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que algunos musicos estaban cambiando de técnica hacia fines del
agio. Thomas Robinson, sin embargo, en 1603, no meflcionaba este
cambio, que posiblemente no habria llegado aun a Inglaterra.
Besard, por su parte, escribe en ese mismo afio: “...apriete el pulgar
con toda la fuerza que pueda, especialmente si es corto, de forma
tal que los demés dedos puedan ser arrastrados en la forma de un
pufo, y deje que el pulgar apriete mas arriba que los demés (o sea
hacia el clavijero). Al principio esto le resultard un poco duro.
Aquellos que tengan un pulgar corto pueden imitar a los que pulsan
las cuerdas bajo los otros dedos, lo que, aunque no es muy elegante,
les resultard méas facil™

Cuando se agregaron nuevos oOrdenes al lalid y su muisica paso de
las rapidisimas disminuciones a una melodia basada en una estructu-
ra acordica, la Gltima posicion resultdé mas conveniente. En un
tratado escrito por Johannes Stobaeus (c. 1640) que se encuentra en
la British Library, leemos que John Dowland, en su juventud,
tocaba con el pulgar adentro”pero méas tarde cambié a la segunda
posicion.

Luego de los primeros afios del Siglo XVII no encontramos
menciones de la primera posicion. Sin embargo, muchos jovenes
laudistas prefieren hoy en dia tocar con el pulgar adentro debido a
la gran velocidad que esto les permite.

Junto con el uso del pulgar adentro, resulta de los cuadros de la
época que el lugar donde los dedos tocaban las cuerdas era mas
cerca de la roseta quie en la segunda posicion, en la cual las cuerdas
se tocaban, a veces, a mitad de camino entre el puente y la roseta.

Apenas se abandond el uso del plectro, encontramos en las
reproducciones la posicion tipica en la cual el mefiique reposa sobre
la tabla. Esto se puede ver muy claramente en el cuadro de Roberti
mencionado.

En los tratados bien detallados, como los de Adrian Le Roy,
Thomas Robinson y Besard, encontramos esta posicion; dicha
recomendacion continGa hasta la' época del Untersuchung des
Instruments der Lantén (1727), de Emst Gottlieb Bar6n. Adoptar
esta posicién es hoy considerado, a veces, una forma de falso
arcaismo y hay ejecutantes que se sienten muy cémodos tocando
con el mefique libre. Pero, en verdad, tener el mefiique apoyado
altera toda la relacién de la mano con las cuerdas y produce un
sonido diferente. En la posicién tipica, la mufieca estd menos
arqueada que cuando se toca guitarra y los dedos pulsan los dobles
ordenes desde arriba y no frontalmente como ocurre en un instru-
mento de drdenes simples.

En los laddes encordados a la manera antigua, con los Ordenes
del cuarto hacia abajo en octavas, era de particular importancia el
hecho de pulsar ambas cuerdas del orden. Si en los drdenes graves se
toca frontalmente, la octava aguda predominara sobre la grave y, al
tocar pasajes descendentes, se escuchara un desagradable salto
ascendente al pasar de los 6rdenes en unisono a aquellos en octavas
La primera mencion acerca del tafiido de ambas cuerdas del orden la
encontramos en Capirola, 1517.

El accionar del pulgar es también importante. Ya sea que se
toque con el pulgar adentro o afuera, éste debe estar ligeramente
rigido, con poco o ningln doblez a la altura de la falange superior y
debe tocar las cuerdas con el borde mas que con la yema propia-
mente dicha. Siempre debe tocarse hacia abajo con una pequefia



presion hacia la tabla y, a menos que la siguiente cuerda esté en
uso, se lo debe dejar sobre ella hasta que se lo vuelva a utilizar. Si la
siguiente cuerda es parte del acorde, se debe hacer casi el mismo
movimiento pero levantando a ultimo momento el pulgar, sélo lo
necesario para ‘“‘saltar” sobre la cuerda. Segun tengo entendido, el
primero en describir este movimiento es Miguel de Fuenllana,
aunque también aparece en varios métodos para laid y parece haber
sido el movimiento aceptado para el pulgar durante todo el periodo
barroco y hasta el ocaso del laud.

Hemos llegado al punto en el que se hace presente la sempiterna
cuestion acerca del uso de las ufias. Es cierto que algunos laudistas
las deben haber usado o, de otro modo, ni siquiera se las habria
mencionado; pero, con una Unica excepcién - segln creo -son, en
general, condenadas. Volviendo a Fuenllana, dice:“...no debéis llevar
la ufia a la cuerda...pues, siendo algo vivo, sélo en el dedo el espiritu
se encuentra”. Una opinién algo mas tardia, la de Thomas Mace,
dice: “Notad que no debéis pulsar las cuerdas con vuestras ufas,
como hacen algunos que sostienen que es la mejor manera de
tocar;pero yo no, por esta razon: la ufia no puede obtener del ladd
un sonido tan dulce como el borde de la carne”.Mace acepta que
“en un conjunto,en cuya multitud la ternura se pierde, puede no
estar del todo mal”, aunque reitera su preferencia por el sonido
producido por la carne. Thomas Robinson aconseja a sus alumnos
“mantened las manos limpias y las ufias cortas” y, en The Burwell
Lute Tutor (alrededor de 1652 - 8), dicei'en cuanto a las ufias,
deben estar cortas y suaves-(cosa que algunos hacen con una
pequefia lima)... no hay que tocar las cuerdas con las ufias ni
pulsarlas tan fuerte como si uno fuera a romperlas en pedazos”.

Alessandro Piccinini es la excepcion. El dice preferir “el sonido
argentino” que se produce cuando la ufia esta cortada con un perfil
ovalado justo hacia el final del dedo. Creo que esto indica claramen-
te que Piccini no defendia las largas ufias de los modernos guitarris-
tas.

Desde los comienzos del Siglo XVI, periodo en el cual se
comenzaron a publicar los libros de tablaturas junto con las
explicaciones acerca de cdmo leerlas, hasta casi el final de ese siglo,
todos los pasajes de notas simples se tocaban alternando el pulgar
con el indice. La forma de indicar esta técnica es un simple punto
ubicado debajo de las notas que deben ser tocadas por el indice,
descriptas siempre como “tocadas hacia arriba”. Las notas que no se
marcan son las que toca el pulgar, o sea “tocadas hacia abajo”.
Como se extrae del siguiente pasaje en tablatura italiana, el pulgar
toca las notas acentuadas y el indice las restantes (Ej. 1).
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Ejemplo 1



El pulgar es usado dos veces seguidas s6lo cuando hay un cambio en
las figuras ritmicas, como en el siguiente pasaje (Ej. 2).

Ejemplo 2

Este tipo de digitacion funcionaba muy bien hasta el sexto orden;
un pasaje como el siguiente es mucho mas facil de tocar con la

antigua técnica del pulgar adentro que con aquella en la que el
pulgar se mantenia por afuera (Ej. 3).
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Ejemplo 3

Hacia el final del siglo encontramos ocasionales menciones del
uso del dedo mayor en lugar del pulgar, practica "“ue se fue
volviendo cada vez mas comuln hasta que, en 1615, por ejemplo, en
Le Secret des Muses, de Nicolas Vallet, encontramos composiciones
enteras en las que cada pasaje estd sefialado como para ser tocado
con la alternancia indice - mayor (Ej. 4).

Ejemplo 4



Sin embargo, el Mary Burwell Lute Book defiende la técnica del
pulgar - indice para pasajes que recorren el ladd desde el sexto
orden hacia arriba y que deben ser tocados muy velozmente.

En métodos més tardios se aclara que los pasajes en los que las
notas alternadas se marcan con puntos se deben tocar con la
alternancia indice - mayor.

Es poco, en comparacion con el resto de las indicaciones, lo que
se dice en el Renacimiento acerca de la manera de tocar los acordes.
Hans Judenkiinig escribe que los acordes en la musica bailable se
tocaban pasando el pulgar sobre las cuerdas, pero no he vuelto a
encontrar esa indicaciéon en libros de otras partes de Europa. Por
otra parte, tanto Adrian le Roy como Besard explican que los
acordes de cinco notas se deben tocar con el pulgar en el bajo, el
indice tocando hacia arriba las dos cuerdas intermedias, mientras el
mayor y el anular toman las dos cuerdas superiores. De esta manera,
un acorde de Do Mayor debe ser tocado con la siguiente digitacion:

» (A"

y uno de Fa Mayor, en un ladd de siete 6rdenes, de esta manera:

En un acorde de seis notas, el pulgar pulsa dos cuerdas hacia abajo,
el indice dos hacia arriba, y las Gltimas dos el mayor y el anular.
Resultard evidente que esta digitacion produce un sonido totalmente
diferente, que puede ser descripto como un redoble interno, caracte-
ristica exclusiva del ladd.

En las primeras tablaturas italianas un Unico punto bajo un
acorde indica que éste debe tocarse sin usar el pulgar.

En el periodo de transicion coménzaron a aparecer algunos
movimientos més elaborados de la mano derecha. Méas adelante, esos
movimientos pasaron a ser parte integral del estilo barroco y
galante. Es siempre dificil saber durante cuadnto tiempo se usé
alguna caracteristica particular antes de su primera aparicién impre-
sa, pero en el acompafiamiento de muchas canciones que aparecen
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en Airs de différents autheurs, Vol | (1608), de Gabriel Bataille, se
encuentra (por primera vez, creo) una marcacién muy interesante.
Es ésta:

No se da ninguna especificacion, pero de fuentes posteriores en
donde el movimiento se aclara para acordes agrupados de manera
similar - aunque los signos son un poco diferentes - es posible
definir la intencién de Bataille. Marin Mersenne, en 1636, da las
siguientes marcas:

Explica Mersenne que el primero se toca hacia arriba s6lo con el
indice y el segundo se toe» hacia abajo con ei revés del mismo dedo.
Estos dos movimientos son descriptos nuevamente por Denis
Gaultier y Jacques Gallot hacia fines de la década de 1660 y
comienzos de la de 1670. Gallot muestra el siguiente grupo de
acordes:

(Afinaba
en Re menor)

cuyas marcas nos sefialan que el primero se toca con el pulgar y tres
dedos, el siguiente con el revés del indice (revers du premier
doigt,como él lo Ilama) y el tercero con el frente del dedo mayor
hacia arriba. Es imposible decir hasta qué punto este tipo de
movimiento, pese a no estar indicado, era una parte aceptada del
estilo de ese periodo.
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Otro signo que se desarroll6 en Italia para esa época fue la
ligadura, que indica que la segunda nota de cada par debia ser
tocada exclusivamente con la mano izquierda.

3101

Estas marcas aparecen en Intabolatura di Liuto attiorbato (Venecia
1614) de Pietro Paolo Melii.

La variedad de movimientos y signos respectivos que aparecen a
través de los periodos Barroco y Galante es demasiado numerosa y
elaborada como para ser tratada en este articulo.

Es importante, tanto para la mano izquierda como para la
derecha, que no estén afectadas por ningun peso.

La posicién normal del pulgar de la mano izquierda es apretando
firmemente en el medio del cuello de manera que, si éste no
existiera, saldria hacia adelante tocando el dedo indice. Si no esta
afectado de ningln peso estara libre para moverse por todo el cuello
con el resto de la mano manteniendo, lo mas aproximadamente
posible, la misma posicidon relativa. Nunca se lo debe dejar atras
cuando la mano se mueve por el cuello hacia posiciones agudas.
Debe tener también libertad para moverse a través del revés del
cuello hacia los drdenes mas altos como, por ejemplo, cuando el
dedo anular debe saltar al sexto orden en un acorde de Si bemol.

Se debe evitar todo tipo de movimiento innecesario. En el libro
de Capirola se indica al estudiante que debe mantener sus dedos
cerca de las cuerdas. Otra indicacion frecuente es la de no levantar
ningin dedo de la cuerda en la que esté hasta que se lo necesite
para otra nota. En los dias en los que el laid se encordaba
totalmente con cuerdas de tripa, los drdenes graves tenian, segura-
mente, mucho menor poder para sostener una nota que las cuerdas
entorchadas que se usan hoy en dia desde el cuarto orden hacia
abajo y, de esta manera, este consejo podia llevarse a la practica sin
causar serias disonancias. Actualmente, en cambio, no se lo puede
seguir tan al pie de la letra y los ejecutantes deben cuidarse de dejar
un dedo en una posicion cuando un cambio arménico exige que se
lo levante. Besardus modifica esta indicacion haciendo una
excepcion con los pasajes veloces de notas simples en los que, al
pasar de una cuerda a otra, se produciria un efecto disonante si no
se levantaran los dedos.

En algunas tablaturas tempranas de Alemania e Italia, la necesi-
dad de mantener una nota se marcaba con una pequefia cruz sobre,
bajo o al lado de la nota. Es importante no confundir esta sefial con
un signo de ornamentacion. Méas adelante se reemplaz6 este signo
por el uso de lineas dibujadas o impresas, que unian una nota con la
siguiente, aungue, a veces, se siguié usando la cruz.

Sin embargo, hay casos en los que mantener un dedo en una
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posicion no esta relacionado con mantener el sonido sino que es un
factor importante para desarrollar suavidad en el toque. Por ejem-
plo, en un grupo de notas como cualquiera de los dos siguientes

hito if** 272777

el dedo de la nota inferior debe permanecer en su lugar mientras
suena la nota siguiente; recién entonces se deben levantar ambos
dedos simultdneamente. En el siguiente tipo de esquema

el indice debe permanecer en su posicion sobre la ¢ mientras suenan
laeyla/.
En los pasajes descendentes como el siguiente

j orcr

ambos dedos deben ubicarse simultdneamente en las letras d y c.

En los primeros métodos alemanes se suelen dar reglas muy
precisas acerca de la digitacion de la mano izquierda. Las reglas
incluyen diagramas que muestran que todas las posiciones del primer
traste pertenecen al dedo ¢lIndice, las del segundo traste al dedo
mayor, etc. Naturalmente esto no puede funcionar en la practica; en
la importante decision de como ubicar los dedos de manera de
poder retener las notas necesarias mientras los deméas dedos hacen
los movimientos requeridos debe primar el sentido comin. Es
necesario entrenar cada dedo para que pueda moverse independien-
temente de los otros de modo que un dedo pueda permanecer firme
sobre una nota tenida en cualquier situacion. Es comin notar, entre
los principiantes, que, pese a que el dedo estd en la posicion
requerida, el sonido de la nota se apaga porque, con el movimiento
de los otros dedos, se ha disminuido la presion.

Estos puntos pueden parecer de importancia menor pero son los
que, en realidad, determinan la fluidez del sonido y el mantenimien-
to correcto de la estructura armoénica.

Finalmente, voy a recordar un consejo del libro de Capirola: no
se debe nunca evitar el uso del dedo mefiique en el comienzo del
aprendizaje debido a la dificultad de controlarlo. Es necesario
trabajarlo hasta que se vuelva tan fuerte e independiente como los
otros dedos o0 serd un permanente estorbo, en especial en la
ejecucion de adornos que usualmente incluyen el uso de este dedo.
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JOHANN HERMANN
SCHEIN Y SU
“BANCHETTO MUSICALE”

por Ferdinand Conrad

(Hannover)

En el afio 1616, a pocos meses de haber sido nombrado cantor
de la iglesia de Santo Tomas de la ciudad de Leipzig y un siglo
antes de que J.S. Bach asumiera el mismo cargo, J.H. Schein daba a
conocer su “Banchetto Musicale”. Esta obra es una de las mas bellas
y valiosas composiciones instrumentales que nos han quedado de esa
época. Schein escribe, en el prefacio de esta obr# que ha decidido
alternar publicaciones de composiciones de contenido religioso “para
misas” con otras profanas para “la recreacion en reuniones con fines
honorables”. Este proposito es un testimonio de la mentalidad
caracteristica de aquella época, en la cual no se concebia ain una
separacion de lo religioso y lo profano, tanto en la creacion como
en la ejecucion de una composicion, como vemos incluso en Bach,
quien expresa mas tarde claramente —también en el prefacio de una
de sus composiciones instrumentales— que toda musica debe estar
destinada a “alabar a Dios y servir a la recreacion del espiritu”. La
mentalidad de Schein condice con la educacion de dicha época;
también Heinrich Schiitz, a quien le uni6é una gran amistad, recibio
esa misma educacion.

Schein fue nifio cantor de la capilla real de Dresde a los 13 afios,
donde aprendio “practica y teoria musical”. Mas tarde asisti6 al
Colegio de la Corte donde recibié una esmerada educacion humanis-
tica. Luego estudio en la Universidad de Leipzig “Artes Libres” y
Jurisprudencia.

Su firmeza de caracter y la imperturbable fe en Dios le dieron la
fuerza y capacidad para componer una musica que ain hoy en dia
nos agrada y conmueve; todo esto a pesar de la turbulenta época de
la Guerra de los 30 Afios y los duros golpes del destino: de 5 hijos
del primer matrimonio solo sobrevivieron dos varones, su esposa
falleci6 al nacer el quinto hijo y de los 5 hijos del segundo
matrimonio solamente sobrevivid una nifia.

Schein da a conocer su “Banchetto™ habiendo apenas cumplido
31 afios —acababa de casarse y obtener una buena posicion.

El “Banchetto Musicale™ esta compuesto de 20 suites, una
Intrada y una Pavana. Si bien se acostumbraba destinar tales compo-
siciones a ser usadas como musica bailable “para los pies”, estas
snites, debido a su valor artistico, parecian ser consideradas como
musica “para los oidos™. Las 20 suites tienen la misma secuencia de
movimientos: Pavana - Gallarda - Corrente - Alemanda. De esta
manera, Schein elaboré una forma de suite que mas tarde sirvio de
ejemplo a otros compositores y que fue adoptada especialmente en
Alemania. Todas las Pavanas, Gallardas y Correntes son a S voces
mientras que las Alemandas son a sdlo 4 voces. A estas ultimas se
les adiciond una “Tripla™, que, en lo esencial, consiste en convertir
el compas binario en ternario, conservandose la linea melodica de
las 4 voces. Debido a esta division de las Alemandas, las suites se
ordenan de a pares.Siguiendo al par Pavana-Gallarda, se encuentra el
par Alemanda-Tripla, separados por la Corrente, que ocupa una
posicion especial en la composicion. Schein escribe en su prefacio,
que cada movimiento esti dispuesto de tal manera que “tono e
invencion se corresponden”. Se trata, por lo tanto, de suites con
variaciones. Las variaciones nunca se manifiestan de manera que
sean reconocibles como tales en las figuras, mas bien estan disimula-
das y no resultan molestas (respetan la secuencia armonica y una

misma tonalidad ).
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barniz invisible en pinturas antiguas—aque caracteriza las suites y al
mismo tiempo hace resaltar la simetria en la secuencia de las danzas.
Por el tipo de composicion, Schein sigue en su uBanchetto’ a la
“prima practica”,, es decir, al estilo polifénico que habia alcanzado
su mayor esplendor poco antes de fin del siglo XVI. Sin embargo, se
percibe ya la confrontacion con la “seconda practica”, el estilo
monddico surgido con la creacion del bajo continuo, para el cual
Caccini en 1601 acufia el concepto “nuove musiche”. Esto se
evidencia, sobre todo, en las Correntes, que suenan particularmente
encantadoras si la primera voz es acompafiada sélo por la quinta
(bajo) y se agregan instrumentos con posibilidades acérdicas como
clave, érgano, ladd, etc. Mas tarde Schein recomienda esta practica
para el ~bajo continuo de su *X)pera nova”, 1626. Ademas, se
pueden reconocer en las suites, el estudio de elementos estilisticos
no alemanes: las Pavanas muestrant rasgos de la musica inglesa para
“consort”, evocando nombres como Holborne, Philipp, Brade y
Dowland.

Dowland publica en 1605, sus Pavanas “Lachrimae” a 5 voces: 7
Pavanas en las cuales se repite el mismo tema modificado sélo en su
forma. En 1609, Brade da a conocer en Hamburgo sus “Pavanas
nuevas y seleccionadas”, también a 5 voces. Dos Pavanas del “Ban-
chetto” tienen cantus firmus de acuerdo con el principio de compo-
sicion inglesa “In Nomine”: la N° 7, con cantus firmus en la 5a voz.
y la N° 14, con cantus firmus en la la.

A la Pavana como danza de entrada, digno comienzo de la suite,
sigue la Gallarda. Esta también observa el estilo polifénico usado en
los motetes, recordando, en muchas ocasiones a los Hornpipes y
Jigas. La posicidn especial de la Corrente reside en la ya mencionada
forma de escritura, casi homofdnica, y ademas, en su elegancia
ritmica, casi refinada, que se encuentra a menudo en compositores
franceses de la época. Schein acentla de esta manera, intencional-
mente, el caracter distinguido de la danza, que desde siempre, habia
estado reservada a la alta sociedad.

Por el contrario, las Alemandas, con su Tripla adicional, son mas
bien populares. El paralelismo que aparece a menudo en la conduc-
cién de las voces es representativo del estilo italiano de la Villane-
llas. Creo que es éste el motivo por el cual las Alemandas tienen 4
voces en lugar de 5 como las otras danzas.

Es Schein —un humanista aleman—quien, a pesar del empleo de
distintos principios estilisticos provenientes de diferentes nacionali-
dades, logra fundir con mayor éxito los distintos movimientos de las
Suites, obteniendo un atrayente colorido y resultando, asi, un estilo
singularmente uniforme y personal.

De acuerdo con la época, no se impone el uso de determinados
instrumentos. Como Unicas excepciones aparecen la Pavana N° 22,
en la cual Schein dispone el uso de 4 cromomos y que responde en
registro y conduccién de voces al caracter especial de estos intru-
mentos, y la Intrada N° 21, con la instrumentacién: Zink-Viglin
(instrumento de cuerdas, posiblemente viola da braccio) —Flédt-
Basso. El término “Flodt” seguramente significa flauta dulce, donde
debe tenerse en cuenta que Schein no considera el registro de 4 pies
del instrumento. Las flautas usadas en esa época tenian un sonido
mas grave; ademas, el hecho de que M. Praetorius en su “Syntagma
Musicum” sefiale expresamente y por -primera vez que las flauta.l
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dulces suenen una octava méas aguda de la notacidn, indica que a
menudo se las usaba como instrumento de 8 pies. Como en la
mayoria de las composiciones instrumentales de la época, Schein
aclara en el titulo del “Banchetto”, para “diferentes instrumentos”,
agregando “especialmente para violas”, con lo que sefiala que prefie-
re el sonido dulce de las cuerdas en el “Banchetto”, lo que, sin
embargo, no limita la libre instrumentacién. Cuando se mencionan
las violas, el término puede referirse tanto a las violas da braccio
como a las violas da gamba. No es aconsejable el uso de una
instrumentacién uniforme (sélo violas da gamba) en todas las suites,
ya que las voces superiores a menudo sobrepasan el registro de
dichos instrumentos.

Este registro, generalmente muy amplio, demuestra con claridad
que la “mdasica instrumentalis” incluye a la voz cantada como el
instrumento mas perfecto y que toda |4 musica instrumental de la
época fue concebida en forma vocal. Quien alguna vez haya tenido
la oportunidad de escuchar las Pavanas del “Banchetto” interpreta-
das s6lo vocalmente, habra quedado impresionado por tal espectacu-
lo. El significativo concepto “cantos instrumentales” pertenece al
vocabulario usual de la época e indica que cada instrumento ha de
imitar lo més fielmente posible a la voz humana. En los movimien-
tos polifénicos cada voz instrumental debera seguir sus propias leyes
tanto en la dindmica como en el fraseo. La melodia *ascendente
requiere un crescendo natural y la descendente un diminuendo.
Cada final de frase indica una pausa natural para tomar aire, incluso
nara las cuerdas. Estas reglas basicas eran familiares a los musicos de
la época, de modo que el compositor no necesitaba anotarlas. El
legato puro se aconseja s6lo para pasajes sumamente rapidos. Segin
el caracter del movimiento las cuerdas deben usar un toque détaché.

El sonido debera ser preferentemente recatado, evitandose en lo
posible el vibrato. En general, podria decirse que los movimientos
lentos (Pavanas y Correntes), interpretadas por cuerdas y Gallardas y
Alemandas interpretadas por instrumentos de viento, lograran “un
buen resultado”. Como excepciones, podemos citar la Suite N° 5,
cuya Pavana, con sus frecuentes repeticiones de notas en todas las
voces, parece estar pensada para instrumentos de viento y también
la Suite N° 16, que suena especialmente colorida con instrumenta-
cion mixta, donde las 2 voces superiores, imitandose, deberan ser
interpretadas por instrumentos de diferentes registros sonoros. En
las Pavanas con cantus firmus ya menciofiadas (N° 7 y 17) resulta
apropiado emplear instrumentos de viento para las voces del cantus
firmus, de manera que se distinga con claridad, aunque no excesiva-
mente, del resto de los instrumentos de cuerdas. En esa época era
comun que al repetir ejecuciones de una misma composicion surgie-
ran nuevas combinaciones sonoras, debido a la distribuciéon casual de
los instrumentos o la espontaneidad de los mismos musicos, dando
asi lugar a experiencias y vivencias siempre nuevas.

Tales posibilidades son:

A) el sonido puro de las cuerdas; o instrumentos de viento, como
por ejemplo: comettos y sacabuches, o chirimias (shawm) o
flautas dulces;

B) combinacién de grupos sonoros en relacion al caracter de cada
danza;
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-) instrumentacion mixta segin el modelo del “broken consort”
inglés (consort de instrumentos diferentes).

A pesar de que las suites del Banchetto” estan compuestas de
nanera que la trama arménica resulte completa, es aconsejable el
;mpleo de un instrumento con posibilidades acérdicas como nexo y
folorido. Como acompafiamiento ritmico se emplearan instrumentos
le percusién en las Gallardas y Alemandas (tambor, timbales chicos,
ciléfono, tridngulo, cimbalos).

Ejemplo de diversas combinaciones instrumentales:

Suite N° 4
Pavana:
cuerdas (violas da gamba). En las repeticiones, vientos (cornetto,

cometto, sacabuche, sacabuche, dulzaina o fagoti.
Gallarda:

yientos. En las repeticiones, flautas dulces. Da Capo = Tultti
(cuerdas, vientos, flautas dulces).
Corrente:

cuerdas. Repeticion la vo* cornetto, las otras voces, cuerdas.
Alemanda:

vientos, repeticién vientos y flautas dulces,
rripla:

Tutti, lavoz + flauta dulce sopranino. En todos los movimien-

tos: clave o laldj en los movimientos rapidos: instrumeritos de
percusion.

ejemplo de una instrumentacién mixta (broken consort)

euite N° 7

‘avana:
instrumento de cuerdas (viola da braccio o viola da gamba o
violin), flauta dulce tenor, gamba, gamba, dulzaina (fagot)
Gallarda :

flauta dulce tenor, instrumento de cuerdas, gamba, gamba,dulzai-
na

‘orrente:
instrumento de cuerdas, 5a voz gamba + clave o laid (acordes).
Da Capo: instrumentacion'como ravana.

Vlemanda y Tripla:

ilauta dulce soprano e instrumento de cuerdas, gamba, gamba,
dulzaina. En todos los movimientos clave o ladd.

Estos ejemplos no tienen carécter fijo y pueaen ser modificados
>complementados. Simplemente fueron elegidos con el propdsito

le servir como motivacién para incentivar el interés hacia esta
leliciosa obra.

18



SUITE IV

Pavane Johann H. Schein
3. j—J < jo---
M )— J-T" _ _
b A s (RN PR TR R TS B
\p
V oa ¢--m 0 jiA* *,
FJ * .1 til KF=d= _
P S d—
en J » Tf
J = 0o =4 —— M -0
~6 & *0- #n
-e- & t4 Vv VW
f.(bfa6>
ffy, o
'a-ﬁt -_\L/lv_‘4" ¢ W an J Jr :
Q. i J— 00— =1 - j

19



20



Ifer-=# —
rcH

i N

H e m
fyJd>ii ipk+*=Fjo-~— N

rn
i!ﬁ;— ----- p- Femmmeeeeee- VY SR S— 0-----UL—13-~-
JWCer ~—.. . 0. N
GagUarde
I» |

fe

NBi e o0 V% ¢ 073~ ¢ OJO 1

li P f3 |
J P PP £
&p -rrrrrrrr RP
4 e~4
#dT O p p
||pp O_UT(.‘O pP PTT



Courante

sil

22



Allemande

23



Tripla

rhro—H -H

or 0 & °© a0

Vali

~ —m 0 J f-&: & ANy (-9, ~

1 » 1 -

11 i — g 1 GEAR—X_0  moa Gr N s e
| 11 N QA rcr—f°

n 0 J. a o ~O0 -




Bibliografia
J. H. Schein, Neue Ausgabe samtlicher Werke.
Banchetto Musicale 1671, publicado por Dieter Krickcberg.

Bérenreiterverlag. M. Praetorius, Syntagma Musicum, Tomo II.
Barenraiterverlag. M. G. G. Tomo 11 - Art. Schein/Adrio.

Christian Erbach Modorum Sacrorum Lib. Secundus lojannes Praetorius Ausburgo 1603

25



WILLIAM MITCHELL HARPSICHORDS

Fircroft House, 760 Christchurch Road, Boscombe, Dorset. Bournemouth (0202) 39074

Especialista en instrumentos Ruckers solamente, con un auténtico tono,
especialmente apropiados para interpretar musica de la época barroca.

El sefior Mitchell atiende personalmente la instalacién de cada uno de sus
claves en todo el mundo.



mente, cuando un indiano actual armoniza a la europea melodias en
su idioma aymara, evita ortodoxamente las quintas y las octavas
paralelas4 ; para él nada tienen de poder evocativo.

Este himno de Franco es muisica indiana en el sentido que
Puccini hace mdsica japonesa en “Madame Butterfly” o Tchaikov-
sky, mdsica italiana en el “Capricho”. Todos ellos buscan transmitir
su fascinacion ante lo exético, y lo exético es, ante todo, lo extran-
jero. Es muy féacil encontrar ejemplos de esto en el arte del siglo
pasado. Un antropdlogo actual se acerca a “otra cultura” sabiéndola
una manifestacion diferente pero nunca “primitiva” o “superada”.
Pero esta actitud de respeto es reciente y aln no universal. Ahora
bien, cada uno de los integrantes de la cultura conquistadora tuvo la
idea que quiso tener de la cultura conquistada, de las Indias del
siglo XVI. ¢Cuantos vieron, por ejemplo en la sociedad indigena, la
concrecion de las ideas utépicas de Thomas Moro que parecian tan
quiméricas ante el mercantilismo en avance? Pero las intenciones
particulares y diversas confluyeron siempre en la concepcién de “lo
exotico” y también de Mo tropical’ o sea de un mundo comple-
mentario de la Europa conocida y templada5. De alli que “lo tropi-
cal” (América, Asia, Africa) pasase a ser sindnimo de “lo colonial”.
Entre los trépicos se desarrollarian los principales centros coloniales
en América.

Hasta qué punto Franco creia estar haciendo musica “a la ameri-
cana” por supuesto que no lo sabemos, pero evidentemente estos
himnos no son mucho menos “Musica europea en las colonias” que
el resto de su obra. Sin embargo, hay algunos elementos que pare-
cen tomados del lenguaje azteca. Franco parece ademas, tener en
cuenta los pies ritmicos que se ejecutaban en el huehuetl6 y que
Chévez7 cita como tipicos:

Nos concentraremos ahora en el problema de la aplicacion del
texto nahuatl al himno.

Para abordar el problema nuestras herramientas fueron: un analisis
formal nitido de la obra, las normas ae aplicacién de texto que nos
ofrece Zariino en “LTstituzione Harmoniche” (uno de los tratados
mas completos al respecto), —Venezia, 1573— las caracteristicas
estilisticas de la himnodia y, como en cualquier pesquisa, el insus-
tituible sentido comin. Copiencemos por transcribir el himno y su
traduccion:

“Dios itlazo nantzine cemihcac ichpochtli cenca timitztotlatlau-
tilia matopan ximotlatolti expantzinco in motlazo conetzin Jesu
Cristo. Ca ompa timoyestica in inabuactzinco.”

Oh Sefiora, amada Madre de Dios, siempre Virgen, intercede por
nosotros ante Tu amado Hijo, Jesu Cristo. Td, la mas amada del
Altisimo.”

Nuestro primer trabajo fue el de establecer las particiones forma-
les. Encontramos alli basicamente dos secciones diferentes, lo que
afortunadamente coincide con nuestro texto, el cual consta de dos
oraciones; “Dios itlazo...” y “Ca ompa__"
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Estas dos partes se articulan en el esquema AB A’B A*' La sec-
cién A abarca la primera frase de cinco compases de la tiple.

La seccion B comprende desde este punto hasta la primera mitad
del tercer tiempo del compés 9. A continuacion, la seccién A" es la
version a cuatro voces del comienzo. La seccion B se repite textual-
mente a partir del tercer tiempo del compas 14, y a continuacién
sigue la Gltima presentaciéon de A, que esta vez muestra modificacio-
nes melddicas en los tres comDases finales de la tiole (A”).

La separacion en silabas de nuestro texto parece sencilla por
cuanto las reuniones de vocales son escasas. S6lo tenemos el caso de
“au” en timitztotlatlautilia”*“ua”, en “inahuactzinco”; “ia”, en la
primera de las palabras citadas y el “io” de nuestro “dios” castella-
no. Con relacion a esta Gltima palabra indudablemente consideramos
la existencia del diptongo, y por consiguiente la aplicaremos a una
sola nota. En cuanto a las palabras de origen nahuatl, seran aspectos
musicales los que nos decidiran a adoptar €) criterio de escision o.
fusién de las escasas vocales conjuntas, pero daremos prioridad a
esta Gltima opcion.

Con la consigna de que los silencios musicales no debian inte-
rrumpir las palabras del texto, nos abocamos a la seccién B, la cual
nos parecié la mas clara. Las veintiocho notas o ataques de la voz
de tiple, contra las catorce silabas del texto, nos indicaban obvia-
mente que habria gielismas o bien repeticiones. Lo primero no nos
pareci6 adecuado ya que en los himnos es predominante la articula-
cién silabica, lo que también ocurre en la muisica indigena. Por otro
lado observamos que la primera voz repite estos disefos:

J>nt
I.m n

flanqueados por silencios dos veces cada uno —eompases 6 y 7—
Ademés tanto a como b son imitados meldédicamente en las otras
voces. Es entonces de suponer que en ese lugar se repiten las dos
primeras palabras de nuestro texto “ca ompa”. Cuando Sanuel Ru-
bio8 comenta las reglas de Zarlino, dice que en el caso de notas
repetidas se adaptard una silaba distinta a cada una de ellas; de alli
que, en nuestro esquema a, el texto “ca ompa”, hara el melisma
sobre la “a” final. Esta aplicacion determina a su vez la del esquema
b. Asi nos resulta que el largo e ininterrumpido grupo que va desde
el silencio de semicorchea de la tiple en el compaés ti hasta el final
de la seccidn, coincide casi completamente con el nimero de silabas
y ataques. La silaba sobrante corresponde con seguridad a un melis-
ma sobre la pendltima silaba de la palabra tina! “inahuactzinco”, lo
que es tan tipico de las formulas cadenciales de la época:

”

-t4in
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La aplicacion de estos principios al bajo no trae problema alguno
y se ajusta musicalmente en forma muy satisfactoria.

Dado el caracter de la obra, debemos tratar que las voces que
coinciden ritmicamente tengan idéntica apliacién de texto. Es el
caso del bajo y el tenor en los compases 8 y 9, para lo cual debe-
mos transformar en dos corcheas la negra del ultimo tiempo del
compas 8 en la tercera voz. En cuanto a la parte de contralto, la
aplicacion del texto en esta seccién no ofrece dificultades.

Pasemos ahora a la consideracion de la Seccion A\ No es conve-
niente, a los efectos de nuestro trabajo, abordar este texto la prime-
ra vez que aparece—eompases 1-5—ya que solamente es cantado por
la tiple, y por consiguiente tendremos escasa informacién disponible.
Tampoco es correcto como método utilizar como patrén la Seccion
A”, por cuanto en ella la primera voz sufre variantes en sus compa-
ses finales. Por eso analizaremos la seccién A'. Empecemos por el
tenor, al cual corresponde el comienzo de A’.

Las tres primeras palabras concuerdan perfectamente en silabas y
ataques al efectuar la aplicacién silabica; esto nos tranquiliza respec-
to de nuestra consideracion anterior sobre la palabra “dios” al supo-
ner que en su paso del espafiol al nahuatl no sufrié transformaciones
manteniendo la forma diptongada. Por otro lado, la palabra
“manzine” con un disefio melddico auténomo se independiza de las
dos palabras anteriores.

A continuacion encontramos en el compas 11 un valor muy
breve: la fusa (nosotros seguimos la transcripcion de Stevenson don-
de las figuras han sufrido una reduccion a su cuarta parte). Las
normas de Zarlino indican que esta figura no debe llevar “silaba
nueva”. Asi es como aplicamos una silaba diferente a cada uno de
los restantes ataques y llegamos en el primer silencio del compas 14
exactamente a la palabra “motlazo”. Las tres palabras que quedan
entre ese silencio y el final de la seccion son “conetzin Jesu Cristo”.
Las riete silabas que las componen no coinciden con los ocho ata-
ques disponibles. Preferimos aplicar el melisma a la silaba “su” ya
que ésta se articula a dos alturas distintas.

Pasemos al bajo: la aplicacion de las tres primeras palabras hasta
el silencio de semicorchea del compés 10 es similar a la del tenor.
En cambio, si aplicamos una silaba a cada uno de los restantes
ataques, llegamos al inaceptable truncamiento det “timitztotlatlau-
tilia”. Preferimos entonces repetir las palabras “ich pochtli canea” y
notamos que, gracias al disefio melédico, ambas apariciones de esas
palabras resultan incluidas en dos grupos complementarios y sepa-
rados.

j«K.pockJii ftan.cAich.pocK.tli can. co.

Sigue después una larga pausa. Quedan pocos ataques, pues, para
la gran cantidad de silabas disponibles. En consecuencia hay texto
que debe ser eliminado. Y, para poder concluir la seccion junto al
tenor, debera suprimirse texto intermedio, lo que es habitual en una
parte de bajo. Contando desde atrds los ataques disponibles y las
silabas, resulta que debemos aplicar desde el compés 13 el texto a
partir de Mxpantizinco”.
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Siguiendo ahora con las voces superiores, notamos que la tiple
comienza imitando al tenor, por cuanto aplicamos sin dificultad el
texto “Dios itlazo nantzine”. Luego las palabras “cemihcac ichpoch-
tli” se aplican hasta la pausa del compas 12, haciendo una cadencia
melismatica en la peniltima silaba, andloga a la del compas Y. En
este punto observamos que los ataques disponibles son menos que
las silabas pendientes. Por esto decidimos suprimir las palabras fina-
les “Jesu Cristo”, con lo que el texto no pierde sentido. De esta
manera faltaria un ataque para lograr la coincidencia con la cantidad
de silabas. Creemos que conviene ubicarlo al final del compés 13,
convirtiendo la negra en dos corcheas ya que las otras figuras son
miés breves. La coincidencia de silabas y notas, ahora, hasta el final
de la Seccion A’, parece confirmar nuestra solucion.

En la contralto, en el compas 10, antes del silencio de semicor-
chea, hay ocho ataques y las silabas de las tres primeras palabras del
texto son siete. Pero notamos que una de las figuras es una fusa;
entonces haremos sobre ella el melisma que, segan vimos antes,
aconsejaba Zadino. A continuacion sigue el ritmo donde inmediata-
mente antes el bajo canté “cemihcac” y, en seguida hara lo propio
el tenor. Es asi que aplicamos anilogamente esa palabra a la contral-
to. Notamos luego que en el compas 12 hay gran similitud ritmica
con la tiple; alli deberian coincidir también las silabas. Por esto,
para que la tiple alcance a la contralto en la pausa del compas 12,
debemoe repetir dos veces “cemihcac” y entonces ocurre la deseada
coincidencia de las dos voces en ese lugar, aplicando asi el texto
hasta “timitztotlatlautilia™ en la segunda voz. A continuacion, desde
el final del compas 12 hay una hermandad ritmica con el tenor,
pero no podemos parearlos en su texto ya que la contralto tiene al
final del compas 13 un silencio que truncaria la palabra “motlazo™.
De esta manera debemos aplicar el texto en la contralto desde
“matopan” y asi terminamos la seccion A’, habiendo aplicado exac-
tamente la palabra “motlazo”, cumpliendo con la décima regla de
Zarlino'®.

De no haber reiterado los “cemihcac™ en compas 11, habriamos
alcanzado a concluir el texto pero hubiera sido necesario sacrificar
las razones musicales. Por lo tanto, noe decidimos por la coinciden-
cia silabica, al menos en las voces superiores. Ademas con la solu-
cion desechada habriamoe debido seccionar la palabra “timitztotla-
tautilia” en el silencio del compas 12.

La variante de la tiple al final de la Seccion A” no es problemiti-
ca, ya que texto y ataques coinciden.
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NOTAS

1 Para méas datos biograficos de Franco ver: Stevenson, Robert;
“European Music in 16 th Century Guatemala” en “The Musical Quateriy”,
Vol. L, No 3. Schirmer, Inc.. New York, July 1964, pag. 341.

1 Estrada, Jesus; “Musica y Musicos en la época virreinal”, SepSetentas,
Meéxico, 1973, pagB. 68 y ss.

*** . 1- an abundance of parallel fifths, octaves and other foibidden
consecutives, 2- the use of unprepared and unresolved dissonance, 3- a
constant rebanee on accentual rither than agogic rhytm”. Stevenson, Robert
“Music in México”, pag. 121.

4 Esto lo pudimos comprobar en una coleccién Ilamada “Machak
Himnonaca, himnos nuevos”, pubhcada en La Paz en 1967.

s Romero, José Luis “Latinoamérica: las ciudades y las ideas”, Siglo
Veintiuno editores, S.A., Buenos Aires, 1976.

6 El huehuetl o “viejo viejo” era un tambor tipico en México, sin
ligaduras ni palillos. El parche, que se pegaba o clavaba al cuerpo del instru-
mento era probablemente golpeado con las manos. Ver Sachs, Curt, “Historia
Universal de los Instrumentos Musicales”, Edicién Centurién, Bs. As., 1947,
pag. 186.

7 Chavez, Carlos,en capitulo “ La Mdusica”, en “México y la Cultura”,
Secretaria de Educacion Pubhca. México, 1946.

8 Rubio, Samuel P.O.S.A.: “La PoUfonia clasica”, Bibhoteca “La Ciudad
de Dios”, Real Monasterio de El Escorial”, 2a edicion, 1974 (laed., 1956).

9 Esto es autorizado por la novena regla de Zarlino, que se puede consultar
en la obra de Rubio antes citada.

10 Esta décima regla de Zarlino, segin la tradicion de Rubio (op. cit.),
dice: “La ultima silaba de la oracién debe terminar, en cumplimiento de las
normas anteriores, con la Gltima nota de la cantilena”.
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INTERPRETANDO LA
MUSICA DE
GIOVANNI GABRIELI

por Denis Arnold

(Oxford)

En la mayor parte de la musica del sigo XVI, la notacién
constituye casi un desafio a la imaginacion. En la mayoria de los
casos se sefiala la instrumentacién por medio de la formula ‘con
ogni sorti di stromenti’ o alguna otra igualmente imprecisa. Aunque
la existencia de texto pareciera indicar, en cierto modo, que todas
las partes en la musica vocal secular eran cantadas, sabemos -a
través de evidencias pictoricas— que en las chansoms francesas se
utilizaban instrumentos y —a través de documentos literarios— que
también se utilizaban en los madrigales italianos. Se acepta, en
cambio, generalmente, que la musica sacra solia ser cantada por
coros sin acompafiamiento instrumental, tal como se hace aiun hoy
en dia en muchos lugares. Sin embargo, examinando cuidadosamen-
te documentos de la época, nos damos cuenta de cuan pequefios
eran los coros y de cuan ampliamente se utilizaban, también alli, los
mstrumentos. Otro problema que presenta la musica del siglo XVI
es la omamentacion. En -realidad, la tunica notacion que puede
tomarse como exacta es aquella de las tablaturas para laud y, aun en
ellas, los problemas de sonoridad y dinamica no estin claramente
resueltos. Evidentemente, la unica manera de corregir las fatencias
de la notacion es estudiar todas las evidencias que estén a muestro
alcance; ya sean documentales, literarias o pictoricas.

Es en este punto en el que la miisica veneciana nos ofrece un
modelo muy atil, ya que Venecia, de todos los centros musicales, es
el mis prédigo en informacion. En primer término esta la musica
misma, y en cantidad, pues algunos de los principales editores de
Europa permanecieron activos en la Republica Serena por un perio-
do de ciento cincuenta afios. En segundo lugar estan los documen-
tos, que han sido cuidadosamente conservados en el -Archivo di
Stato; material subsidiario se encuentra en la Biblioteca Marciana.
Como complemento de todo esto, hay descripciones, hechas por
cronistas nativos y visitantes extranjeros, de acontecimientos musica-
les, ya que los venecianos se sentian orgullosos de sus costumbres y
los extranjeros, atraidos por ellas, las describian profusamente. Hay
también tratados; algunos son obra de maestros locales, como Zarli-
no y Zacconi; otros, como Praetorius, extranjeros ansiosos por
copiar las modalidades venecianas. Estas fuentes, estudiadas en for-
ma conjunta, nos acercan a la manera de ejecucion de mucha —no
toda— de la musica que se hacia en piblico (las celebraciones
privadas estin mas pobremente documentadas). Mds ain, el hecho
de que las fuentes no siempre coincidan en sus apreciaciones permi-
te al investigador moderno cuestionar su confiabilidad. No todos los
escritos deben (ni pueden) tomarse como informacién exacta y,
cuando hay conflictos entre ellos,es a menudo posible controlar su
precision.

La musica de Giovanni Gabrieli abarca virtualmente todos los
problemas de ejecucién del periodo 1580-1610. Su obra comprende
pricticamente todos los géneros musicales del momento: madrigales,
solemne musica sacra, misica para conjunto instrumental y musica
para teclado (generalmente organo). Las ausencias mas notables son
las de la musica sacra mas modesta (apropiada para pequeiias igle-
gias) y, con la posible excepcion de cuatro tempranas canzonas,
musica de camara para los instrumentos de menor sonoridad, como
gambas, laudes, etc. Esto refleja su posicion como organista y
principal compositor de San Marcos, la capilla de Doge y la iglesia
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estatal. Gabrieli disponia de los mejores musicos europeos, lo que
significa que no sélo podia elegir el tipo de conjunto, sino también
usar una elaborada ornamentacion o escribir los mas dificiles pasajes
(vocales o instrumentales). Por lo tanto, podemos admitir que su
musica representa lo que muchos Maestri di Cappella de fines del
siglo XVI consideraban deseable.

Los mayores problemas gue su misica presenta al ejecutante
pueden clasificarse en dos categorias: 1) Sonoridades y 2) Estilo
melodico. La primera incluye el tamafio del conjunto los instrumen-
tos a usar y los sonidos que éstos deben emitir. La segunda abarca
el fraseo y la ornamentacion. Sobre ambas categorias hay profusa
informacion, pero dificil de interpretar: al unificarla de una manera
logica se obtienen resultados casi sorprendentes.

Toda la musica de las Sacrae Symphonise de 1597 esta escrita
como si estuviera destinada a un coro sin acompafiamiento instru-
mental. Bajo cada parte encontramos el texto, pero la tesitura de las
voces llega a Iimites tan altos o tan bajos que las hacen practicamen-
te incantables. Resulta tentador, a veces, sugerir que el diapasén de
la musica veneciana debia ser muy diferente del actual; pero las
transposiciones (tanto ascendentes como descendientes) llevan a se-
rias dificultades y, finalinente, resulta mas sensato mantener una
altura aproximadamente igual a la actual(la’:440 Hz.). Entonces, de
los documentos, se deduce que, en ciertas voces, se utilizaban
instrumentos. A veces la naturaleza misma de la linea nos indica
como interpretarla: seguramente las partes de bajo que llegan hasta
el Si o el Sol grave, estaban a cargo de instrumentos. En otras partes,
por ejemplo en el caso de que llegan constantemente hasta el la”™, es
mas dificil asegurar nada, pues, aunque resulte dificultoso, pueden
cantarse y se conocen otras partes igualmente agudas en musica
sacra, fundamentalmente en Inglaterra, que explotan el limite del
registro de las voces de los nifios. En este aspecto, una lista de
cantantes hecha por Baldisarre Donato, un colega de Gabrieli, alre-
dedor del afio 1598, nos aclara la situacién: en el coro estable de
San Marcos habia dos sopranos (probablemente castrati ), cuatro
contraltos (falsetistas), tres tenores y cuatro bajos. Es probable que
se soliera llamar a cantantes adicionales para las celebraciones mas
importantes; pero , de todos modos, la lista de Donato nos da una
idea acerca del balance del coro. Es de notar la relativa debilidad de
la cuerda de soprano y, aunque se sabe que habia nifios que
cantaban el Canto Llano en la basilica, no hay evidencia de que
tomaran parte en la musica coral. Por lo tanto, debemos asumir que
las partes superiores estaban a cargo de dos castrati. Parece necesa-
rio, entonces, algin tipo de soporte instrumental para estas partes.
Del mismo modo, es probable que en el caso de partes con una
tesitura permanentemente aguda, éstas estuvieran a cargo exclusiva-
mente de instrumentos. No hay necesidad de que las sopranos se
esfuercen en una parte como, por ejemplo, la del motete a diez
voces “Hodie Christus natus est” : su papel puede cubrirse perfecta-
mente con un instrumento. También huelga decir que, como las
partes de soprano estaban a cargo de castrati, no puede haber
ninguna objecion a usar voces de mujer —antes que nifios—, siempre
que aquéllas puedan emitir la voz sin ningan tipo de vibrato.

El uso de instrumentos en la musica sacra de Gabrieli se conoce
desde siempre; sin embargo, la primera fuente de este conocimiento
no fueron los documentos del Archivio di Stato en Venecia (sdlo
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recientemente examinados) sino las instrucciones de Michael Praeto-
rius;: una parte sustancial del Tercer Tomo de su obra Syntagma
Musicum est4d dedicada a este tema. Praetorius fue uno de los
numerosos muasicos alemanes que conocian y admiraban la musica
veneciana, cuyo estilo imitaron y adaptaron a sus propias necesida-
des. Su teoria de instrumentacion peude enunciarse simplemente: el
Maestro di Cappella observaba las claves de cada coro, elegia una
familia de instrumentos que estuviera de acuerdo con ellad (evidente-
mente no usaria trombones para coros agudos o flautas para.coros
graves) y luego establecia grandes contrastes entre los distintos
coros. Praetorius no nos da sugerencias completas para ningin mote-
te de Gabrieli, pero nos muestra nada menos que siete posibilidades
distintas para el motete de 0. de Lassus, a diez voces “Quo
properas”, que estd escrito para dos coros de igual rango:

Coro | Coro 11
1) Cometto y voz, Cometto y voz, cuatro trombones.
cuatro trombones.
2) Voces. Cometto y cuatro trombones.
3) Voces. Violines (violas da braccio).
4) Voces. Dos flautas dulces, dos trombones,
fagotes.

5) Violines. (violas da braccio) Flautas, cuatro trombones.
6) Violines. (violas da braccio)  Dos flautas dulces, dos trombones,
fagotes.
7) Dos flautas dulces, dos Cometto, cuatro trombones.
trombones, fagotes.

Es de hacer notar que sélo en la primera variante se utilizan
sonoridades uniformes y no contrastantes. Las restantes fueron elegi-
das para diferenciar claramente los coros. La pregunta es, entonces,
¢Cuaél es la practica mas comun entre los venecianos? Es aqui donde
hay que recordar que Praetorius escribe para las condiciones impe-
rantes en las cortes e iglesias alemanas. En ellas se incentivaba el
libre uso de la familia de las viole da braccio; en las cortes, debido a
que las danzas francesas se tocaban, en general, con un conjunto de
cuerdas a cinco voces, y en parte en las iglesias por el hecho de que
los instrumentistas eran, generalmente, musicos ciudadanos, muchas
de cuyas actividades tenian lugar en la calle. Esto mismo se aplica a
algunas cortes italianas, notablemente en Mantua, para la cual Mon-
teverdi escribe la musica de las “Visperas” (1610), empleando este
tipo de conjunto. Los libros de pagos de San Marcos en Venecia,
sugieren un enfoque distinto: alli habia, durante casi todo el perio-
do de actividad de Gabrieli, un grupo permanente de seis instrumen-
tistas mencionados siempre como expertos en cornetto y tromboén
(los cornettisti eran los virtuosos Giovanni Basano y Francesco da
Mosto). A ellos se unia, para reforzarlos en las ocasiones festivas, un
grupo oscilante entre cinco y quince musicos pagados per diera vy,
aunque los libros de cuentas no especifican qué instrumentos toca-
ban, la linea general es clara: habia mas cometti, mas trombones,
con el agregado ocasional de violinista, flautista y fagotista; también
solia haber algin intérprete del violone (descripto por un viajante
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todos los grupos deben estar en un mismo extremo de la sala (con-
trariamente a lo que ocurre en Alemania y en las iglesias barrocas de
otras partes, donde la musica podia provenir tanto desde el frente
como a espaldas de la audiencia). Sin embargo, debe recordarse
también que Gabrieli era organista de la Confraternidad de San Ro-
cco, que es una planta rectangular sin galenas ni otro tipo de cons-
truccion especial. Las condiciones alli no son radicalmente diferen-
tes a las de la moderna sala de conciertos, de modo que puede
aceptarse que no siempre es vital, para la ejecucion de la musica de
Gabrieli, la separacion de los grupos. Seguramente Gabrieli recorda-
ba sus dias en Munich, cuando instrumentistas y cantantes se ubica-*
ban en un Unico y amplio grupo (como muestran las muy conocidas
y difundidas miniaturas de Hans Mielich). No debemos temer adap-
tar su musica a nuestras circunstancias. De todos modos, los dgs
ambientes en los que él trabajo tienen semejanzas. Ninguno es dema-
siado amplio (antes que una gran catedral, San Marcos es mas bien
una iglesia bastante intima) y ambos tienen una mediana resonancia.
Si se dan estas condiciones, los requisitos que deben cumplir los
intérprete§ son los mismos de siempre: comprension emocional e
imaginacion.

CANTVS

SA CR AE
SYMPHONIAE.

IOANNIS GABRIELII.

SERENIES. REIP. VENETIAR. ORGANISTA
I[N ECCLESIA DIVI MAtCL

fabi 7, 1, i*, ii, 14, if, fcti, Tn
Tidkai, qualaftwiw ii.

Editio Noua.
CVU PRIVILEGIO.

VENETIIS, ApudAngelinaGanLumas*
M. IX XCVIL

Portada de las Sacrae Symphoniae —Venecia, 1597—de donde fue
tomada el siguiente ejemplo. Edicion de H. Besseler en Das
Chorwerk N° 10.
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O DOMINE JESU CHRISTE
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sint re- me-dl-um a - te de -
vul-ne-ra sint re- me-di-um a - ni-m® me-®, te de
sint re -me-di-um a - ni-m® me-®, te de

tu - a sint re- me-di-um,

ut vul-ne-ra | tu - asint re - me-di-um”

tu - a sint re - me-di-um,

ut vul-i tu - a sint re e me-di-um.
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- pre - cor, ut VUi tu - * sint re -

pre e cor, te tu - a sint re-

tu - a sint re*

cor, te de - pre cor, ut vul-ne-ra, ut vul-ne-ra tu - a sint re
vul-ne-ra
ut vul-ne-ra
pre-cor, ut vul-ne-ra
me-di-um, te me-pre - cor,
me-di-um,
te de-pre-cor, te de-pre-cor, ut vul-ne-ra
me-di-um, te de
sint re- me-di-um a « pre - cor,
sint re- me-di-um a - vulne-ra tu -
sint re - me-di-um a - ni-m» me-a, ut ruine-ra tu -
sint re - me-di-um a - ni-m® me-©, te de ut vulne-ra tu -
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sint re-me-di  om a - ni-nuBme -
eint re-me-di  om a - ni-nuBme
fint re-me-di - um a - Di-mame a-ni-nue
bint re-me-di  um a - ni-me me a-ni-me me
a sint re-me-di- um, ni-nue me a-ni
a sint re-me-di - ni-nue me “1DS 1U6 + IDy
a sint re-me-di - ni-nue me - m
asint re-me-di - um a- ni-nue me - *
ninue me -
Cc, a - ni-me Ime
ni-mae * * ninue me
a-ni- nue me ni -me me
te me
a - ninue me -
a- ni-me
* ox ninue me » a - ninue me
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CLAVE REPLICA DE UN MODELO ITALIANO
(De Zentis 1670)

Construido en el taller que dirige Jorge Gonzalez y realizado en colabora*
cion con Fernando Teran.

El clave italiano permaneci6 casi sin cambios durante el Renacimiento y
el Barroco. Este instrumento permite ejecutar casi toda la musica antigua
compuesta para teclado, ya sea en obras solisticas o para bajo continuo.

A continuacion se transcriben expresiones de Frank Hubbard, quien,
segin Ralph Kirkpatrik, es “el hombre que indudablemente sabe mas
acerca de la historia y construccién de claves que cualquier otra persona
viviente”.

“Todo fabricante de claves debe producir un modelo de uso
general, pudiendo aparte producir instrumentos especializa-
dos para algun cliente en particular. .. El clave de estilo
italiano. . . durante los siglos XVII y XVIII cumplié dicha
funcion (de instrumento para uso general) mas que ningin
otro tipo de clave.”

FRANK HUBBARD
Entrevista publicada en
“The English Harpsichord Magazine” .

CARACTERISTICAS TECNICAS Y DE CONSTRUCCION

Teclado de 54 notas del SI7 al MI7, extensible al SOL2. Dos registros
independientes, “Principal y Nasal”, al unisono, con sordina de Laud.

Dimensiones: 1,89 x 0,80 x 0,20 mts. Peso aproximado: 42 Kgs.

Las maderas utilizadas son: cedro, ciprés de la Cordillera, alerce chileno,
pino Oregén, pino Brasil, peral, jacaranda de Brasil y platano de Londres.

Los materiales importados de Inglaterra son: Delrin (material con que se
construyen las puas), alambre de bronce y de acero especial para ,1a
confeccion de la cuerdas, clavijas, pins y registros de las guias.

Los saltadores (jacks) son de madera de peral y estdn construidos segun
el disefio original.

Todas las piezas del clave son fabricadas en nuestro taller en forma
absolutamente artesanal.

INFORMES: Centro de Musica Antigua de Buenos Aires, México 1208 -
1097 Buenos Aires - Republica Argentina. Tel. 38-3865.






