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Portada del libro “Tempio arménico” de Giovenale Ancina,
publicado en Roma por Nicolo Muti en 1599.

* Rodrigo Alvarez Gutiérrez es académico de la Facultad de Teologia de la Pontificia Universidad
Catélica de Chile. Especialista en historia de la Iglesia y espiritualidad del siglo XVI, investiga la
Contrarreforma y las innovaciones pastorales del periodo postridentino. Gina Allende Martinez es acadé-
mica del Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Especialista en miisica
antigua y prdctica interpretativa historica, dirige el proyecto VRICCA2025 sobre la transcripcion y
registro_fonogrdfico de repertorio oratoriano del siglo XVI en el cual se enmarca este articulo.
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Introduccion: contexto histérico y musical

La Roma de la segunda mitad del siglo XVI ofrecia un escenario de
tensiones profundas: las consecuencias doctrinales de la Reforma protes-
tante, el rigor normativo del Concilio de Trento (1545-1563) y una demanda
popular de acceso afectivo a lo sagrado que la liturgia oficial en latin
dificilmente podia satisfacer. Los laudi spirituali que surgieron de las
reuniones filipinas constituyeron una solucién original al problema que el
Concilio habia dejado sin resolver: la articulacién entre rigor doctrinal,
inteligibilidad popular y participacion afectiva de los fieles.

La crisis de la musica sacra que los Padres del Concilio de Trento
encontraron al reunirse entre 1545 y 1563 tenia raices que se remon-
taban a décadas anteriores. Erasmo de Rotterdam habia denunciado
ya la contaminacion del repertorio littrgico con melodias de procedencia
profana. En palabras del musicélogo Pedro Calahorra, la disposicién
litargica resultante constituia una “selva de formas que mantenian
aparte al pueblo fiel”".

El decreto musical de la Sesion XXII (17 de septiembre de 1562)
respondid a esa crisis con una férmula deliberadamente breve: desterrar
de las iglesias “las muisicas en que, bien con el 6rgano bien con el canto
vocal, se mezcle algo lascivo e impuro”?. La norma no abolié la polifonia,
sino que la condicion6 funcionalmente: la musica debia servir a la edifi-
cacion espiritual y no al lucimiento artistico; el texto sagrado debia ser
inteligible; lo secular no podia contaminar lo sacro.

No obstante, el Concilio dej6 abierta una tension sin resolver: la cues-
tion de la lengua vernacula. Mientras el latin se mantenia como lengua
litdrgica indiscutida, los reformadores protestantes habian construido
ya un repertorio de canticos en lengua vulgar de gran eficacia pastoral.

1 Pedro Calahorra Martinez, “Liturgia y Mdsica. Una Historia Cuatro Veces Quebrada”, en Actas del
Congreso de Liturgia y Misica. Institucién Fernando el Catdlico, Zaragoza, 1987.

2 Cf. Paleotto, Cabriele card.; “Decretum de observandis, et evitandis in celebratione Missae’, en Acta
Concilii Tridentini, Sesion XXI1,17 de septiembre 1562, ca. 9.
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Los decretos conciliares concedieron timidamente que podian hacerse

“algunas adaptaciones a la lengua vulgar, en tiempo y lugar oportuno™.

Ese intersticio normativo fue el espacio en el que Felipe Neri (Italia,

1515-1595) construy6 una de las propuestas mas originales de la historia

de la musica cristiana occidental.

El Oratorio Filipino:

intuicion pastoral e innovacion musical

Las reuniones oratoriales y su modelo de encuentro religioso

De su diagnostico empirico de la sociedad romana, Felipe Neri extrajo

la conviccion de que la religiosidad oficial —latina, suntuosa, distante— re-

Lo que [Felipe Neri] creé en
San Gurolamo della Carita
[...] fue estructuralmente
simple y pastoralmente
¢fectivo: reuniones de fieles
en espacios paralitiirgicos
donde la predicacion se alter-
naba con el canto, la lectura
espiritual con la misica
polifonica, la meditacion
con la alegria.

sultaba insuficiente para retener los corazones en una
época de crisis religiosa. Lo que cred en San Girola-
mo della Carita —y que desarrollaria luego en la Casa
Nueva, Santa Maria in Vallicella— fue estructural-
mente simple y pastoralmente efectivo: reuniones de
fieles en espacios paralitargicos donde la predicacion
se alternaba con el canto, la lectura espiritual con la
musica polifénica, la meditacion con la alegria.

La solucion al problema de la lengua
vernacula

La aportacién decisiva de Felipe Neri consistié en
desplazar la soluciéon fuera del ambito de la liturgia
oficial. Sus reuniones oratoriales no eran liturgia

stricto sensu —y por tanto no estaban sometidas a la norma latina—, sino

espacios de devocion popular donde la lengua vernacula podia circular

libremente. Los laudi spirituali en italiano —herederos de una tradicion

que se remontaba a los movimientos franciscanos del siglo XIII-*

3 Cf. Paleotto, Gabriele card.; “Decreta abusibus Missae”, en Acta Concilii Tridentini, Sesion VI, 1562.

4 Sobre las compagnie dei laudesi florentinas y la transmisién de la lauda desde el movimiento franciscano
medieval hasta el humanismo italiano, véase Wilson, Blake; Music and Merchants: The Laudesi
Companies of Republican Florence. Clarendon Press, Oxford, 1992; y Pirrotta, Nino; Music and Culture
in Italy from the Middle Ages to the Baroque. Harvard University Press, Cambridge, 1984, caps. 2-4.
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“Vera icon oecumenica sacro sancta synodus Tridenti urbe celebri habita,
et promulgata™ por Ludovico Sardagna (calcografia publicada en Marianz,
Michelangelo; “Trento con il sacro Concilio et aliri notabili. Trento, 1673).

encontraron en el Oratorio filipino su forma maés elaborada: canciones
que el pueblo podia cantar, comprender y amar, pero que contenian
al mismo tiempo una teologia rigurosa y una elaboracién musical de

primer nivel.

La paradoja resulté fecunda: al crear espacios extralitirgicos, Felipe
Neri oper6 con una libertad expresiva a la que la liturgia oficial se negaba.
Su modelo influy6 decisivamente en el desarrollo del oratorio barroco,
género que Arnold Schering identificé6 como directamente nacido de las
practicas del oratorio filipino®.

5 Schering, Arnold; Geschichte des Oratoriums, Kleine Handbiicher der Musikgeschichte nach Gattungen,
vol. 3. Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1911.
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El Tempio armonico: estructura,
teologia y novedad editorial

Giovanni Giovenale Ancina y la coleccion mariana

La coleccion que mejor documenta la sintesis filipina entre doctrina y
emocion es el Tempio armonico della Beatissima Vergine, publicado en Roma
en 1599 bajo la direccién editorial de Giovanni Giovenale Ancina®,
médico piamontés que se incorporé a la congregacion filipina tras su
encuentro con Felipe Neri. La obra compila mas de cien piezas a tres
voces, todas dedicadas a la Virgen Maria y elaboradas durante los diez
afos que Ancina pas6 en Napoles.

El propio nombre de la colecciéon opera como declaracién de inten-
ciones cargada de ironia simbolica. El término tempio evocaba, por una
parte, los templos de la Antigiiedad clasica —en especial el Panteén
romano, consagrado como Santa Maria ad Martyres—; por otra, remitia
a la tradicion literaria renacentista de los “templos de rima” dedicados
a nobles damas y caballeros’. Ancina convierte esa forma mundana en
un acto de consagracion: el templo ya no es el de una dama de la corte,

sino el de la Virgen Maria.

Novedades de la coleccion en el contexto de
los laudi del siglo XVI

El Tempio armonico introduce varias novedades respecto de las antologias
de laude precedentes. A diferencia de colecciones donde poemas de distin-
tos autores se acompafiaban de un estilo musical homogéneo —como
la frottola—, la poesia responde aqui a una tnica pluma: la de Ancina, quien
compuso o reelabord cada texto segin intenciones catequéticas precisas.

Los compositores de la musica, en cambio, provienen de diversas

6 Ancina, Giovanni Giovenale; Il Tempio Armonico della Beatissima Vergine. Nicolo Mutii, Roma, 1599. Para
el contexto laudisticoy editorial de la coleccién, véase Rostirolla, Giancarlo; Zardin, Daniloy Mischiati,
Oscar; La lauda spirituale tra Cinque e Seicento: poesie e canti devozionali nell'ltalia della Controriforma,
Studi, cataloghi e sussidi dell'lstituto di bibliografia musicale, vol. 6. IBIMUS, Roma, 2001.

7 Véase Favaro, Maiko; Ambiguita del petrarchismo. Un percorso fra trattati d'amore, lettere e templi di rime.
FrancoAngeli, Milano, 2021, especialmente el capitulo “Contro ogni ambiguita: i templi di rime
spirituali”, donde se analiza el uso del género del tempio en los laudi de Ancinay otros autores de la
6rbita filipina como estrategia de sacralizacién del modelo profano petrarquista.



escuclas y geografias, dotando a la coleccién de una variedad estilistica

que va desde la textura homofénica del himno popular hasta composi-

clones con técnica imitativa cercanas al madrigal.

La coleccion esta ademas articulada segin un
principio teolégico preciso: los siete misterios ma-
rianos. Cada grupo de canciones corresponde a
una festividad de la Virgen —la Inmaculada Con-
cepcion, la Anunciacion, la Visitacion, el Nacimiento
de Cristo, la Purificacién, los dolores de la Pasion
de Cristo y la Asuncién—, configurando un rosario
musical que conduce al oyente por los momentos
culminantes de la historia de la salvaciéon desde la
perspectiva de Maria.

Los laud: en el siglo XVI: retorica
musical y antecedentes del oratorio

La coleccion estd ademds
articulada segin un prin-
cipio leoldgico preciso: los
stete misterios marianos.
Cada grupo de canciones
corresponde a una festividad
de la Virgen [...], configu-
rando un rosarwo musical
que conduce al oyente por los
momentos culminantes de la
lustoria de la salvacion des-
de la perspectiva de Maria.

El principio del word painting y la relacion texto-musica

Una de las caracteristicas mas significativas de las composiciones del
Tempio armonico es la estrecha relaciéon entre texto y musica, articulada
segin el principio del madrigalismo italiano del siglo XVI denominado
word painting en el mundo anglosajon o “pintura de palabras”®. En Scende
bAngel (Annunciatione), el descenso del angel desde el cielo se representa
mediante una melodia imitativa descendente iniciada por la voz superior
—el soprano— que recorre hacia abajo el tltimo hexacordio de la gamma
medieval. El gesto sonoro adquiere ademas una dimension semiodtica adi-
cional: en el sistema cosmoldgico del periodo, la nota so/ remitia al astro
solar, simbolo habitual de Cristo, de modo que la melodia enuncia en el

lenguaje de las alturas sonoras el misterio de la encarnacion:

Scende DAngel dal Cielo E parla a Vergin Donna in puro velo: Quegli )l Gran

Gabriel, questa ¢ Maria, O benedetta e santa compagnia!

8 Para el contexto medieval de la lauda y su relacién con la retérica musical en la polifonia italiana,
véase Hoppin, Richard H.; Medieval Music. W. W. Norton, Nueva York, 1978; y D'Accone, Frank A.; The
Civic Muse: Music and Musicians in Siena during the Middle Ages and the Renaissance. University of Chicago
Press, Chicago, 1997, caps.5y 7.
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Elvrrae o X Caferine adelle Ruata
¢ v Patares Metivorwd, o Filfazes oo

Grabado de la iglesia de Santa Caterina della Ruota en el fondo y la de
San Girolamo della Carita en primer plano, por Giuseppe Vast, ca. 1750.

En otras canciones el procedimiento adquiere caracter mas explicita-
mente dramatico. O ve vai Donna Santa (Per I'Assuntione della Madona
santissima) presenta un didlogo entre dos personajes: una voz que pregunta
“¢A donde vas, santa mujer?” y otra que responde “Voy al Cielo Empireo”.
La partitura no indica distribuciéon de solistas, pero la logica teatral del
texto la exige, obligando al intérprete moderno a tomar decisiones de asig-

nacion vocal que revelan el potencial dramatico latente en la escritura.

La estructura dialogica como antecedente
del oratorio barroco

Esta estructura dial6gica —alternancia entre solistas y coro, entre narrador

y personajes— es uno de los elementos que la historiografia musicoldgica




ha identificado como antecedente directo del ora-
torio barroco. Schering sefiald que las practicas del
oratorio filipino “se sitGan en el origen directo del
oratorio como género musical independiente™®. No
era unicamente una cuestién de forma: era un modo
de hacer que la historia sagrada cobrara vida ante

los oyentes, sin necesidad de escenario ni vestuario.

La cancién Diregia stirpe Hebrea (Per 'Immacolata
Concettione) ilustra este principio con claridad
analitica. El primer soprano dialoga con las otras
dos voces en los compases iniciales, destacando la
frase Tanta Grazia dal Cielo como eje teologico de la
pieza. En el verso Spandesi, in mortal velo, 1a textura
cambia a una escritura imitativa donde las voces
se suceden en el espacio sonoro, creando la sensacion
auditiva de algo que se “extiende” en ¢l. La ret6-

rica musical no solo ilustra el texto: lo argumenta.

Schering sefialo que las
pricticas del oratorio fi-
[ipino “se sitian en el
origen directo del orato-
rio como género musical
independiente”. No era
unicamente una cuestion
de forma: era un modo
de hacer que la historia
sagrada cobrara vida ante
los oyentes, sin necesidad
de escenario ni vestuario.

Maria en el corazon del Tempio: una mariologia

doctrinal cantada

El centro teologico de la coleccion

La figura de Maria no opera en el Tempio armonico como mero

ornamento devocional. Es su razén de ser y su columna vertebral.

La mariologia que se despliega a lo largo de la coleccién trasciende la

devocién afectiva para constituirse en lo que puede denominarse una

“suma doctrinal cantada”: cada misterio mariano ilumina un aspecto

del misterio cristologico y eclesial siguiendo la ortodoxia postri-

dentina de manera rigurosa.

La cancién inaugural, Gl ardenti mie: desirt, establece desde el comienzo esa doble

dimensién: Gli ardenti miei desiri Che tragion dal mio cor flammbe sospiri, Senti,

o Vergin da Ciel, pura e pia, Dolce mia speranza.

9 Schering, op. cit. El capitulo sobre los origenes romanos del oratorio reconstruye la cadena que va de

los ejercicios filipinos hasta las primeras obras de Carissimi.
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Los “ardientes deseos” y las “llamas y suspiros” del corazéon humano
no remiten aqui a un sentimentalismo de corte barroco: son el punto de
partida de un movimiento espiritual ascendente que se eleva hacia la
Virgen “del Cielo, pura y pia”, presentada como “dulce esperanza” —no
unicamente objeto de devocion, sino horizonte escatologico—. La emocién

sirve a la doctrina; la doctrina se articula como emocion.

El ciclo de los siete misterios y su organizacion musical

El ciclo de las siete festividades marianas constituye el ntcleo estruc-
tural del Tempio armonico. Desde la Inmaculada Concepciéon —“De Regia
stirpe Hebrea / Hoggi si forma Maria” hasta la Asuncién —“Che luce
¢ questa 0 Dio, / Che rende le Stelle men chiare?”—, la coleccién traza
un itinerario teologico que es al mismo tiempo un itinerario musical:
cada festividad tiene su propio color sonoro, su propia retorica y su propio

modo de articular texto y melodia.

Particularmente relevante para la comprension de la arquitectura de
la coleccion es la lauda Donna abeterno eletta, con sus ocho estrofas, cada
una dedicada a un misterio mariano. En la interpretacién desarrollada
en el proyecto VRI CCA2025, esta canciéon funciona como “pregonero
musical”: cada estrofa se sitia al inicio del grupo de laudi correspon-
diente a ese misterio, operando como llamado solemne que introduce al

oyente en la contemplacion que sigue.

Ancina y la musica profana: dimension polémaica
de la coleccion

Ancina fue un critico sistematico de la musica y la poesia profana de
su tiempo, y esa posicion asoma en algunos textos del Tempio. En Vergin in
questa valle, dedicada a la Chiesa Nuova, el quinto verso declara: “Mira
qué enemigo tan feroz me ataca: / Mira cuantos peligros tengo a mi
alrededor; / Y estas trampas, ay, noche y dia”. La referencia puede leerse
en clave polémica: los “peligros que acechan” remitirian a las obras pro-
fanas que deleitaban a las cortes contemporaneas, y el acto de entrar en
el templo de la Virgen equivaldria simboélicamente al refugio cristiano

frente a la seduccion de la belleza mundana.



Criterios de interpretacion historica: La recuperacion contempo-

el proyecto VRI CCA2025

La recuperaciéon contemporanea de estas obras  fomar decisiones sobre instru-

rdnea de estas obras exige

exige tomar decisiones sobre instrumentacion, or- menltacion. ornamentacion
# D

namentacion, distribuciéon de voces y articulacion
del texto, de acuerdo con las practicas de ¢jecucion
contemporaneas al compositor. Para ello, los inves-

tigadores del proyecto VRI CCA2025 han desa-  con las prdcticas de q'ecucio’n

distribucion de voces y arti-
culacion del texto, de acuerdo

rrollado una metodologia que integra musicologia, contempordneas al compositor.

historia, teologia y critica literaria.

El arte de la disminucion

Una de las practicas mas caracteristicas del periodo es el “arte de la
disminucion”: la ornamentaciéon de una melodia mediante notas de valor
ritmico reducido. Esta practica esta documentada en el Tratado de Glosas
de Diego Ortiz (Napoles, 1553)" y la Selva di varii passaggi de Francesco
Rognoni (Milan, 1620)". Siguiendo esas fuentes, los intérpretes elaboran
disminuciones para violin que enriquecen las texturas sin traicionar el es-
piritu de los textos. En Scende [/Angel, 1as disminuciones realizan dos gestos
descendentes sucesivos sobre las palabras scende y bangel, seguidos de un
salto de octava hacia abajo en la repeticion: la retérica musical dramatiza
la palabra mediante un gesto corporal audible.

Ritornelli y combinaciones instrumentales

Tomando como referencia los Scherzi Musicali a tre voci (1607) de Mon-
teverdi'? —coleccion coetanea que también alternaba estrofas vocales con
secciones instrumentales—, los intérpretes del proyecto intercalan ritornelli
instrumentales entre las estrofas cantadas. En la propuesta desarro-
llada para este proyecto, Lunico Figlio del eterno Padre de Francisco Soto

10 Ortiz, Diego; Tratado de Glosas sobre Clausulas y otros géneros de puntos en la misica de violones. Matteo
Cancer, Napoles, 1553. Edicién moderna: Ortiz, Diego; Tratado de Glosas. Max Schneider (ed.).
Barenreiter, Kassel, 1936.

11 Rognoni, Francesco; Selva di varii passaggi secondo I'iso moderno, per cantare, et suonare con ogni sorte
de stromenti. Filippo Lomazzo, Milan, 1620.

12 Monteverdi, Claudio; Scherzi Musicali a tre voci. Ricciardo Amadino, Venecia, 1607. El prélogo de Giulio
Cesare Monteverdi explica el procedimiento de alternar estrofas vocales con ritornelli instrumentales.
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“Pentecostés de san Felipe Ner:”, obra disefiada por Pietro Antonio Novelli
y grabada por Innocente Alessandri en Venecia en 1787.

se intercala con Donna Celeste del mismo compositor, aprovechando que
ambas piezas comparten el mismo universo tonal, pero difieren en su
organizacién métrica, lo que genera un contraste dindmico sin quicbre
de coherencia estilistica.

La instrumentacion del Tempio

El propio Ancina ofrece, en el prélogo del libro del soprano 1, indi-
caciones sobre los instrumentos que deben acompanar las voces: cla-
vecin, tiorba y latd como base armoénica; viola da gamba como bajo
continuo; y sopranino o violin como voz aguda obligada. Las voces



deben ser, en sus palabras, limpide e chiare: limpias y claras, al servicio
de la inteligibilidad del texto". Para algunas canciones de caracter pro-
cesional o festivo, la propuesta incorpora instrumentos de percusion:
Vergin in questa valle se acompana de un tambor grave que toca el ritmo
de pavana; Piena del Verbo utiliza la percusiéon para representar sono-
ramente la caminata de la Visitacion.

Conclusiones

El analisis del Zempio armonico della Beatissima Vergine permite sostener
que la triada Trento-Oratorio-Laudi es, ante todo, un modelo de integra-
cién entre reforma institucional, innovacion pastoral y expresion popular
cuya logica interna conserva plena legibilidad historica y teologica.

Los laudi mariologicos del Tempio armonico demuestran que la musica
sacra puede ser simultaneamente ortodoxa y popular, refinada y ac-
cesible, doctrinalmente rigurosa y emocionalmente eficaz. La sintesis
que Felipe Neri y sus colaboradores —en particular Giovanni Giovenale
Ancina— lograron articular en la Roma del siglo XVI estableci6 un
modelo pastoral y estético que influyé decisivamente en el desarrollo
del oratorio barroco.

La investigaciéon en curso del proyecto VRI CCA2025 busca con-
tribuir a esa recuperacion desde una perspectiva interdisciplinaria que
combina analisis musicologico, reflexion teologica y practica interpre-
tativa, con el proposito de restituir a estas obras su plena dimension
sonora y doctrinal.

13 Ancina, op. cit. “Avviso a chi canta” (prélogo al libro del soprano1). La exig
encia devoces limpidee chiare remite directamente al ideal de inteligibilidad textual estipulado en
el decreto musical tridentino de la Sesion XXII (1562).
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