un
sistema perfectamente definido y coherente.

Una de estas ideas fundamentales es la adopcidén del sistema de la justa entona-
cidn. Salinas desarrolla este sistema en un momento en el que todos los demas ted-
ricos espafioles contintian hablando del sistema pitagdrico de Boecio, y esto muestra

claramente su conexién con la teoria musical italiana mas que con la espanola. La

15 Ismael Fernindez de la Cuesta, Siete libros sobre la miisica [traduccién de De musica], Madrid
1983, p. 9.
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adopcidn de la justa entonacidn significa que Salinas creia que las proporciones natu-
rales de los intervalos de tercera y sexta eran 5/4 para la tercera mayor, 6/5 para la
tercera menor, 5/3 para la sexta mayor y 8/5 para la sexta menor. Estas proporciones
se contraponian a la antigua teoria transmitida por Boecio, lo que en muchos casos
dificultd su admisiéon generalizada por parte de algunos tedricos renacentistas.

El primer autor que menciond esas nuevas proporciones habia sido Ramos de
Pareja, un espafiol que, como Salinas, tenia una gran conexién con Italia. En 1482
habia publicado su Musica practica en Bolonia, lo que le ocasiond duras criticas por
parte de Gaffurio debido a su supuesta oposicién a Boecio. Mas adelante Fogliano
tomo la idea y en su tratado de 1529 fue un poco mis alld en el desarrollo del sis-
tema. Lo mismo hizo Zarlino en Le istitutioni harmoniche de 1558. De hecho podemos
trazar una linea de conexién entre la primera formulacién de la justa entonacién
por Ramos de Pareja y los sucesivos desarrollos de Fogliano, Zarlino y finalmente
Salinas.

Pero surge una pregunta: ;Tomoé Salinas la idea de la justa entonacién de esos
escritores anteriores? Bueno, él nos dice que la habia descubierto por su cuenta antes
de saber de la existencia de ninguna formulacién anterior. De hecho nos narra como
creyb descubrir las proporciones naturales de terceras y sextas y como hablé de ello
con su amigo Bartolomé Escobedo, al que, como dijimos, conocié en Roma. Esco-
bedo le hablé de alguien que, al parecer ya habia tratado esas nuevas proporciones.
Ese ralguienc era Fogliano; y asi es como Salinas se introdujo en las teorias de este

hombre:

Namque ego multis annis, priusquam eius opus, aut aliorum autorum, qui hac de re scrip-
serunt, mihi legi fecissem, haec eadem mente agitaueram, et cum Bartholomaeo Escobedo,
viro in vtraque Musices parte exercitatissimo, atque mihi amicissimo, his de rebus saepe
sum collocutus, qui mihi dixit, esse quendam autorem, qui omnia haec, quemadmodum
ego cogitaueram, traderet, atque is erat Follianus, vt postea a quodam vtriusque amico

intellexi.!®

Tal vez Salinas no tom¢ la idea original de esas nuevas proporciones de nadie, pero
de lo que no hay duda es de que basé sus propias teorias sobre justa entonacion en
los desarrollos que ya habian llevado a cabo Fogliano,Vicentino y Zarlino.

Como dijimos, el sistema de la justa entonacién introduce dos nuevos intervalos:
la tercera mayor (de proporcién 5/4) y la tercera menor (de proporcién 6/5), siendo
los intervalos de sexta simples inversiones si consideramos la equivalencia de octava.
Pero la justa entonacién mantiene al mismo tiempo los antiguos intervalos de octava
(2/1) y quinta (3/2), y la convivencia de terceras, octavas y quintas introduce varios

problemas pricticos, como veremos.

16  Salinas, De musica (como nota 8), libro 1V, cap. 32, p.228.
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Figura 1

En la figura 1 vemos una serie de quintas perfectas colocadas en la misma octava: Do-
sol-re-la-mi. Como vemos, mi forma con do la proporcién 81/64, que es un ditono
pitagdrico y no una tercera mayor de proporcidon 5/4. Asi que si queremos una ter-
cera mayor justa colocada encima de do tenemos que desviar ligeramente la afinacién
de una de nuestras quintas: una de ellas tiene que ser mas pequena.

En la figura 2 es la quinta re-la la que hemos acortado:

413
Fan I
I |
5/4
| |
DO RE MI SOL LA
| J
312
<312

Figura 2

Fogliano era consciente de este problema y busc6 una solucién. Introdujo otro re
colocado una quinta justa con respecto a la para asi conseguir todas las quintas per-
fectas. De esta manera tenia un re a distancia de quinta justa (o de cuarta justa, es
lo mismo) con respecto a sol, y otro re a distancia de quinta justa con respecto a la
(figura 3). El microintervalo que se forma entre los dos res es lo que Fogliano llamé
»comma sintonico«.
4/3
a3 '

5/4

DO RE RE MI SOL LA

32

32
Figura 3
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Figura 4: Lodovico Fogliano, Musica theorica (1529) (sectio I, fol. 34v)

Entonces Fogliano insert las notas cromaticas mas usadas en su época: dog, mib, fat,
solby sib,y duplicé el sib (como habia hecho con el re) para tener uno a distancia de
tercera menor con respecto a sol y el otro a distancia de quinta justa con respecto a fa.
Pero Fogliano olvidé insertar otro fa# necesario para conseguir una quinta justa con
respecto a si, resultando asi un sistema asimétrico (figura 4).

Otra caracteristica de la justa entonacion es que presenta dos tipos de semitono.
El mayor, el diatonico, es el que se encuentra entre dog-re, re-mib, mi-fa, sol§-la, la-sib,
si-do. El Semitono cromatico es el menor y es el que se encuentra entre do-dog,
mil;—mi,ﬁ—ﬁz#, sol-solt, sib-si. En el sistema de Fogliano, debido a la falta de un segundo
fat a distancia de comma del primero, encontramos un tercer tipo de semitono,
extrafio en el sistema, entre fag-sol.

Hay otro tema relacionado con la evolucién de la justa entonacién que debe-
riamos tener en cuenta: la recuperaciéon de los antiguos géneros. Como hemos visto,
cuando Fogliano discute la cuestién de la afinacidn se centra exclusivamente en las
notas diatonicas y cromaticas mis comunmente utilizadas en su época. PeroVicentino
y Zarlino estaban involucrados ademas en otro proyecto: revivir el antiguo género
enharmonico, y para ello lo reinventaron de una forma completamente nueva. Intro-
dujeron las otras notas no diatdnicas, a las que llamaron enharmonicas: reb, re, mit,
solb, lab, lat, si, consiguiendo asi un sistema de 19 notas por octava: do, dog, reb, re, ret,
mib mi, mif, fa, fag, solb, sol, solk, lab, la, lat, sib, si, sit, do.

Lo que encontramos en la obra de Salinas es una combinacion de ambos descu-
brimientos: el de Fogliano con la duplicacién de notas para conseguir consonancias
perfectas, y el de Vicentino y Zarlino con la introduccidén de notas enharmonicas.
Haciendo esto Salinas consigue un sistema extendido de la justa entonacién al que
llama el »sistema perfecto« (figura 5), con 24 notas por octava: 19 notas que surgen al

introducir las notas enharmonicas (como en el caso de Zarlino) y cinco duplicacio-
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Figura 5: »Sistema perfecto« de Salinas (De musica, libro 111, cap. 8, p. 124)

nes para conseguir consonancias perfectas: re, fa, solb, lag y sib. Este sistema permite
que todas las notas diaténicas y cromaticas tengan a su disposicion intervalos perfec-
tos (en su justa proporcion) de tercera mayor, tercera menor y quinta, ya que ésta era,
es de suponer, la meta de Salinas.

Entroncando con lo que estamos diciendo encontramos una conexién muy
importante entre Salinas y Roma.Varias veces a lo largo de su tratado Salinas men-
ciona haber mandado construir en Roma un instrumento perfecto que estaria afi-
nado segin su »sistema perfecto«. Este instrumento mostraria claramente la diferen-
cia entre ambos tipos de tono de la justa entonacion. El érgano perfecto estaria en
Salamanca en el momento en que Salinas escribid su tratado; y también dispondria
de otro instrumento imperfecto comin, con 12 notas por octava. En ambos seria

posible tocar el género enharmonico, segiin Salinas.

Quod neutiquam asseruisset, si ad sensum id expertus esset, ut nos experti sumus in eo
instrumento Musico, quod Romae faciendum curauimus, in quo vterque tonus auditur, et

eorum differentia euidenter auribus percipi [...].”

17 Ibidem, libro II, cap. 23, p.85.
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Et plurima instrumenta Musica ex his, quae per alba, et nigra plectra pulsantur, secundum
hoc genus disposita sunt [...] sed omnium perfectissimum est, quod ego Romae faciendum
curaui; et hic habeo Salmanticae. In quo vtrumque reperitur instrumentum, tam perfectum,
quam id, quo vtimur, imperfectum; et alterius ad alterum potest fieri collatio: et in vtroque

tria melodiarum genera maxima cura, atque diligentia perfectissime demonstrantur.'®

La pregunta que surge es: ;Donde estd ahora ese instrumento perfecto? Con total
certeza no es el conservado en la Catedral de Salamanca, aunque la tradicion lo haya
llamado el »Organo de Salinas«. El 6rgano portativo de Salamanca (figura 6) es un
simple 6rgano de 12 notas por octava y en absoluto corresponde a ese instrumento
perfecto que tendria 24 notas por octava, aunque en ocasiones se haya pensado."

En cualquier caso, la idea de un teclado con division multiple de la octava no
era en absoluto nueva en Roma (ni en Italia) en aquella época. El mismo Salinas nos
cuenta como oy6 hablar del archicembalo en torno al afio 40 del siglo X VI, mientras
estaba en Roma. El archicembalo habia sido disefiado porVicentino y su descripcién
se publicé por primera vez en 1555 en Roma, en el tratado L’antica musica ridotta
alla moderna prattica,?® y como vemos en la figura 7, incluia 19 notas por octava en la
manera que describimos anteriormente (en realidad el instrumento era mas compli-
cado que eso ya que presentaba dos teclados diferentes, separados por el intervalo de
diesis, cada uno con la divisién de la octava en 19 partes).

Figura 6: Organo de Salinas, conservado en la Catedral de Salamanca

18 Ibidem, libro III, cap. 8, p. 127.

19  Para mas informacién sobre el ()rgano de Salinas, ver: Damaso Garcia Fraile, El llamado Orgcmo
de Salinas, en: Anuario musical 49 (1994), pp. 47-73.

20 NicolaVicentino, L'antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma 1555, libro V, p. 99.
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Figura 7: Teclado del »archicembalo« de Vicentino (Lantica musica [1555], apéndice)

La mencién que hace Salinas del instrumento es en realidad una dura critica al sis-
tema propuesto por Vicentino, quien, como hemos dicho, no duplicaba ninguna nota,
y ademas pretendia dividir el tono en cinco partes iguales. En su sistema, segin Sali-

nas, todas las consonancias debian de estar desplazadas de sus proporciones naturales.

NOn silentio praetermittendum arbitror instrumentum quoddam, quod in Italia, citra quad-
raginta annos fabricari coeptum est, ab eius autore, quisquis ille fuit, Archicymbalum appel-
latum. In quo reperiuntur omnes toni in quinque partes diuisi: ex quibus tres vindicat sibi
Semitonium maius, et duas Semitonium minus, a quibusdam magni nominis Musicis in
precio habitum, et vsu receptum: eo quod omnis in eo sonus habet omnia interualla, atque
omnes consonantias (vt sibi videntur) inferne, et superne, et post certam periodum ad eun-

dem, aut aequivalentem sibi sonum post 31 interualla reditur.?!

Zarlino también diseié un clave de 19 notas por octava (figura 8) que fue construido
por Dominico Pesarese en 1548.22 Probablemente Salinas oy hablar de él, 0 al menos

conocid de su existencia a través del tratado de Zarlino, aunque no lo menciona.

\
_mmm e mmmmmmmﬂm.

Figura 8: Clavicembalo de Dominico Pesarese (Zarlino, Le istitutioni harmoniche [1558], libro 11, cap. 47)

21 Salinas, De musica (como nota 8), libro 111, cap. 27, p. 164.
22 Gioseffo Zarlino, Le istitutioni harmoniche,Venecia 1558, libro 11, cap. 47.
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El temperamento

Pero la justa entonacién no podia ser utilizada sin mas en la practica musical. Al
menos no en los instrumentos con afinacién fija como teclados o instrumentos de
cuerda con trastes. En la voz humana la cuestion era algo mas complicada. Por ejem-
plo, Zarlino defendia la utilizacion real de la justa entonacién en el canto, mientras
que otros consideraban que esto era imposible. De hecho este controvertido tema
dio lugar a numerosas disputas entre tedricos del momento. Lo que nadie ponia en
duda era su impracticabilidad en instrumentos de afinacién fija. En ellos el problema
se debia a la incompatibilidad entre terceras, quintas y octavas, o, lo que es lo mismo,
a la necesidad de duplicacién de notas a distancia de comma. La Gnica solucién era
el temperamento.

»Temperamento«, »participatio«, »partecipationes, es el procedimiento por el
cual el microintervalo de »comma sintonico« es dividido y distribuido entre todas o
algunas consonancias del sistema. Esto significa que algunas consonancias son desvia-
das de su proporcidn justa para que el »comma sintonico« desaparezca.

El primer autor en comenzar este procedimiento fue Fogliano, aunque lo dejé
a medio camino. Tomo su sistema diaténico (figura 9) y encontr6 la media propor-
cional entre ambos res, dejando el resto de notas con su afinacién original. De esta
manera consigue dos falsas quintas: sol-re y re-la, cada una de ellas medio comma
mas pequefia que una quinta perfecta. Asi, la imperfeccién de un comma entero es
distribuida entre dos quintas (figura 10).

RE RE

SOL LA

e AN
DO MI

Tercera mayor (5/4)

Figura 9: Sistema diaténico de Fogliano con duplicacion del re

5%-1/2¢ RE 5*-1/2c.
soL — T 1A
o A
DO MI

Tercera mayor (5/4)

Figura 10: Solucién de Fogliano a la duplicacion del re

Zarlino va un poquito mas alld en este camino y desarrolla lo que hoy en dia lla-
mamos el temperamento mesoténico de 1/4 de comma. Para hacerlo distribuye el
comma entre las cuatro quintas que forman una tercera mayor, en lugar de hacerlo

solo entre dos como hizo Fogliano. Con este temperamento Zarlino consigue que
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todas las quintas sean 1/4 de comma mas pequefias que justas, todas las terceras mayo-
res conservan su afinacién justa y todas las terceras menores quedan disminuidas en
1/4 de comma (figura 11).

sijde. RE S-l/dc.
soL — T~ 14

5“—1/4/c./ \“71/40

DO MI

Tercera mayor (5/4)

Figura 11: Temperamento mesoténico de 1/4 de comma

Zarlino también desarrolla otro tipo de temperamento mesotonico en el que las
quintas estan disminuidas en 2/7 de comma, y las terceras mayores y menores resul-
tan disminuidas en 1/7 de comma. En este temperamento ninguna de las consonan-
cias (excepto las octavas que son todas perfectas) conserva su proporcion justa, pero
ahora la desafinacién de las terceras menores es menor que en el temperamento
mesotdnico de 1/4 de comma (1/7<1/4), por lo que el comma queda mas repartido.
Salinas presenta tanto el temperamento de 1/4 de comma como el de 2/7 de
comma. Ademas reconoce que el temperamento de 1/4 de comma fue iniciado por
Fogliano y perfeccionado por Zarlino y que el de 2/7 de comma fue descrito por
Zarlino. Pero afirma que él mismo habia descubierto este segundo tipo de tempera-
mento (el de 2/7 de comma) antes de conocer la descripcion de Zarlino: »Eam nos,
dum essemus Romae iuuenes, excogitasse videbamur, et postea a Iosepho Zarlino
traditam inuenimus, nihil ab ea, quam nos excogitaueramus, discrepantem.«*?
Salinas presenta también otro tipo de temperamento mesoténico que todos los
estudiosos contemporaneos consideran de su invencién. De hecho el propio Salinas
se autoproclama su inventor y en ocasiones es llamado el temperamento de Salinas.**

Hablando sobre los tres tipos de temperamento mesotonico dice Salinas:

Quare quodlibet horum trium temperamentorum instrumentis artificialibus esse videtur
aptissimum: neque plura adhuc excogitata sunt. Quorum primum a nemine, quod equidem
sciam, positum est. [Este primero es el temperamento de Salinas].

Secundum inueni etiam (vt superius significaui) in harmonicis institutionibus Iosephi
Zarlini Clodiensis. [Aqui se refiere al temperamento de 2/7 de commal.

Tertium inchoauit quidem Ludouicus Follianus Mutinensis, sed non perfecit. Quod
idem Josephus Zarlinus optime considerauit in suis harmonicis demonstrationibus; nemo
tamen haec tria simul agnouit, neque eorum inter se respectum, et ordinem animaduertit.?>

[Este altimo temperamento es el de 1/4 de comma.]

23 Salinas, De musica (como nota 8), libro I1I, cap. 14, p. 140.

24 James Murray Barbour, Timing and Temperament: A Historical Survey (1952), reprint New
York /NY 1972, p.33.

25  Salinas, De musica, libro 111, cap. 26, p. 164.
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El temperamento de Salinas conserva las terceras menores en su justa propor-
ci6n, en lugar de las terceras mayores, como hacia el temperamento de 1/4 de comma.
Como vemos en la figura, necesitamos tres quintas para conseguir una tercera menor.
Si todas las quintas son justas conseguiremos un semiditono pitagbrico en lugar de
una tercera menor de proporcién 6/5. Asi que para conseguir la tercera menor en su
justa proporcién nos sobra un comma que debe ser distribuido entre las tres quintas.
De esta forma conseguimos quintas disminuidas en 1/3 de comma. Este es el tempe-

ramento mesotonico de 1/3 de comma (figura 12).

5-1/3c.

SOL ——RE
5“—1/3/ mec.
DO LA

Tercera menor (6/5)

Figura 12: Temperamento mesotoénico de 1/3 de comma

Como he dicho, se supone que este temperamento es invencion de Salinas, pero si
leemos cuidadosamente las Dimostrationi harmoniche encontramos que Zarlino ya

habia hablado de €l con anterioridad:

Vi ¢ poi la Terza specie, 6 Terzo modo [di temperamento], il quale contiene in se il Semi-
ditono & I’'Hexachordo maggiore nelle lor uere & naturali forme; ma gli altri Interualli;
eccettuando sempre la Diapason; la quale non patisce mai alteratione alcuna, senz’offesa
dell'Vdito, vengono tutti accresciuti, 0 diminuiti di quella parte di Comma, come porta la
natura sua. E” ben uero, che’l Temperamento fatto a questo terzo modo, non ¢ cosi sonoro,

come i due primi, anzi al mio parere & un poco pitt languido.?®

Zarlino no se para a describirlo con detenimiento porque considera que es peor que
los otros dos temperamentos (»non ¢ cosi sonoro, ¢ un poco pit languido«), pero lo
conoce, por lo que no podemos considerarlo invencién de Salinas.

Sin embargo, Salinas si hizo una contribucién importante al mundo de los tem-
peramentos. Fue el primer autor que describié de forma matematicamente exacta el
temperamento igual de 12 semitonos por octava, y que recomendd su uso explici-
tamente para instrumentos de cuerda con trastes como vihuelas o laddes. De hecho
Salinas defiende la necesidad del temperamento igual en este tipo de instrumentos.
Esta necesidad proviene de la naturaleza de los temperamentos mesoténicos y de las
caracteristicas morfologicas de estos instrumentos.

Los temperamentos mesotonicos eliminaban el microintervalo de comma sin-
tonica, como vimos, pero conservaban dos tipos de semitono. En todos los tempera-
mentos mesotonicos existen dos tipos de semitono, el semitono mayor o diatdnico

y el semitono menor o cromatico, lo que significa que un fagno es lo mismo que un

26 Gioseffo Zarlino, Dimostrationi harmoniche,Venecia 1589, libro 1V, proposta 1, p.200s. Zarlino
dice que también lo menciona en las »Dimostrationi« de 1571.
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solb. En los instrumentos de teclado esto se soluciona afinando las teclas negras con
aquellas notas cromaticas mas cominmente usadas en la época: do, do, re, mib, mi, fa,
fat, sol, sol4, la, sib, si, do. Las demés notas no eran necesarias normalmente para tocar
la musica del siglo X VI, y si lo eran, bastaba con afinar de nuevo las teclas necesarias
antes de empezar a tocar.

En los instrumentos de cuerda con trastes el mismo traste afecta a varias cuerdas
diferentes, pero en ocasiones necesitamos un semitono Cromatico y en otras ocasio-
nes necesitamos uno diaténico, ambos producidos por el mismo traste, y dentro de la
misma pieza. Esto s6lo podemos conseguirlo si ambos semitonos son iguales, es decir,
si el traste estd colocado de tal manera que sirve tanto para un semitono cromatico
como para uno diaténico. Por esta razdn Salinas considera que el temperamento
igual es una necesidad de los instrumentos con trastes.

Pero a la hora de describir los temperamentos de forma precisa y matematica-
mente correcta surgen otros problemas. Los intervalos temperados no presentan una
proporcién racional sino que se encuentran en nimeros irracionales, lo que significa
que los procedimientos aritméticos conocidos en el siglo XVI que servian para con-
seguir la afinacion de los intervalos justos no podian ser utilizados para conseguir
los diferentes temperamentos. Por ello, estos tedricos recurrieron a diversos procedi-
mientos geomeétricos para conseguir los intervalos temperados.

En el caso del temperamento igual Salinas recomienda el uso de un aparato lla-
mado »mesolabium«.?” Este es un instrumento geométrico-mecéanico disefiado por
el matematico griego Erathostenes en el siglo IIT antes de Cristo (aunque Salinas lo
atribuye erréneamente a Arquimedes). El aparato permite hallar geométricamente
tantas medias proporcionales como se quiera entre dos longitudes dadas, por lo que

es perfecto para la division de la octava en 12 partes iguales (ver figura 14).

Vnum hoc Violarum artificibus obseruandum esse iudicamus, vt regularis fiat tactuum dis-
positio, diuidendam esse Diapason in duodecim partes aeque proportionales, quae duodecim
erunt aequalia Semitonia. Et quoniam hoc nec per nonam sexti, neque per aliam Euclidis
propositionem efficere docentur, opus erit, vti instrumento, quod Mesolabium nuncupari
diximus, ab Archimede (vt perhibent) inuento: per quod facile quamlibet lineam in quot-
quot aeque proportionales partes voluerint, diuisam poterunt inuenire.

La idea para usar el »mesolabium« la toma Salinas de Zarlino, quien lo habia utilizado
para dividir el comma en siete partes y conseguir asi el temperamento mesotonico
de 2/7 de comma.?® Salinas sigue el ejemplo, pero lo usa para dividir directamente la
octava en 12 partes iguales. De esta forma, la descripcién de Salinas se convierte en la

primera formulacién matemiticamente correcta del temperamento igual.

27 No describiré en profundidad el instrumento y su uso porque nos llevaria demasiado espacio,
pero se puede consultar en: Garcia Pérez, El niimero sonoro (como nota 7), pp. 96—101.

28  Salinas, De musica (como nota 8), libro 111, cap. 31, p. 173.

29  Zarlino, Le istitutioni (como nota 22), libro II, cap. 25, pp. 94ss.
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Después de Salinas

Se ha dicho, sobre todo por estudiosos espanoles, que la obra de Salinas no tuvo
practicamente ninguna repercusion en escritores posteriores. Pero creo que debemos
tomar esta afirmacion con cautela. En primer lugar hemos de diferenciar entre lo
que ocurrid después de Salinas en Espafia y lo que ocurrid en el resto de Europa. De
hecho estoy convencida de que Salinas tuvo una cierta influencia en tedricos tanto
de su época como de épocas posteriores. Sin embargo, esa influencia no afect6 a los
tedricos espaiioles, para los que Salinas se convirtidé rapidamente en un auténtico
desconocido.

¢Por qué se convirti6 Salinas en un desconocido para los musicos espaioles? Por
un lado, muy probablemente porque su tratado estaba escrito en latin (un latin com-
plejo, ademas) en una época en la que los musicos (espanoles al menos) empezaban
a no saber latin. Es decir, muchos masicos contemporaneos de Salinas ya no eran
capaces de leer su tratado. Por otro lado, y creo que esta razén es la mas poderosa, esta
la dificultad intrinseca de las teorias de Salinas, cuya comprensién requiere, ademis,
un cierto conocimiento de aritmética y geometria.

Uno de los pocos tratados posteriores en espafiol que menciona a Salinas es
el Melopeo y el maestro, escrito no obstante por un italiano, Cerone, y publicado en
Niapoles en 1613. Cerone parece haber leido algo del De musica, de hecho considera
a Salinas una autoridad en la materia, pero también parece no haber comprendido
nada de las explicaciones harmonicas de Salinas. Algo después, en 1672, Lorente lo
menciona simplemente.’® Ya en el siglo XVIII Nassarre® también parece haberlo
leido, pero a lo largo de su libro sigue tratando las cuestiones harmoénicas como si no
hubiese comprendido nada de las teorias de Salinas.

Es curioso comprobar cdmo en Espafia, poco después de su muerte, Salinas era
visto como un antiguo y sabio maestro, venerado como tal, pero al que nadie real-
mente comprendia.Ya en 1618, solo 28 afos después de su muerte, Vicente Espinel
escribia: »Vi al abad Salinas, el ciego, el mas docto varén en musica especulativa que
ha conocido la antigiiedad, no solamente en el género diaténico y cromatico, sino en
el enarmoénico, de quien tan poca noticia se tiene hoy.«*?

Sin embargo, fuera de Espafa Salinas fue bastante mejor comprendido y podemos
observar varios ejemplos significativos de la gran influencia ejercida por su teoria. El
cientifico francés Marin Mersenne lo cita en varias ocasiones en su Harmonie univer-
selle de 1636. Mersenne también formula un sistema extendido de la justa entonacién,
llevando la division de la octava a 31 partes, al que llama »parfait diapason« y en el
que se puede ver una clara influencia del »sistema perfecto« de Salinas. Algo similar

podemos observar en el caso del Novus cyclus harmonicus del holandés Huygens.

30 Andres Lorente, El porqué de la miisica, Alcala de Henares 1672, pp.2 'y 270.
31 Pablo Nassarre, Escuela milsica segiin la practica moderna, 2 voll., Zaragoza 1723/1724.
32 Vicente Espinel, Vida del escudero Marcos de Obregon, Madrid 1618, relacién primera, descanso 11.
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Figura 13: »Le parfait diapason« de Marin Mersenne (Harmonie universelle [1636], »Livre 6 des orguesc,
prop. 23, p.357)

En Italia las teorias de Salinas también fueron bien conocidas y su tratado debié de
llegar con relativa rapidez. Cuando Zarlino publicé en 1588 sus Sopplimenti musicali
ya conocia perfectamente el tratado de Salinas y las criticas que éste le habia hecho.

Lo menciona en numerosas ocasiones,“

con un tono, a mi parecer, bastante irénico,
ya que lo llama con frecuencia »mio amico« y utiliza expresiones del estilo pero le

dedica al mismo tiempo duras criticas:

perd mi souiene hora, che Francesco Salines, di natione Spagnuolo huomo di buona dottrina;
alquale desidero ogni felicita; raccontando alcuni luoghi; ne 1 quali gli pare ch’io mi sia
ingannato nel trattar le cose della Musica, pone questo per un’errore. [...]|

Laonde per rimuouer questa mala impressione dalle menti de 1 Lettori, a questo rispon-
dero breuemente, che molto mi dispiace, che’l Salines habbia poco inteso quello c’habbia
uoluto dire il suo Amico.>*
Zarlino introduce en sus Sopplimenti una cuestidén novedosa e importante con res-
pecto a sus tratados anteriores: el uso del temperamento igual para instrumentos de
cuerda con trastes y el uso del mesolabium para conseguirlo. Es evidente que esta
idea la toma de Salinas, sin embargo, en este caso el maestro espanol no es mencio-

nado en absoluto y Zarlino se atribuye todo el mérito para si mismo.

ne hauendo fin’allora ritrouato alcuno, che (per mio auiso) di essa ne habbia saputo ben
ragionare & dimostrare, come si possa far, che stia bene & senza errore; & particolarmente
perche non hanno dimostrato cosa alcuna, se non parlato (come si dice) nell’Aria; deliberai
di prouar, s’io potessi dimostrar in qual modo, senza ueruno errore, si potesse far un Tem-
peramento O Distributione delle chorde di questo [il liuto] & d’altri simili Istrumenti, |...]
& dimostrare in qual maniera Dodeci Semituoni 6 Sei tuoni tra loro equali & proportio-
nali occupino di punto & intieramente la Diapason, senza sopr’auanzare 0 mancare spacio
alcuno, quantunque minimo.*

Es muy probable que el tratado de Salinas también fuera conocido en Roma, donde

siguieron apareciendo modelos de teclados con division multiple de la octava. Asi,

33 Por ejemplo en el libro I, cap. 16 y en el libro 1V, capp. 12 y 24.
34 Gioseffo Zarlino, Sopplimenti musicali,Venecia 1588, libro I, cap. 16.
35  Zarlino, Sopplimenti, libro 1V, cap. 27.
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Figura 14: El »mesolabium« aplicado a la divisién del mastil del latid en doce semitonos iguales (Zarlino,
Sopplimenti musicali [1588], libro 1V, cap. 30)

en 1635 Giovanni Battista Doni publica su Compendio del trattato de’ generi e de’ modi,
en el que describe un instrumento con tres teclados (el »abacus triharmonicus«) que
presenta duplicaciones de notas a distancia de »comma sintonico, tal y como habia
hecho Salinas, para conseguir también un sistema extendido de la justa entonacidn.
Probablemente Doni conocia las teorias de Salinas y se inspird en ellas para disefiar
su instrumento. No obstante las teorias de Doni atin no han sido estudiadas desde
este punto de vista, buscando las posibles deudas al tratado de Salinas.

Conclusiones

No cabe ninguna duda de que la estancia de Salinas en Roma, como para otros
muchos, fue determinante en la vida y la obra del musico espaiiol. Como hemos
visto fue alli donde entrd en contacto directo con la obra de los tedricos mas rele-
vantes y donde comenz6 a formar su pensamiento musical. Gracias a la huella que
Roma dej6 en Salinas el autor nos legd uno de los mas valiosos tratados de teoria
musical de la época, con interesantes reflexiones y novedosas aportaciones que influ-
yeron sin duda en autores posteriores.

No obstante me gustaria concluir planteando algunos interrogantes atin abiertos
respecto a su relacién con Roma.

No sabemos, por ejemplo, si existe algiin documento que acredite la presencia
de nuestro autor en Roma, si dej6 constancia de su paso por esta ciudad. Tampoco
conocemos quién construyd su organo perfecto, que, si damos credibilidad a sus
palabras, fue construido en Roma.Y, por Gltimo, seria necesario estudiar en profun-
didad la repercusiéon que tuvieron sus teorias y su tratado en esta ciudad. ;Se leyd
el tratado de Salinas en Roma? Sin duda a las manos de Zarlino en Venecia habia
llegado antes de 1588,y ya he mencionado cémo es posible que Doni lo conociera
cuando disefid su Abacus triharmonicus, pero seria interesante buscar fuentes fiables
que confirmaran esta suposicion.
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