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EDITORIAL

En nuestro primer Editorial delineamos los origenes y objetivos
de FICTA. En el segundo, insistimos sobre la propuesta de creacion
de un censo de conjuntos y ejecutantes dedicados a la Musica Anti-
gua. En este tercer Editorial queremos deslizar algunas reflexiones
sobre la practica de la Musica Antigua en relacion al contexto social.

La incursion en el encantador, fresco y libre mundo de la Musica
Antigua, ofrece la posibilidad de escapar al casi rutinario esquema
en el que se ha ido sedimentando el repertorio Romantico.

Es decir que el resurgimiento de la Musica Antigua, ha tenido el
aliciente adicional de ser una incursion fuera de los moldes, con su
consiguiente caracter pionero. Sus cultores han debido aprender por
si mismos a tocar instrumentos en desuso, a reparar y construir
réplicas de los mismos, a descifrar técnicas de improvisacion que son
ajenas a la formacion tradicional. Todo esto debido en gran parte a que
las diversas ramas de la Musica Antigua, no habian sido incorporadas
a la ensefianza en los conservatorios, ni incluidos en forma aprecia-
ble en el marco del concierto y las grabaciones.

Esta situacion ya ha variado en los paises —fundamentalmente los
europeos— en que resurgio el interés por la Masica Antigua hace ya
varias décadas; pero en nuestro medio nos encontramos todavia en
la etapa pionera, con todo el encanto, las necesidades, carencias,
impulso y posibilidades que trae a;parejado un periodo de iniciacion.

Es sumamente interesante observar como ha sido la evolucion de
este proceso en los paises donde se inicio el renacimiento de la
Musica Antigua, con el fin de extraer algunas conclusiones, (prever
las posibles consecuencias) y tratar de mejorar sus resultados en
nuestro medio.

Todo esfuerzo amateur exitoso confluye inevitablemente hacia la
institucionalizacion. Lo que comienza generalmente con un capital
de inquietudes, busqueda, creatividad y carencia de medios, va trans-
formandose insensiblemente en academias, empresas, instituciones que,
a través del prestigio de sus integrantes, imponen sus concepciones a
un creciente numero de alumnos y al publico interesado. Fatalmen-
te, la indiscutible autoridad de sus conductores convierte a los gru-
pos pioneros en equipos pedagogicos, en instituciones formativas que
en una cierta medida dirigen los gustos de la generacion siguiente
transmutando a los nuevos pioneros en alumnos. Por otra parte, su
actividad también educa el gusto del publico e impone normas y
estilos que terminan por convertirse en “verdad unica” y exclusiva.

Desde luego, la formacion de este tipo de estructuras no es en si
misma negativa; a través de ellas se logra lo que de otras maneras
seria muy dificil —si no imposible— de conseguir: difusion discogra-
fica, inclusion de programas de Musica Antigua en el calendario
habitual de conciertos, surgimiento de fabricantes de réplicas de
instrumentos antiguos, de editores y de academias de informacion y
aprendizaje. Los riesgos que sefialamos se refieren mas a la actitud
con que los maestros actiian dentro de la estructura que a la estruc-
tura en si misma; la que como ya dijimos no solo es inevitable sino
deseable, dado que facilita los primeros pasos de los iniciados y
ahorra un tiempo que, en las condiciones iniciales, se perdia en
detalles puramentc practicos y no formativos. Pero si se ignoran sus
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riesgos la Musica Antigua acaba incorporandose al statu quo, como
ha sucedido con la Musica Romantica y sus productos empezaran a
medirse por los mismos esquemas y sufrira las mismas osificaciones
a las que ha querido en principio reaccionar. Cuando los maestros
tienen como objetivo final sacar a la superficie y pulir las aptitudes
personales de sus alumnos, y como coronacion de su obra pedagogi-
ca el ser superados por los mismos, en lugar de tender a una forma
pasiva del discipulado, estos peligros desaparecen.

Sin embargo, hay todavia una presion mas sutil que delineamos
unos parrafos antes; una estructura de imposicion que ya no depen-
de de la voluntad de maestros y alumnos, y es el prestigio. Ciertos
nombres, cargos y trayectorias se imponen sobre el animo de los no
avisados, muchas veces frenan sus ansias personales y, lo que es peor,
los convierten en defensores ciegos de la “ortodoxia” del momento.
La unica forma que conocemos de minimizar este tipo de deforma-
ciones es una actitud licida tanto por parte de los profesores como
de los alumnos.

Por todo esto hemos creido util incluir en este numero de FIC-
TA un articulo de Roberto Kolb, estudiante mexicano en el Conser-
vatorio Real de La Haya, donde se analiza este tipo de proceso en
los centros pioneros de la Musica Antigua.

Jorge Gonzdlez Sergio Siminovich

148



;PRIMER METODO PARA
FLAUTA DULCE DEL
BARROCO?

por Nikolaus Delius

(Celle - Alemania)

Nikolaus Delius

Director de la revista TI-
BIA, publicada por la fabri-

caalemana de instrumentos
oeck,

Durante una excursion de la escuela de musicologia de la Univer-
sidad de Friburgo fue descubierto por casualidad un pequefio ma-
nuscrito en la biblioteca de San Marcos de Venecia®. El ejemplar
cayo de entre las hojas de la partitura de una 6pera, donde proba-
blemente habia permanecido durante varios afios después de haberse
incluido en el inventario. Siguiendo la amable indicacion de los pro-
fesores Dres. Budde y Eggebrecht, me encontré ante un método
para flauta dulce de la primera mitad del siglo XVII que merece
interés por su antigiiedad y por algunos detalles que permiten com-
pletar nuestros conocimientos sobre dicho instrumento y su ejecu-
cion en esa época.

El cuadernillo tiene por titulo TUTTO IL BISOGNEVOLE | per |
Sonar il Flauto da 8/ fori con | Pratica et Orecchia /| 1630, lo que
traducido equivale a “Todo lo necesario para tocar la flauta de 8
orificios con habilidad y otdo”. Consiste en 12 cuartillas cosidas con
hilo, cubiertas de una tapa sencilla. De las 24 hojas, 20 estan escri-
tas de ambos lados, una lleva el titulo. El autor es desconocido y
sera dificil identificarlo, ya que ni siquiera es seguro que el manus-
crito sea autografo. El cotejo de la letra, el papel y otras caracteris-
ticas con los de manuscritos de musica de la época encontrados en
el mismo lugar, hasta ahora no permitio llegar a ninguna conclusion.
Es seguro, sin embargo, que la fecha.fue puesta por la persona que
escribio la obra y que por razones lingiiisticas el texto procede de
Venecia. El manuscrito estuvo en la coleccion de Giov. Rossi entre
obras sobre historia del derecho y del teatro, y con ella llego a la
biblioteca de San Marcos.

La posicion historica del tratado a que hacemos referencia se
desprende de la época de su origen y el ambiente musical de la
misma. Sabemos que la vida musical en Venecia estaba en pleno
florecimiento; que nombres como Willaert, Merulo, Gabrieli y Mon-
teverdi, intimamente ligados a la musica de la basilica de San Mar-
cos, ejercieron su influencia mucho mas alla; que en gran parte la
misica de la ciudad estaba a cargo de los ejecutantes de la capilla de
la basilica, y que también el arte de tocar la flauta debe de haber
estado muy desarrollado (Ganassi), al igual que la construccion de
los instrumentos. El afio 1630, con la aparicion de la peste, termino
casi por completo con la vida cultural. Solo la inauguracion de la
opera en 1637 permitio llevar a la musica en Venecia a un nivel
comparable con el ilustre pasado. La transicion del siglo XV1 al
XVII muestra un cambio decisivo en el estilo, reflejado también en
el manuscrito que se describira a continuacion, cuyos limites preci-
sos estan dados por la finalidad de la obra: método para flauta,
exclusivamente. Solo tendra sentido la comparacion y clasificacion
con libros que persiguen el mismo fin. Podemos dejar de lado obras
diddcticas anteriores a 1630, como por ejemplo Virdung o Agricola,
porque no son realmente métodos para flauta y se limitan, en cuan-
to a ella se refiere, a la descripcion del instrumento, la tabla de
posiciones y, en el mejor de los casos, a algunas pocas indicaciones

! Signatura: Mss. Ital. CL. V. Ne 486.
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de orden general. La unica excepcion es la Fontegara de Ganassi
(1535). Después de 1630 conocemos como obra mas temprana
exclusivamente para flauta dulce la de Hudgebut®.

Entre Ganassi y el autor desconocido al cual nos referimos media
casi un siglo de apreciacion y practica de la musica. El “Método para
la ejecucion artistica de la flauta”, como bien se denomina la Fonte-
gara en la traduccion alemana, se dirige en forma erudita al musico
culto y quiza también al aficionado culto. Toda la obra esta escrita
de tal manera que no puede haber sido destinada a cualquiera. Tut-
to il Bisognevole, en cambio, es una guia apta para todos e inicia asi
la numerosa serie de lecciones de flauta que surgieron con el co-
mienzo del movimiento musical burgués del siglo XVII. Llama la
atencion como cambia el circulo de personas al cual van dirigidas.
G. v. Blanckenburgh escribe en 1654 un método para flauta expre-
samente para aficionados, en 1679 el ya citado Hudgebut denomina
su obra Vade Mecum for Lovers of Music. Siguieron en el ltimo
cuarto de siglo los Delightful o Pleasant Companions, Delights, Flute
Masters, etc., para el aficionado burgués, el gentleman, recopilaciones
de favorite songs para estudiar y ejecutar. Sobre todo en Londres se
imprimieron (y probablemente también fueron vendidas) tantas de
estas colecciones, que cabe pensar en una especie de movimiento
musical de la juventud.

Al mismo tiempo cambia la exigencia d¢l usuario de los tratados.
En el capitulo I de Ganassi se explica la funcion de la flauta. Mien-
tras que aqui todavia se refleja el concepto del arte del Renacimien-
to, que exigia la representacion de la naturaleza como algo funda-
mental, en épocas posteriores no se encuentran tales consideraciones
colocadas casi sistematicamente en un primer plano. Caracteriza la
obra de Ganassi un elevado sentido artistico, tal como lo expresaron
también los maestros plasticos del Renacimiento. El arte de la dismi-
nucion abarca la mayor parte del tratado, si bien no hay en él
ningun ejemplo en forma de pieza completa, sino una profusion de
notas combinadas segin todas las reglas para cualquier clase de orna-
mentacion. Estos ejemplos ocupan dos tercios del total. Solo 6 de
89 paginas (medidas en la edicion alemana) estan destinadas a expli-
caciones elementales y diagramas de digitacion, que por si solos
llenan 3 paginas. Esta parte no resulta inferior con respecto a las
exigencias artisticas del resto. Los textos incluidos explican, por
ejemplo, ornamentaciones, pero no proporcionan nociones generales
de musica, cuyo conocimiento se presupone.

Estas pocas caracteristicas de la Fontegara permiten reconocer la
diferencia con el manuscrito aparecido casi 100 afios mas tarde. En
él no se presuponen nociones musicales; es una obra didactica dirigi-
da al lego, del que se espera en el mejor de los casos que sepa
cantar o por lo menos conozca las melodias populares en la ciudad.

? Sylvestro Ganassi: Opera intitulata la Fontegara. Venecia, 1535. Edicion
alemana de H. Peter, Berlin, 1956.

? John Hudgebut: A Vade Mecum for the Lovers of Music, Shewing the
Excellency of the Rechorder... Londres, 1679. (Segin Th. E. Warner: An
annotated Bibliography of Woodwind Instruction Books, 1600-1830. Detroit,
1967).
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Esto y el hecho de que haga hincapié en las dificultades del princi-
piante (evidentemente comunes a todas las épocas) hacen simpatico
este escrito anonimo.

El pequefio método se compone de ocho secciones, ordenadas en
forma progresiva con criterio practico. Su contenido puede resumir-
se bajo los siguientes titulos: descripcion del instrumento y manera de
sostenerlo, respiracion, sonidos y posiciones digitales, notacion,
clases de compas, ejercicios con ornamentacion, ritmo, trinos,
tonalidad y claves, transposicion. Los conocimientos basicos teori-
cos (por ejemplo notacion) ocupan unas 15 paginas del texto, o sea,
casi la mitad del cuadernillo. A pesar de la division, las partes guar-
dan una relacion estrecha.

Ya despierta nuestro interés el primer capitulo con la descripcion
del instrumento. Comienza con una queja por la imprecision en la
ubicacion y el tamafio de los orificios en la mayoria de las flautas
(“Tan conocido es este instrumento como desconocida su construc-
cion.,..”). Luego se relata que en la actualidad se usan flautas con 8
agujeros, designadas con el nombre de flauto. Siguen una descrip-
cion minuciosa y un dibujo (fig. 1). Leemos que se trata de un
instrumento formado por tres partes: embocadura, tubo y pie. Este
ultimo con un orificio. Aunque no se sabe a quién se debe la divi-
sion, es ésta la prueba de que los venecianos de la época ya cons-
truian flautas de ese tipo. Praetorius*, que menciona a Venecia
como lugar para adquirir flautas, no se refiere a tales partes; por el
contrario, describe como idea propia la posibilidad de separar la
embocadura del tubo para la afinacion de los instrumentos hasta
entonces de una sola pieza. De ningun modo la division es un per-
feccionamiento del siglo XVII tardio, como era de suponer por las

Figura 1

4 M. Praetorius: Syntagma Musicum II, 1619. Facs. Kassel, 1958.
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fuentes conocidas hasta ahora®. El dibujo de la flauta muestra en el
extremo superior del tubo un anillo barroco con su equivalente en
el extremo del pie. El dibujo en lapiz, ain visible en el papel,
permite reconocer un pie mas pequefio que el trazado luego con la
pluma; el tubo es cilindrico en ambos.

De la figura se deduce la correspondencia entre los dedos y los
orificios. El texto explica brevemente la funcion de la modificacion
(del largo del tubo y por lo tanto de la altura del sonido). Con
respecto a la manera de sostener la flauta dice que “para tapar los
orificios mencionados (superiores) por lo comun se usa la mano iz-
quierda, pero también se podria emplear la derecha.” (La ilustracion
de la portada de la obra de Ganassi muestra las dos formas, pero en
el texto no hay referencia a ellas).

Es logico que el proximo capitulo trate de la respiracion, no en
sentido estricto, sino en relacion con la manera de soplar y la pro-
duccion de los sonidos. Ganassi se refiere a la voz humana como
maestra y exige una emision de intensidad mediana que se pueda
aumentar y disminuir de acuerdo con las variaciones de la expresion.
Una regla semejante se encuentra en 1630: es preciso soplar “‘en
forma natural y comoda”, comparable a la manera de hablar. (Solo
con respecto a la emision del aire, no a la articulacion). Pero: . . .es-
to se mantendra siempre con la misma intensidad”. La explicacion
podria parecer confusa, pero se aclara por lo siguiente: en primer
lugar hay que hacer entender al alumno que es erroneo querer variar
la altura del sonido mediante la intensidad del soplo (no en el
sentido de la afinacion). Es decir, uniformidad en la respiracion,
ya que de lo contrario el sonido octavea o se torna falso o apagado,
pero nunca es bueno. Si el instrumento no responde como lo desea el
alumno, la falla debera buscarse en el cierre de los orificios con los
dedos o en la intensidad respiratoria, pero no en una imperfeccion
de la flauta.

El proximo parrafo explica las digitaciones y la tabla de posicio-
nes (fig. 2). Para semitapar el orificio posterior se recomienda el
método conocido en aleman con el nombre de Kneipen*. Los soni-
dos se estudiaran cuidadosamente con la ayuda de las letras como
posiciones (positure di mano) y luego se practicaran. Mas adelante
se dice que para la denominacion completa del sonido se deben
agregar las silabas de solmizacion, o sea que a la letra (posicion) G
corresponde el sonido G, sol re ut (Sol). (Hotteterre en su L’Art de
Préluder todavia emplea el mismo principio). Como se ve en la tabla
se trata de una flauta en Fa. Se considera como extension habitual
la escala de fa' a mi®. “Generalmente se emplean en la flauta estas
dos octavas, porque las notas mas agudas suelen presentarse rara
vez...”. La extension de 13 sonidos, dada por Ganassi como nor-
mal, se amplia aqui mediante un grado y se anotan los sonidos
adicionales hasta sol’. Esto estaria todavia de acuerdo con Ganassi,

* D. Degen: Zur Geschichte der Blockflote in den germanischen Lindern,
Kassel, 1939.

* Kneipen (apretar, pellizcar): método de colocar la uiia en el orificio. (N.
delaT.)
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quien para conocedores hace una concesion de uno o dos sonidos
sobre lo normal. (Sélo é mismo encontré siete sonidos agudos mas).
Para nuestro método debe tenerse en cuenta que dos octavas son la
regla aun para el ejecutante con pocas aspiraciones. La tabla adjunta
presenta con variaciones minimas las mismas digitaciones que usa
Hotte lerre en sus Principes6. Evidentemente estas variaciones se de-
ben a pequefios desajustes en la afinacion de los respectivos instru-
mentos, pues ellas afectan a cinco sonidos y s6lo en el Gltimo orifi-
cio y mi bemol2. Igual que en la obra de Hotteterre, se emplea el
40 dedo de la mano derecha en la mitad superior de la primera
octava como dedo de apoyo (véase Giesbert7). Es también interesan-
te que en la escala natural (columna izquierda) se emplean sily si2,
mientras que el Si bemol se encuentra en la escala alterada. De los

6 J. Hotteterre: Principes de la Flute.. . Amsterdam, 1728. Edicién alema-

na de H. J. Hellwig, Kassel, 1941.
7 H. J. Giesbert: Schule fiir die Altblockfiéte. Mainz, 1937.
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sonidos de esta Ultima se dice que Si bemol y Mi bemol, asi como
Fa sostenido y Do sostenido, aparecen a menudo en ambas octavas,
“en tanto que los otros no existen o sélo rara vez en las sonatas”.
Segun ello fue habitual tocar danzas, canciones y piezas analogas en
tonalidades con estas alteraciones. El principiante debia saberlas
“con rapidez”, mientras que las sonatas estaban fuera de su alcance.
No es preciso recalcar que la palabra sonata aqui no debe entender-
se como concepto formal sino simplemente como pieza instru-
mental.

Pasamos por alto en este capitulo y el siguiente las explicaciones
detalladas de los intervalos, su modificacién por las alteraciones y
datos sobre la notacién. S6lo se mencionara que la clave de sol en
segunda linea se designa como la comun para la flauta. Se pide al
alumno que al practicar con notas fije su atencion en la altura de
los sonidos para encontrarlos rapidamente con la vista y los dedos.
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Los primeros ejercicios estan anotados en valores enteros. La exigen-
cia de comenzar con la comprension técnica hace que éstos sean
ejercicios de intervalos (fig. 3).

Después siguen pequefias danzas. ‘““Pensé bien antes de transcribir
las danzas reproducidas mas abajo, muy comunes actualmente, y
cuya melodia bien conocida se retiene en la memoria”. Es lo mismo
que el uso de canciones populares en los actuales métodos para
principiantes. Se expresa en, forma consciente que el hecho de tra-
tarse de una melodia muy conocida ayudara a “sacarla”. Debera
tocarse despacio al principio, pues “sélo asi se tendra libertad sufi-
ciente para tocar mas rapido y con la velocidad correcta y habitual.
Téngase presente que el error de los principiantes siempre es el de
querer tocar rapido. ..”. El primer ejercicio del método es la bour-
rée, cuya primera parte se cita aqui (ejemplo 1). La pieza se repite
dos veces mas, con aumento progresivo de la ornamentacion. Es
importante saber bie la melodia basica.

Ejemplo 1

Se comienza tocando sin pretensiones las negras del primer ejem-
plo como “notas de la misma duracion”, de paso se explican las
rayas de compas como base para el palmeo. Junto con las primeras
pequefias modificaciones se ensaya la ejecucion con corcheas (ejem-
plo 2).

Ejemplo 2

La pieza siguiente, un minué, tiene tres versiones segun el mismo
principio (ejemplos 3, 4, 5). Se las presenta completas para mostrar
como el alumno debe aprender a adornar de manera facil durante la
ejecucion. Aunque este modo no es comparable al arte altamente
estilizado de la disminucién en la obra de Ganassi, es preciso recor-
dar que desde un principio la ornamentacion fue parte inseparable
de la ejecucion.
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Ejemplo 5

El ejercicio siguiente (ejemplo 6) es util para la practica. En el
texto dice: ‘‘Se tendra en cuenta que al final hay notas cuya digita-
cién no estd en la tabla; sin temor se las puede subir una octava. . .,
si el sonido Fa es demasiado incoOmodo para la flauta se lo puede
tocar en la octava aguda”. Esta indicacién parecera extrafia, pero
hay que relacionarla con el final del capitulo, donde se enumeran
todas las notas que existen en la clave de sol, es decir, los sonidos
de Sol hasta mi3. Una parte de estos sonidos no seria realizable en
la flauta sin cambio de octavas. Es importante para el alumno que
de cualquier manera tenga la posibilidad de tocar, por ejemplo, una
danza o una cancion de moda. Si no logra tocarla por lectura, se le
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Ejemplo 6

recomienda, como buena ayuda, “pedir a alguien que sepa hacerlo,
que ejecute la “danza” y luego practicar pacientemente. Es evidente
gine se emplea el oido y la imitacion, en lugar del intelecto. Por eso
no se dice sino al final del parrafo que “por Gltimo se pueden
observar las siguientes reglas para encontrar la melodia correcta”.

Aqui termina la practica elemental de la ejecucion. Las “siguien-
tes reglas” consisten en una explicacion minuciosa de los valores de
las notas (desde la redonda O hasta la semicorchea ~1), incluyendo
notas con puntillo. También hay una breve referencia al trino: “Por
lo general se hacen los trinos para adornar la sonata y se colocan en
las notas con puntillo seguidas de otra mas grave (nota aqui significa
mas bien sonido). Es decir, después de tocar la nota en forma habi-
tual se hace el trino sobre el puntillo. A veces se encuentra el signo
+ encima de ella, como se ve aqui. ..” (ejemplo 7). “En realidad yo
deberia anotar en cada digitacion de la escala natural con qué dedo
se puede hacer el trino, pero me abstengo de ello. No es cosa
importante, pues cada cual la aprendera por si sélo con toda natura-
lidad”.

Ejemplo 7

El grado de conocimiento alcanzado hasta aqui permite prescin-
dir en adelante de largas consideraciones técnicas. Un nuevo parrafo
estd destinado a las tonalidades y sus alteraciones. Por razones técni-
cas ya se explicaron al principio los semitonos mas importantes con
sls digitaciones. Ahora siguen las distintas armaduras de clave colo-
cadas al comienzo del pentagrama e interpretadas como modifica-
cion constante de determinados sonidos. El concepto de tonalidad
no aparece, sino que se lo define en relacion a la transposicion
cuando se dice que . .lo que comUnmente se dendmina una sonata
transpuesta de su sonido natural. ..”. Las tonalidades llegan hasta
3# y 3 b Esto es mas que lo que al principio se designaba como
habitual, pero a partir de este momento se exige estar familizarizad6
con estas tonalidades. De acuerdo con el tipo de notacion de la
época también abarcaria, por ejemplo, Fa menor.

“Lo necesario para tocar la flauta con habilidad y oido” incluye
el conocimiento —asi textualmente—de “cémo se ejecuta cualquier
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cancion aunque no esté escrita en la clave correspondiente a la
flauta, la de G, sol re ut (Sol) en segunda linea”. Estas palabras
sirven de titulo a la pendltima seccion. El motivo por el cual se usan
otras claves es que “muchas piezas, para comodidad de los cantantes
o ejecutantes, adaptandose al instrumento, estan escritas en otra
clave”. De este modo se explican todas las claves, también la de sol
en primera linea llamada alla francese, pero poco usada. “Si el eje-
cutante que domina las digitaciones (sonidos) quiere tocar una can-
cion cualquiera de otra clave, podra hacerlo de varias maneras”. De
las tres posibilidades propuestas, la primera nos hace sonreir: “Las
canciones podran hacerse transponer por el copista a la clave de sol
en segunda linea. ..”. Ni el autor parece muy convencido, ya que la
transposicion necesaria puede traer aparejados muchos cambios de
octavas y destruir la belleza de la pieza, aunque a veces también
puede mejorarla. Otra manera seria la de aprender a leer y tocar
todas las claves, pero “esto es dificil para un principiante, porque
confunde una con otra, tanto que al final no sabe ninguna”. No
obstante, se muestran escalas con el sonido mas grave para la flauta
correspondiente a cada clave para poder reconocer en seguida cual
es “comoda” para este instrumento.

La ultima propuesta se menciona como la mas elegante para solu-
cionar el problema, “la manera mas facil para el principiante”. Con
la ayuda de una tabla se podra enterar en qué tonalidad debe trans-
poner para leer en clave de sol sin modificar la linea melodica. Solo
debera cambiar la armadura (fig. 4). Se explica el manejo de la
tabla con lujo de detalles para evitar posibles equivocaciones. El
autor previene contra errores en las armaduras de clave: .. .todo
hace pensar que estas notas son modificadas segan las alteraciones
puestas al azar, pero no como tiene que ser, lo que es debido a la
poca atencion de los compositores o a una equivocacion del copista,
quienes dejan librado todo al oido del ejecutante, al que creen muy
habil”.

Preparado de esta manera, el alumno podra tocar junto con
otros. El ultimo capitulo del tratado esta dedicado, por ende, a la
afinacion. Se ha de partir de la base de que la altura del sonido de
la flauta es invariable y “no es posible modificarlo para afinarla de
acuerdo con otros instrumentos diferentes en el sonido, sino que los
demas deberan adaptarse a ella, lo que quiere decir que la flauta
toca el Re y los instrumentos tienen que afinar su cuerda Re para
estar al unisono”. Es cierto que “algunos coinciden” en que al
separar la embocadura y el pie de la flauta se puede modificar el
sonido, se la puede afinar. El autor desconfia de este método, aun-
que “el oido parece estar conforme”.

Con estos ultimos consejos el alumno ha quedado encaminado.
Vimos a grandes rasgos lo que se le ensefio. Es facil reconocer que
este método, por su estructura y contenido, persigue una finalidad
del todo distinta de la de Ganassi. Aunque necesariamente el tema
de estos tratados en algunos puntos muestre semejanza, queda una
diferencia en el contenido que no depende solo de la época y del
estilo. Es de lamentar que al manuscrito le falte todo dato sobre la
articulacion. Quiza se deba a que no estaba destinado a la ensefianza
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Figura 4

autodidacta. Sin embargo, todos echaran de menos esta parte impor-
tante en una guia para instrumento de viento. Justamente en este
punto habria sido interesante confrontar los conceptos con los de
Ganassi. Solo cabe pensar que la variedad en el arte de tocar la
flauta, tal como nos la transmite la Fontegara de la época del Rena-
cimiento, 100 afios después habia sufrido un empobrecimiento tam-
bién en el campo de la articulacion. Tal deficiencia no puede acha-
carse al autor desconocida. El fue un producto de su tiempo y
muchas partes de su obra permiten reconocer que se esforzd por ser
“moderno”. Esto se desprende hasta de detalles linguisticos: “ac-
tualmente” es un término que se usa a menudo. Hasta la época de
Quantz no existe ningin método para flauta que dé tantas indicacio-
nes pedagdgicas, aunque sean rudimentarias y en breves observacio-
nes. Desde este punto de vista el tratado anticipa conceptos que no
se encuentran sino mucho mas tarde.

En cuanto al instrumento, nos hallamos en presencia del primer
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método para flauta en Fa. No conozco ningin documento anterior
que haga un estudio tan profundo. Deberia ser posible hallar otros
tratados como este veneciano cuya publicacion quiza haya sido im-
pedida por la gran peste. Todos los métodos conocidos para flauta,
del siglo XVII, provienen de Inglaterra; solo el de Blanckenburgh es
de Holanda. La ensefianza de la flauta no puede haber quedado
abandonada en el territorio italiano. (El primer método italiano para
flauta impreso después de Ganassi fue publicado en 1770 y en rigor
ni siquiera es tal®). Queda por llenar un gran vacio.

Wa:ne:,)'. Peneraj: Principi di Musica... Venecia, alrededor de 1770. (Segiin

La traduccion de este articulo aparecido en Tibia, enero 1976, se realiza
por convenio con ests publicacion.

© 1976 by Moeck Verlag, D. 3100 Celle/W. Germany.

f

CICLO DE TRES CONCIERTOS
DE MUSICA ANTIGUA

La revista FICTA —Difusora de Misica Anti-  conciertos a realizarse los dias 9, 16 ¥ 23 de ;
gua— y la Division Desarrollo Musical de Casa tiembre, en los salones de Casa América, Rivada
America, que dirige la sefiorita Ana Lucia Frega, 979, que incluiran expresiones musicales del M
han organizado conjuntamente un ciclo de tres dioevo, Renacimiento y Barroco.
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B_LAUD EN LONDRES,
contribucion a
su difusién
en la Argentina

por Carlos Ravina

(Buenos Aires)

|Carfo;, Ravina

Estudi6 guitarra con |Ir-
*na Costanzo. Form¢ parte
como laudista, del Estudio
Je MUsica Renacentista del
UUegium Musicum de Bs.
Alires,

Perfecciond en Londres
conJ. Tyler y D. Poulton,
jus estudios sobre laud y la
inscripcion de tablaturas.

El presente articulo tiene por objeto acercar a nuestro medio las
experiencias y conclusiones resultantes de mi contacto en Londres
con laudistas y el ambiente de la Musica Antigua en general. Procura
ademas —de manera elemental—introducir al lector en la notacién y
la ornamentacién. Esta dirigido especialmente a aquellos guitarristas
gue han manifestado interés por incursionar en el ambito de la
Mdsica Antigua y cuyo ndmero es cada vez mayor.

Dos son los factores que determinan este interés. En primer lu-
gar, el auge que ha cobrado la Musica Antigua en nuestra area. En
segundo lugar, la necesidad de recurrir a transcripciones, con la fina-
lidad de subsanar una carencia de repertorio que otros instrumentis-
tas no padecen, —tna realidad bien conocida por los guitarristas—al
margen del interés que la calidad del repertorio laudistico pueda
despertar.

Considero de suma utilidad, tratar cuatro aspectos fundamenta-
les: a) técnicas de ejecucion, b) instrumentos, c) ediciones especia-
lizadas y d) la relacion guitarrista-laudista.

Técnicas de ejecucion

La principal diferencia entre el ladd y la guitarra, la constituye la
tension de las cuerdas. Esta, mucho menor en el ladd, permite y a la
vez condiciona el uso de un ataque totalmente diferente al emplea-
do en la guitarra. En esta Gltima, tanto se toque con apoyo como
sin él, los dedos tafien las cuerdas con un movimiento basicamente
transversal a las mismas. En el ladd, el angulo de ataque es casi
longitudinal, por lo cual deben eliminarse las ufias, que de otra
manera impedirian la accion de las yemas en el angulo debido,
produciendo ademas ruidos parasitos; tal vez convenga recordar, que
el ladd tiene cuerdas dobles excepto la mas aguda, y esta manera de
tafier permite operar con la yema sobre cada par de cuerdas, de tal
modo que la emisién de sonido resulta como la de una sola cuerda.

La ubicacion de la mano derecha respecto del instrumento es
también diferente. En el ladd, debe estar situada cerca del puente y
nunca exceder la mitad de la distancia que hay entre el puente y la
roseta. A ello se agrega que el mefiique debe reposar sobre la tapa o
el puente, lo que condiciona el angulo de ataque antes descripto.

A lo largo del siglo XVI, los pasajes escalisticos estaban confia-
dos a la alternancia pulgar-indice. Una etapa posterior (desde co-
mienzos del siglo XVII) limita el uso de esta técnica a las tres prime-
ras cuerdas, dejando a cargo del pulgar el trabajo en las restantes.
En los pasajes con acompafiamientos de bajos se reemplazé la técni-
ca pulgar-indice por la alternancia mayor-indice y finalmente, el
refuerzo de la ufia hace su aparicion configurando, junto con un
cambio de posicion de la mano, lo que me atreveria a llamar técnica
barroca.

Existen actualmente diversos criterios en cuanto a la aplicacion
de una técnica u otra. Con Diana Poulton y Jacob Lindberg, he
estudiado la técnica (antes descripta) caracteristica del repertorio
temprano del ladd. Con James Tyler, quien expresamente me reco-
mendara no adoptar una técnica determinada de manera excluyente,
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he debido modificar la posicion de la mano. El principal argumento
en favor de este cambio es el del volumen, especialmente cuando se
debe competir con un conjunto instrumental, vocal o mixto. Por
otra parte, este tipo de toque, responderia al repertorio que se da
desde fines del siglo XVI.

Conversaciones con Robert Spencer y diferentes conciertos en
los cuales intervenian James Tyler, Robert Spencer, Christopher Wil-
son y Nigel North, me permiten afirmar que, dentro de los princi-
pios basicos de la técnica laudistica, existen variaciones personales
que obedecen a diferentes argumentaciones siempre centradas alrede-
dor del problema de la autenticidad y el volumen.

Finalmente debo mencionar a Julian Bream, cuya labor de difu-
sion es enorme y quien define su posicion claramente en el articulo:
On playing the Lute — Julian Bream in conversation with J. M.
Thompson (EARLY MUSIC Vol.3 N°4, octubre de 1975,
pag. 348) del cual transcribe textualmente: *. . .la unica manera en
que puedo tocar mi laud y guitarra, es de la manera que lo hago,
porque en mi cabeza tengo lo que uno podria llamar un ‘ideal
sonoro’...” al cual el célebre musico inglés ha subordinado toda
consideracion, lo cual no significa necesariamente que sus versiones
sean antojadizas.

Quedarian por sefialar aquellos intérpretes cuyas grabaciones (es-
pecialmente por los medios expresivos que emplean) permitirian de-
finilos como guitamristas ejecutantes de laud. El uso de la técnica
guitarristica, condiciona los medios expresivos de tal manera que a
pesar de utilizarse una copia fiel de algin instrumento sobreviviente,
el resultado sonoro puede llegar a ser muy similar al de la guitarra '.
La alternancia pulgar-indice propia del laud, produce una articula-
¢ion sustancialmente diferente a la que es usual en la guitarra la
cual, por su parte, permite variaciones timbricas vedadas al laud.
Esto, solo para mencionar dos caracteristicas distintivas de uno y
otro instrumento.

INSTRUMENTOS:

La familia del laud incluye varios miembros, a los cuales se su-
man aquellos instrumentos que le son afines por su uso y principio
de ejecucion. En el primer grupo se cuentan, el laud propiamente
dicho y las variantes nacidas de la necesidad de ampliar el registro
de los bajos para lograr una efectiva aptitud como acompafiantes; la
tiorba y el chitarrone. En el segundo grupo se cuentan los instru-
mentos de fondo plano y cuerdas metalicas: cittern, bandora y or-
pharion. A estos instrumentos cabe agregar aquellos miembros de
ambas familias cuya ejecucion puede serle requerida al laudista, se-
gan el repertorio abarcado por el conjunto al cual dicho instrumen-
tista perteneciere, entre ellos: el ud, la mandora, el laid de cuello

! Sobre los criterios de autenticidad en lo que sonoridad concierne, es
interesante consultar el articulo The Authentic sound of early music, escrito
por Jeremy Montagu y publicado por EARLY MUSIC (Vol. 3 Ne 3, julio de
1975, pag. 242).

162



largo, amén de la vihuela y de las guitarras renacentista y barroca.’
El objetivo de esta enumeracion, es el de dar una idea cabal de las
necesidades usuales en un conjunto exigente. Lo dicho anteriormen-
te significa un progreso en la historia actual del laid; mientras que
en los comienzos de su resurgimiento se utilizaba un solo instrumen-
to para todo propésito en la medida de lo posible, hoy es imprescin-
dible contar con los ejemplares que respondan a cada etapa de su
evolucion.

Londres esta sobradamente preparada para proveer a sus laudistas
de los instrumentos adecuados, gracias a una floreciente artesania
especializada que como en el caso de Stephan Gottlieb o Michael
Sprake (para mencionar solo aquellos cuyos talleres visité), llevo a
sus cultores a recorrer los museos europeos en busca de informacion
de primera mano.

La lutheria inglesa tiene a su disposicion, abundante bibliografia
que cubre todos los aspectos posibles: evolucion de cada instrumen-
to, disefios o medidas proporcionadas por fuentes originales, técnicas
de construccion, a lo que se suma el invaluable aporte que significa
disponer de instrumentos sobrevivientes, de los cuales es posible
obtener ademas detalles de su disefio interno mediante el empleo de
rayos X.

Desde marzo de 1948, se publica anualmente en Inglaterra, el
Galpin Society Journal, que en la mayoria de sus nimeros, trae
preciosa informacion sobre cualquiera de los aspectos arriba enume-
rados. Incluye, por supuesto, articulos sobre restauraciones efectua-
das por especialistas que son de vital importancia por los secretos
que un instrumento abierto puede revelar al luthier.

El NRI (Northern Renaissance Instruments) ha creado y puesto
en marcha recientemente al FoMRHI (Fellowship of Makers and
Restorers of Historical Instruments) cuya finalidad es agilizar las
comunicaciones entre los artesanos, con el fin de lograr una mayor
autenticidad en la construccion de instrumentos de época. Paralela-
mente proporciona asesoramiento y planos a través de su servicio de
disefio: el NRI Design Service.

La Lute Society, publica a su vez, desde 1959 su propio Journal,
que abarca todo aspecto concerniente al laad. También provee a sus
asociados de un plano que orienta en la construccion de un “land
de estudio”.

Queda entonces en claro que si bien la fabricacion de un laad
implica dominar una serie de conocimientos organologicos resultan-
tes de su propia naturaleza, es posible adquirir los mismos mediante
las correspondientes publicaciones especializadas y el asesoramiento
de expertos.

Los dos primeros laides construidos en el pais de los cuales
tengo noticia (el primero destruido en un incendio y el segundo en
posesion del autor de este articulo) se deben al luthier José Yacopi.

? Para una relacion de todos estos instrumentos, que obviamente excede
los limites del presente trabajo, recomiendo el libro de David Munrow: Instru-
ments of the Middle Ages and Renaissance (Oxford University Press, Music
Department, Londres 1976).
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Actualmente, Radl O. Pérez esta abocado al disefio y fabricacion de
laddes, valiéndose para ello de abundante material bibliografico que
no es dificil conseguir en nuestro medio y del cual adjunto una guia
al final del presente articulo.

Es posible construir laides en la Argentina. Investigaciones reali-
zadas por Rall Pérez asesorado por ingenieros agronomos, mas los
testimonios que obtuve de los luthiers ingleses, me permiten afirmar
que existen en Sud-América maderas adecuadas para la fabricacion
de laddes. El interés por importar maderas de otros continentes es,
en este caso, un prejuicio muy comuin de parte de los instrumentis-
tas (quienes muchas veces exigen determinadas caracteristicas en la
factura de los instrumentos que encargan) y, en menor medida, por
parte de los luthiers (actitud facilmente explicable por aquello de
que prefieren maderas “probadas”). Aun asi, es indudable que si no
se dan las posibilidades de experimentar con maderas locales, jamas
se sabra si existen otras variedades tan nobles como .las ya “proba-
das”. Queda en manos de ejecutantes y artesanos el desafio de llevar
adelante la empresa.

Ediciones especializadas

TABLATURA es el nombre con el cual se denomina a los siste-
mas de notacidn basados en indicar posiciones digitales (salvo en los
instrumentos de teclado) y no en indicar la altura relativa de los
sonidos que se deben producir.

El o6rgano, el clave, la viola de gamba y la flauta, se valieron de
tablaturas en algin momento de su desarrollo, pero sin duda los méas
consistentes en su uso han sido el laiud y la vihuela.

La tablatura francesa (utilizada también en Inglaterra) consta de
seis lineas (al comienzo sélo cinco) que representan las seis cuerdas
basicas del instrumento. La linea superior representa a la cuerda méas
aguda y mediante letras colocadas sobre las lineas, se indican los
trastes en que se deben pisar las cuerdas correspondientes. La letra a
significa cuerda al aire, la letra 6, primer traste y correlativamente
con las restantes. Del manuscrito conocido actualmente como Sam-
son Lute Book, reproduzco un fragmento de la obra anénima Wil-
son’s Wild, cuya version completa para guitarra adjunto al final del
articulo.

Ejemplo de tablatura francesa manuscrita

La tablatura italiana (usada también en Espafia para la vihuela
con el nombre de cifra) sigue el mismo principio que la anterior. En
lugar de letras se emplean nimeros (0 cuerda al aire, 1 primer traste
y asi correlativamente) y la cuerda mas aguda esta representada por
la linea inferior, salvo en el caso de' Luis Milan, cuya tablatura
representa a la cuerda mas aguda con la linea superior, a la manera
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de la tablatura francesa. Del primer libro de Tenori e contrabassi
intabulati . . de Francesco Bossinensis (Venecia 1509) reproduzco
un fragmento de su Recercare primero del cual adjunto una trans-
cripcién para guitarra, de los primeros compases:

gceroor primo FiF FFt

F :
ro. Frepi (T
«ai-o- e
N>*i 10777
Ejemplo de tablatura italiana manuscrita
Recercare Primo (primeros compases) Francesco Bossinensis

La tablatura alemana difiere de las anteriormente mencionadas
en que no recurre al uso de lineas para individualizar cada cuerda,
sino que para cada interseccion de cuerda-traste, emplea una letra
diferente. Una vez agotado el abecedario, recurre a letras dobles o0 a
las mismas utilizadas inicialmente pero con un guién sobre ellas.
Vale aclarar que concebida originalmente para un ladd de cinco
cuerdas, la manera de indicar posiciones sobre la sexta (adquirida
con posterioridad a la creacién de esta tablatura) difiere segin el
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autor. Del Der ander theil des Lautenblichs de Hans Newsidler (Nu-
remberg 1536), reproduzco un fragmento de la primera obra, un
predmbulo organistico: Ein seer guter Organistischer Preambel, de
cuyos primeros compases adjunto la transcripcién para guitarra:

Ein seer guter Organistischer Preambel Hans Newsidler

165



En los tres casos la indicacion de las duraciones es similar, con
ligeras variantes caligraficas segun el lugar o la época. Las equivalen-
cias serian aproximadamente las que siguen:

l1oes Tody Tody FOD FUD

y sus valores deberian reducirse a la mitad cuando se encara una
edicion moderna.

Por otra parte, las tablaturas no proveen indicaciones de “‘tem-
po”, el cual queda a criterio del intérprete y debera resultar del
analisis del caracter y estructura de la obra’.

La tablatura admite diferentes interpretaciones para su transcrip-
cion a notacion moderna y depende del editor, la fidelidad con que
se hayan traducido la textura polifonica y la estructura ritmica.
Indudablemente la mejor solucion consiste en aprender a leer direc-
tamente del original y decidir por uno mismo, la realizacion que
cada obra demanda. Esto lejos de ser dificultoso, es, por el contra-
rio, relativamente facil.

La lectura directa de la tablatura, resulta imprescindible para
tomar clases particulares o asistir a los cursos para laudistas del
Early Music Centre, por ejemplor Actualmente es posible conseguir
en facsimil o en ediciones en notacion moderna de probada serie-
dad, las obras completas de los exponentes mas importantes del
repertorio laudistico.

Los medios con los cuales se cuenta para garantizar fidelidad al
original son tres:

a) microfilms de los originales, que se pueden obtener en presta-
mo de la Lute Society (a cuya coleccion, Diana Poulton e 1. M.
Davies suman sus propios ejemplares como colaboradores permanen-
tes) o bien encargar su elaboracion a las bibliotecas que poseen los
originales.

b) facsimiles, que en mayor o menor grado de fidelidad, proveen
un valioso sucedaneo del original.

¢) ediciones en notacion moderna que llevan adjunta la tablatura
impresa en tipografia moderna por lo cual, de alguna manera, es
posible controlar la calidad de la transcripcion.

La Lute Society proporciona a sus asociados tablaturas impresas
en tipografia modemna a bajo costo, que ofrece como Lute Society
Tablature Sheets. De ellas ha editado nueve series que cubren tres
diferentes grados de dificultad.

La relacion guitarrista-laudista:

Los tres puntos arriba tratados resultan el preambulo indispensa-
ble para abordar este aspecto el cual, en definitiva, es el que motiva
el presente articulo. Los factores que determinan un estilo de ejecu-
cion no estin dados solamente por la *4rnica empleada o el medio

® Los principios de las tablaturas francesa, italiana y alemana, estan des-
criptos en el correspondiente capitulo de la obra de Willi Apel: The Notation
of Polyphonic Music (900-1600) (The Medieval Academy of America, Cam-
bridge, Massachussets 1961/5 ed./LUTE TABLATURES, pag. 54).
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instrumental adoptado. Existe otra serie de parametros y cada uno
de ellos exige la medida de atencion que le corresponde. Es innega-
ble que el mayor aporte cuantitativo recibido por el resurgimiento
de la musica para laid proviene de los guitarristas. Estos a su vez
han hecho sentir su influencia y el laid ha comenzado a perder sus
caracteristicas distintivas.

Debemos insistir entonces: el laiid no es un antecesor de la guita-
Ima, es un instrumento totalmente diferente a ella y sus puntos de
contacto son meramente contingentes. La extendida concepcion po-
pular —puramente afectiva y que desconoce el hecho historico en
si— de que el laitd es un “abuelo” de la guitarra implica, por exten-
sion, una similitud de usos y caracten'sticas musicales totalmente
refiidas con la realidad.

Convendria, entonces, tratar ordenadamente las diferencias en lo
que concierne a actitud, volumen, timbre, articulacion y otros facto-
res concurrentes en la configuracion de un estilo.

La actitud. De ser un instrumento de salon (cuyo desarrollo se da en
el siglo XVII) la guitarra paso a ser, por imperio de las circuntancias,
un instrumento de “gran concierto”, no solo en lo que atafie al
numero de oyentes sino al criterio con que se arman los programas.
Resulta notable que se ejecuten mas conciertos para guitarra y or-
questa que para guitarra y pequefio conjunto de camara, marco
dentro del cual indudablemente afrontapia un menor desequilibrio
dinamico. Esta condicion de la guitarra moderna se debe a que su
resurgimiento y difusion como instrumento de musica culta, se dio
en un periodo cuya modalidad de concierto es totalmente diferente
a la del periodo que la vio nacer. Mientras que el guitarrista ha
desarrollado una mentalidad eminentemente solistica, el laudista es
fundamentalmente un instrumentista de conjunto, que de ninguna
manera desdefia el papel de solista, pero que en ese caso lo aborda
con una actitud totalmente opuesta a la del “gran concierto”.

Los sistemas de comunicacion y las caracteristicas que ha cobra-
do el recital o el concierto en nuestros dias configuran, de por si,
un contexto que en muchos casos llega a desvirtuar todo intento de
aproximacion a la autenticidad. Todavia no se ha planteado este
fenomeno como objeto de estudio, a pesar de ser un factor tan
importante como el instrumento elegido.

El volumen: la guitarra heredo el ideal sonoro del romanticismo
y de ser un instrumento de voces extremadamente intimas para
nuestros oidos modernos, paso a ser un instrumento de sonoridad
comparativamente potente. Su evolucion parece encaminada en esa
direccion, si tenemos en cuenta que sus ejecutantes han buscado —y
como en el caso de Irma Costanzo, desarrollado con exito— sistemas
de amplificacion que no varian, mas que en el volumen, la calidad
del sonido.

La sonoridad del laud ejecutado mediante la técnica renacentista,
resulta grande por la notable resonancia que las cuerdas dobles y el
particular formato del instrumento dan a cada sonido. El laud nos
impone su presencia en la misma medida en que nos es imposible
soslayar el multiplicado susurro de miles de hojas mecidas por el
viento. Desgraciadamente, las grabaciones que mas se han difundido
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en nuestro medio, poco o nada dejan apreciar de esta sobresaliente
cualidad.

El timbre: la capacidad de variar el timbre en los instrumentos
antiguos es en realidad reducida, si descartamos aquéllos que lo
logran por medios mecanicos (los registros del clave o el organo). Si
bien el laid esta naturalmente dotado de una cierta flexibilidad en
ese sentido, no por ello debemos suponer que escapaba a las imposi-
ciones de un estilo, en el cual la variedad timbrica —que en manos
de algunos guitarristas llega a ser exhuberante— desentona con la
naturaleza del laid y su musica, si se trasponen los limites que ella
demarca.

La articulacion: teniendo en cuenta el cuidadoso estudio que
flautistas y violistas, por ejemplo, realizan en materia de articulacion
(discriminacion del uso de los ligados o ejecucion de varias notas
con un solo movimiento de arco, para sefialar solo dos detalles),
llamaria la atencion que el asunto se pasara por alto cuando se trata
del laad.

Por articulacion debe interpretarse en el caso del laud, el cuidado
en la eleccion de una técnica de la mano derecha que responda al
ideal sonoro que es particular del instrumento. En el caso de la
guitarra, los pasajes escalisticos son ejecutados en la gran mayoria
de los casos, alternando el indice y el mayor. En el laud, ello se
hace alternando el pulgar (siempre a cargo de los tiempos fuertes o
en su defecto el mayor, si el pulgar esta ejecutando simultaneamente
un bajo) y el indice (siempre en los tiempos débiles). Es notoria la
diferencia de peso entre el pulgar y el indice y ello se capitaliza a
favor de la acentuacion, de vital importancia en cambios de ritmo.
Las diferentes técnicas, sumadas al diferente grado de tension de las
cuerdas entre uno y otro instrumento, dan por resultado articula-
ciones que confieren a cada uno una sonoridad distintiva. En el
ladd, cada nota de una escala (generalmente un pasaje ornamental)
es menos importante que el contorno de la linea a la cual pertenece.
En la guitarra se tiende a dotar a cada nota —en un pasaje similar—
de una equivalente claridad. Ello constituye un factor de estilo (épo-
ca e instrumento) que no debe soslayarse.

Otros factores que hacen al estilo: entre ellos cobran capital
importancia la ornamentacion y la realizacion directa del bajo cifra-
do, dos aspectos que deberian estar incorporados al oficio del lau-
dista como parte natural de su formacion. El repertorio guitarristico
no plantea estas exigencias salvo en casos aislados y debido a una
generalizada carencia en la educacion musical, el instrumentista ten-
dra que adquirir por su cuenta el dominio de ambas técnicas.*

La idea que habitualmente se tiene de la ornamentacion renacen-
tista resulta muchas veces distante de la realidad. En el caso del
laid, el ornamento adquiere caracteristicas notables. El tratamiento
ornamental que una obra recibia en Inglaterra en la segunda década

del siglo XVII, puede parecer a los oidos del lego y aln para el
profesional que no esta interiorizado del estilo laudistico, como pro-

* Ver en este mismo volumen el articulo Introducciéon a la practica del
bajo continuo de Guillermo Graetzer. (N. del E.)

168



ducto de una etapa posterior. Sin embargo no es asi; transcribo a
continuacion los compases iniciales de dos versiones de la misma
época de una conocida Fantasia de John Dowland, segln aparecen
en A Variétie of Lute Lessons..., publicado por su hijo Robert
Dowland en 1610 (ejemploa), y en el manuscrito Add 38539 en
posesion del Museo Britanico y al cual se le atribuye la fecha de
1615 (ejemplo b).

A Fantasie (primeros compases) John Dowland.

kU k

AR Jti1-

* Los valores, letras y notas que figuran entre corchetes, son agregados al
original. (N. del A.)

La realizacion de la ornamentacion es una posible interpretacién
sugerida por el autor. No existen aun evidencias suficientes como
para interpretar inequivocamente los signos de ornamentacién que
aparecen en los manuscritos ingleses de musica para laud.*

Un esclarecedor trabajo de Diana Poulton: Graces of Play in
Renaissance lute music (Early Music Vol. 3 N° 2, abril de 1975,
pag. 107), resefia los diferentes simbolos utilizados en dichas fuentes
y los problemas que su interpretacion plantea.

A este ejemplo de adornos tipo grace (en su mayoria ejecutados
por la mano izquierda), cabe agregar la decoracion que habitualmen-
te se efectuaba en las repeticiones de seccion de una danza, por
ejemplo. Este tipo de ornamentacidn, salvo detalles particulares que
hacen a las posibilidades de cada instrumento, es comin a todos
ellos en este periodo.

Transcribo a continuacién (para guitarra) los primeros cuatro
compases de una Pavana de Alfonso Ferrabosco, incluida en A Va-
rietie of Lute Lessons. . . publicado por Robert Dowland en 1610:

* La misma incertidumbre afecta a la musica inglesa para clave. (N. del E.)
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Pavana (primeros compases) Alfonso Ferrabosco

Repeticion de frase

Cuatro primeros compases de la Pavana de Alfonso Ferrabosco, comparan-
do la primera vez, con la ornamentaciéon que el mismo Ferrabosco escribe
para la repeticion de la primera seccion.

La escuela de laudistas franceses del siglo XVII (Gaultier y con-
temporaneos) tuvo una influencia notable sobre los clavecinistas en
lo que a la ornamentacion concierne. Ello s6lo puede haber sido
producto de una continuidad histérica que conviene tener siempre
presente.

Por otra parte, el papel que el chitarrone y la tiorba juegan en la
monodia italiana no es otro que el de acompafiantes a cuyo cuidado
estaba la realizacion del bajo continuo. El chitarrone fue el instru-
mento que segun Caccini mejor se prestaba para esa funciéns e
indudablemente la tiorba fue el instrumento de continuo por exce-
lencia en el temprano barroco inglés, de lo cual hay sobradas evi-
dencias.s

Finalmente, se suma el hecho de que las notaciones de cada época
implican una serie de sobreentendidos que son moneda corriente
durante su periodo de uso. De ello resulta que no es posible realizar
transcripciones “literales” y que el intérprete debera tener el sufi-
ciente conocimiento estilistico para realizar sus propias versiones. En

4 En el prefacio a su Le Nuove Musiche (1602), ver The Art of Accompa-
niment from a Thorough-bass-as practised in the XVIIth & XVIIIth Centuries
de Franck T. Arnold (DOVER, New York 1965, Vol. 1, pag. 42).

s Edward Huws Jones: The Theorbo and Continuo Practise in the Early
English Baroque (Galpin Society Journal, N° XXV, julio de 1972, pag. 67).

Lutes and Theorboes: their use as Continuo Instruments” described by
Praetorius in his Syntagma Musicum, 1619 traducido al inglés por Michael
Morrow y Michael Graubart (Lute Society Journal, Vol. 2, 1960, pag. 26).
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caso contrario, debera confiar en las transcripciones ofrecidas por
los editores que, debido a la posibilidad de diferentes enfoques que
una tablatura admite, daran siempre lugar a divergencias. Si bien los
manuscritos e impresiones originales pueden presentar errores, es
deseable que la decisién ultima en lo que respecta a su interpreta-
cién corra por cuenta del ejecutante.

El ladd en nuestro pais

La difusion del laid en la Argentina depende de dos factores. El
primero y principal: la fabricacion de instrumentos y cuerdas en el
pais que deberia recibir el apoyo de los potenciales laudistas, y la
formacion en alguna institucién de una biblioteca que mediante
cualquier sistema viable, distribuya material y, a la vez, retina fon-
dos para ampliar sus titulos. Se ha planteado la posibilidad de cons-
tituir una Sociedad Laudistica Argentina, pero ello sélo deberia ser
producto de una etapa posterior, pues mal puede existir una Socie-
dad Laudistica sin laudistas y estos jamas llegaran a tales sin instru-
mentos. El criterio a adoptar seria el de depositar nuestra confianza
en nuestros luthiers, quienes han dado sobradas pruebas de su ido-
neidad, y aportarles el material pertinente.

Los resultados Optimos no seran a corto plazo, pero tal vez sea
util recordar que desde la introduccion del ud en Europa hasta John
Dowland, pasé mucha agua debajo del puente.

r<pabuanffd)tTheorba. z. fatiKjntr nia TeftudoTheorbatz, 5 <Sl)orf4Us,
4. Quinterna, f. 38<m&ir«n. 6. 0>tct)S Ibiridir* (Sljartittet: 7. j\l«n
«iijtifct>3tmrUin. 8. jU<jrio<isPofdKflaiam.
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APENDICE

WILSON’S WILD

(c 1580/5)

Transcripto para guitarra de la tablatura por: Carlos E. Ravina Anbnimo
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GUIA BIBLIOGRAFICA DE ARTICULOS
CONCERNIENTES A LA CONSTRUCCION DEL LAUD

Caracteristicas generales

The Elizabethan Lute — Donald Gill — Galpin Society Journal
NeXIl, junio de 1959, reimpreso en Amsterdam en 1967,
pag. 60.

Some Remarks on Old Lutes — Michael Prynne — Lute Society Jour-
nal Vol. I, 1959, pag. 19.

Brief Notes on the Bass Lute — Donald Gill — LS] Vol. 3, 1961,
pag. 27.

Modelos y disefios:

A fifteenth-century Lute Deisgn — lan Harwood — LS] Vol. 2,
1960, pag. 3.

An Unrecorded Lute by Hans Frei — Michael Prynne — GSJ N°II,
marzo de 1949 reimpreso en Amsterdam en 1967, pag. 47.

Lute Construction in the Renaissance and Baroque — Friedemann

Hellwig — GSJ N° XXVII, abril de 1974, pag. 15.

Barreado de la tapa:

On the Construction of the Lute Belly — Friedemann Hellwig — GS]
N° XXI, marzo de 1968, pag. 129.

Lute Bellies and Barring — Michael Prynne — LS] Vol. 6, 1964,
pag. 7.

Restauraciones y falsificaciones:
An Exaemple of Lute Restoration — Friedemann Hellwig ~ GSJ
Ne XXIII, agosto de 1970, pag. 64.

Some Remarks on Lute Forgeries — Michael Prynne — LS] Vol. 3,
1961, pag. 17.

Luthiers:

The Old Bologna Lute-Makers — Michael Prynne — LS] Vol.5,
1963, pag. 18.

A Note on Marx Unverdorben — Michael Prynne — LS] Vol.1,
1959, pag. 58.

Luthiers: David Rubio and Michael Lowe — Howard Schott — EAR-
LY MUSIC Vol. 3, N° 4, octubre de 1975, pag. 355.

Cuerdas y afinacion:

Strings in the 16th and 17th Centuries — Djilda Abbott y Ephraim
Segerman — GS] N° XXVII, abril de 1974, pag. 48.

Gut strings — Djilda Abbott y Ephraim Segerman — EM Vol. 4 N° 4,
octubre de 1976, pag. 430.

Lute Stringing in the light of surviving Tablatures — Diana Poul-.
ton — LS] Vol. 6, 1964, pag. 14.
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Material grafico:

Es posible encontrar un par de disefios de laides (siete y trece
ordenes) en las paginas 9 y 10 del N° 27 (octubre de 1963) de
Cuitar Review, publicada en New York por la Society of the Classic
Cuitar.

Michael Praetorius, proporciona en el segundo tomo (De Organo-
graphia) de su Synma Musicum de 1619, grabados de laddes (lami-
nas V, VII, XVI y XVII) dibujados en escala (utiliza el pie de
Brunswick, 1 pie igual a 285,36 mm). Estos mismos grabados se
pueden adquirir ampliados por medio del Early Music Shop (Brad-
ford o Londres) que los comercializa como Praetorius drawings.

El libro European & American Musical Instruments (The Viking
Press, New York de Anthony Baines, tiene abudante material grafico
(texto pag. 28 a 34 y desde la fotografia 159) que permite comparar
diferentes escuelas de lutheria.

Por Gltimo recomiendo para aquellos que deseen acceder a infor-
macion introductoria sobre el ladd y su técnica, el autorizado libro
de Diana Poulton, An Introduction to Lute Playing que incluye una
seleccion de obras (en tablatura y transcriptas), ademas de informa-
ciéon complementaria. Esta editado por Schott & Co. bajo el nimero
10658.

llustracién de la obra: Ain schone kunstliche vnderweisung auffder Lautten vnd
Geygen (1523), de Hans Judenkiinig.

174



LA NUEVA
MUSICA ANTIGUA

Ensayo sobre el
resurgimiento
de la Musica Antigua

por Roberto Kolb

(La Haya)

Durante los ultimos 15 afios el interés por la Miuisica Antigua’
ha aumentado considerablemente.

Se discute muy especialmente el problema de su interpretacion.
Varios artistas-musicologos han asumido la tarea de diseminar conoci-
miento sobre el tema y de reproducir esta musica tan auténticamen-
te como fuere posible en relacion al orginal. Estas iniciativas han
dado origen en algunos paises a una dinamica actividad que conti-
nua creciendo a un ritmo sorprendente. Existen hoy dia varios con-
juntos de todos los tamaiios y combinaciones, generalmente dedica-
dos a la musica de un periodo determinado. Se van creando en los
conservatorios, secciones o departamentos que proveen de material e
informacion al musico de esta especialidad.

Se ha desarrollado también un avido publico para este tipo de
musica, como se evidencia a través de la cantidad de conciertos y
grabaciones.

El campo de investigacion de la Musica Antigua es tan vasto y
complejo que uno podria imaginarlo todavia en manos de musico-
logos. Pero en cambio atrae un gran numero de musicos activos,
quienes lo han asumido no como tarea secundaria sino con total
dedicacion. Esto nos enfrenta con un interesante fenomeno social.
Considerando que la Musica Antigua es, como hecho cultural, pro-
ducto de determinados factores sociales e historicos, ;por qué esta
cobrando en este momento tanta popularidad? ;Cuales son las moti-
vaciones que hacen que tantos musicos de hoy no canalicen su
creatividad a través de un medio mas representativo del mundo con-
temporaneo, si no muy por el contrario absorban su tiempo con la
musica de épocas tan lejanas?

Casi todas las expresiones artisticas han sobrevivido en formas
“tangibles”, por ejemplo en el caso de la arquitectura, de la pintura,
de la escultura, etc. Su analisis y descripcion son por tanto mas
posibles. Pero la materia de la musica es el sonido, el cual cesa al
dejar de tocarse el instrumento que lo produce.

Como fuentes historicas, la notacion, los textos y los instrumen-
tos musicales son medios relativamente subjetivos comparados a los
de otras artes. De ahi el desafio de la Musica Antigua: hay que
reconstruirla, re-inventarla.

Una verdadera reproduccion de la Musica Antigua requiere enton-
ces la colaboracion entre artistas y musicologos. Los primeros conjun-
tos de Musica Antigua nacieron justamente como complemento a su
investigacion y es por eso que los conciertos tuvieron en un princi-
pio ambas caracteristicas: la artistica y la cientifica. Se le brind6 asi
al publico una vivencia musical diferente, la producida por instru-
mentos inusuales, la resultante de otros contextos sociales (el ecle-
siastico, el militar, el palaciego, el callejero). La funcion de estos
conjuntos fue la de ‘restaurar” y revivir esta forma artistica asi
como lo hacen naturalmente los museos respecto de otras artes.

La practica de la Musica Antigua va adquiriendo poco a poco vida
propia y a la vez va cambiando sus implicancias sociales en forma

' Por estos téerminos me refiero a la musica de la sociedad occidental,
compuesta en la Edad Media, el Renacimiento y la Epoca Barroca.
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significativa. Se acompafia cada vez menos al concierto de Musica
Antigua con comentarios explicativos de las obras; se la escucha con
creciente familiaridad e identificacion. La ejecucion en instrumentos
originales no resulta ya un exotismo o una rareza. La industria
editorial encuentra en la musica antigua un mercado prometedor. Y
en cuanto a la interpretacion en si, cobra mayor relieve cada ao el
“estilo personal” en contraste al anterior criterio mas musicologico,
como por ejemplo se percibe en las contrastantes versiones de
Syntagma Musicum vs. Studio der Frithen Musik, F. Briiggen vs. H.
M. Linde, G. Leonhardt vs. T. Koopman, eic.

Esta integracion al establishment musical y a sus formas de
produccion, distribucion, y consumo, comienza a ejercer cierta in-
fluencia en los musicos que la abordan:

Cuando se desea estudiar musica del repertorio tradicional, todos
sabemos que el primer paso es ingresar a un conservatorio y que los
siguientes ocurren mas o menos mecanicamente. El estudiante es
poco a poco absorbido por la vida musical institucionalizada. Todas
las reglas estan ya establecidas, y el alumno solo tiene que seguirlas.
En este sentido, todo se le facilita, pero en otros es negativo. Se
estimula por ejemplo la actitud pasiva del alumno y se resienten ast
su iniciativa y su creatividad. Al ser aceptada e incluida la Musica
Antigua al territorio pedagogico tradicional, el alumno de esta espe-
cialidad corre el mismo peligro. Como resultado encontramos ya
esta actitud en estudiantes, musicos activos, y pedagogos que cum-
plen sus funciones con eficiencia pero sin mayor conciencia de las
posibilidades creativas que presenta la Musica Antigua.

Cuando comenzo el resurgimiento de la Musica Antigua, los indi-
viduos que lo protagonizaron eran por cierto pioneros en todo sen-
tido. Debian ganar el interés del pablico, encontrar la formula eco-
nomica que les asegurase trabajo en un mundo musical con otra
concepcion estética, estimular la creacion de instrumentos auténticos
y adecuados. Todo aquello que ya estaba hecho respecto de la musi-
ca tradicional estaba por hacerse respecto de la Musica Antigua. En
concreto, el intérprete de Musica Antigua debia integrarse a la socie-
dad y ésta como lo demuestra su rapida aceptacion, no puso objec-
cion alguna.

Como resultado muchos de los que se dedican hoy al repertorio
medieval y renacentista se encuentran nuevamente en la situacion
comoda de los ejecutantes de musica clasica y romantica: no son ni
pioneros ni innovadores. Ya se vislumbra el automatismo sintomati-
co de la masica institucionalizada.

La situacion que describo arriba se percibe mas claramente en
aquellos paises en que la Muasica Antigua esta mas avanzada: Holan-
da, Suiza, Inglaterra. En los demas paises europeos y otros del mun-
do donde ésta ha prendido sus raices (EE.UU., Japon, Argentina)
todavia podemos encontrar este movimiento en sus frescas y vitales
etapas de evolucion: un complemento ain pionero de la investiga-
cion musicologica.

Y sin embargo los cultores de esta musica siguen siendo de algu-
na manera diferentes a aquellos estilo “conservatorio™. Se destacan
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por su iniciativa y su inventiva, y hasta por su manera de vivir y de
relacionarse.

Es que tal vez la Musica Antigua es por su mismo estilo una
forma de rebelion. Su ejecucion implica necesariamente el desafio
de reproducir el sonido de siglcs atras tal como lo era en la época
de su creacion, sin aplicar ideales estéticos modernos. La Musica
Antigua ha contribuido por lo mismo, curiosamente, a una interpreta-
cion mas fiel hasta de aquella musica —la del repertorio tradicional—
que a veces intenta domarla.

En este sentido, mucho resta aun por hacer. Pero es indudable
que la actitud de exploracion sigue siendo aun fuerte y atrayente
incentivo para aquellos que encauzan su estudio hacia la ejecucion
de la musica de siglos pasados.
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la mejor manera de dar la nota

La informacién local.

Los coros del interior.

Nuestra presencia en los festivales internacionales a través de una importante red
de corresponsales,

El mundo de los coros ¥ la musica en sus diversas expresiones.

una seccion dedicada a la técnica vocal.
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LA MISA
A CINCO VOCES
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El fendmeno del transplante de la musica perteneciente a los
conquistadores de Ameérica, las caracteristicas de ese arte, las cultu-
ras que aquellos encontraron y el grado de fusion de ambos bagajes
son el objeto principal de esa rama joven de la historia de la musica
que se ocupa de los fenébmenos ocurridos en América antes de la
formacion de las nacionalidades integrantes del continente. América
no se limitdé a recibir lo que se trajo de Europa. Hubo una asimila-
cién, tipica, caracteristica, y la corriente cultural fue reciproca. Ya
a principios del siglo XVIlI Giambattista Marino habia aludido a la
procedencia americana de la zarabanda y de la chaconal. Ademas,
formas ibéricas vuelven modificadas a Espafia luego de su contacto
con la cultura de América. Es el caso de la guajira cubana incorpora-
da por los cantores flamencos a su repertorio2.

Hasta el momento actual de las investigaciones, los lugares mas
claves en la musica del periodo serian Lima y Meéxico. Aqui,
especificamente si bien se reconoce la ascendencia hispanica, concre-
tamente de las escuelas andaluza y castellana, hay, sin embargo, un
fuerte componente franco flamenco e italiano3. Sabemos que en
1576 llega a México un ejemplar de la Orphenica Lyra de Fuenllana,
en 1586 son traidas obras de Cabez6n a Panamad, tres afios mas
tarde y esta vez a México, llegatf obras de Guerrero y de Victoria
entre otros, y en el afio 1600 arriba un importante encargo que
retne 678 volimenes, algunos de ellos de musicad. A través de estos
nombres ibéricos se percibe nitida la participacion italiana. Baste
mencionar que casi todos los maestros nombrados se nutrieron en la
savia romana, y es de destacar la relacion estrechisima que existio
entre Palestrina y Victoria5. Por otro lado, Morales, por ejemplo,
hereda la tradicion franco flamenca, y es notable que en la Catedral
de Sevilla hayan sido encontrados obras de Josquin6. Pero el sello
de Flandes se haria notar de una forma muy precisa en México. En
efecto, un compositor flamenco y muy posiblemente medio herma-
no del emperador Carlos, es quien debe ser considerado pionero de

1 Dice Marino en su “Adone”:

... ‘HChiama questo suo gioco empio e profano
saravanda e cinccona il novo Ispano. . .”

Citado por Curt Sachs en su “Historia Universal de la Danza”. Editorial
Centurion. Buenos Aires, 1944; péags. 371/2.

2 Mayer Serra, Dr. O., “Panorama de la Musica Hispanoamericana” en
“Enciclopedia de la Musica” Editorial Atlanta S.A. México 1945.

3 Dice al respecto Francisco Curt Lange que es evidente que no fueron los
padres espafioles sino principalmente los centroeuropeos, incluyendo italianos,
los que ensefiaron musica entre indios y negros.

Lange, Francisco Curt, en el prélogo a “Musica colonial en la Argentina,
nuestra musica instrumental” de Pedro J. Gren6 S. J. Revista de Estudios
Musicales de la Universidad Nacional de Cuyo n° 5/6, Mendoza, 1950.

4 Torre Revello, José, “Algunos libros de musica traidos a América en el
siglo XVI” en Boletin Interamericano de Mdusica n° 2, noviembre 1957.
Reproducido en la Revista Interamericana de Bibliografia Vol. VII, n° 4.

5 En cuanto a la popularidad de Victoria en las colonias es conocida la
anécdota del admirador limefio que envia un presente al compositor. Al res-
pecto ver Lang, Paul Henry, “La Musica en la civilizaciéon occidental”, Eude-
ba, Buenos Aires, pag. 211.

6 Lang, Paul Henry. Op. cit., pag. 210.
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la introduccién de la musica europea en México. A escasos dos afios
de la toma del valle de México por parte de los espafioles en 1521,
el franciscano Pedro de Gante funda una escuela de canto para
indigenas en Veracruz, que luego es trasladada a la Ciudad de Méxi-
co, y evidentemente con excelentes resultados ya que en 1527 se
construye el primer organo, y si bien Vazquez de Espinosa descon-
fia de la capacidad creativa de los naturales, en cartas de de Gante’
y del obispo Zumarraga al emperador (1529 y 1531, respectivamen-
te) se pondera su habilidad para el canto llano y la polifonia®. La
Catedral de México entra en competencia con la de Sevilla, de la
cual depende, y a juzgar por testimonios de viajeros®, sus servicios
no tenian qué envidiar a los mejores de Europa.

Desde la designacion del primer chantre de la Catedral, Cristobal
de Pedraza, nombres que reconoceremos en los mas antiguos docu-
mentos musicales americanos se suceden en ese cargo y en el de
maestro de capilla. Uno de estos codices es el que hasta hace poco
se conservaba en el Convento del Carmen de Villa Obregon, y que,
con transcripcion y notas de Jesus Bal y Gay, publico el Instituto
Nacional de Bellas Artes de México en 1952. El cddice, que se
extravio!®, incluye ademas de obras anonimas, trabajos de Francisco
Lopez, Francisco Guerrero, Hernando Franco y Juan de Lienas. Son
muy pocos los datos que tenemos de este ultimo autor. Bal y Gay
lo supone “floreciente en la segunda mitad del siglo XVI™!! y establece
la posibilidad de que haya sido maestro de capilla del Convento
del Carmen. Segin el Dr. Enrique Destaville, que no hallo antece-
dentes de linaje en Lienas, el compositor seria de origen catalan.
Sabemos, por otro lado que el Dr. Robert Stevenson, estaria traba-
jando en los datos biograficos suyos. Lienas es, por mucho, el autor
mas representado en el Codice del Convento del Carmen, donde
encontramos un Salve, un Magnificat, una Misa a cinco voces, un
Requiem, dos Lamentaciones y el motete Coenantibus Autem Illis*.
Varias de las obras de Lienas llevan el acapite “Jestis Maria” o bien
“JHS Maria”, por lo que en un primer momento pensamos que
Lienas debia haber tenido alguna vinculacion con el convento de
religiosos de Jesus Maria, fundado en 1580, del que da cuenta Juan
de Viera en su Breve Compendiosa Narracion de la Ciudad de Méxi-

7 Stevenson, Robert, “Music in Mexico, a historical survey” Thomas Crén-
well, New York, 1952, pag. 54.

® Dice Motolinia que los naturales cantan bien pero no tan fuerte y dulce-
mente como los espafioles. Curiosamente anota como causa de ello la mala
alimentacion de los indigenas. Stevenson, Robert. Op. cit., pag. 55.

® Marti, Samuel, “Musica colonial profana”, IN.A M.B. 37, Septiembre de
1969.

1 En tal sentido el informe recabado en el mismo Convento del Carmen
por la Lic. Nilda Fernandez, quien tanto nos auxilia desde México con valiosa
informacion bibliogrifica. También ver:

Stevenson, Robert, “La Musica en la Catedral de México, 1600-1750" en
Revista Musical Chilena, Universidad de Chile, Afio XIX, n° 92, Santiago de
Chile, abriljunio 1965.

' Bal y Gay, Jesus, “Tesoro de la Musica Polifonica en México I, El
Codice del Convento del Carmen” IN.T.A. México 1952,

* Grabado en Misica Colonial Latinoamericana, Qualiton SQI-4038.
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Interior del Convento de Nuestra Sefiora del Carmen. México.

co escrita en 177712. Sin embargo el P. Serafin Puerta del Carmelo
portefio, nos informé que el estampar la leyenda mencionada, es
una practica piadosa de antigua data comin en sus compafieros de
orden. La inscripcion luego se amplié, resultando “Jesus, Maria,
José y Teresa” manifestando asi la devocion de los religiosos por el
esposo de la Virgen y por Santa Teresa de Avila. Todo esto hace
suponer que Lienas fue carmelita. El especial voto de humildad de
los monjes, y la quema de los archivos de la orden en México en los
dias de la revolucién, dificultan corroborar nuestra presuncion.

La Misa a cinco voces de Lienas es la obra de mas aliento del
compositor en el Codice ya nombrado. Estas paginas tienen por
objeto describir algunas caracteristicas de ella para exaltar su rol
destacado y llamar la atencion del lector impulsandolo al contacto
sonoro irreemplazablel3.

La obra esta estructurada integramente sobre el motivo Do La
Sol Do Re Mi, que es reiterado obstinada y textualmente durante
casi toda la extension de la Misa por la soprano segunda. Sefiald el
Dr. Stevenson que también este canto es usado en la Misa a cinco voces
de Melchor de Aragén (casi seguro se trate de Melchor Robledo
muerto en 1587, ya que existe una obra similar firmada por este en
el Cdédice de la Capilla Sixtina), en el motete 0 haylige ombeflecte
zart iunckfrawschaffe Marie de Sebastian Virdung, la Missa Cortilla
de Cristébal de Morales, asi como también en una Misa de Ginés de

13 Viera, Juan de “Compendiosa Narracion de la Ciudad de México” con
prélogo y notas de Gonzalo Obregdn, Editorial Guarania. México-Buenos Ai-
res, 1952.

13 Hay un registro discografico que data de 1951 de la Misa de Lienas en
version de Rogert Wagner. Al respecto, hemos tenido el privilegio de la prime-
ra ejecucion en nuestro medio de la obra, con la “Cantona del Buen Ayre” el 15
de noviembre de 1976, en el Museo de Arte Espafiol Enrique Larreta.
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Interior del Convento de Nuestra Sefiora del Carmen.

Bolunda, compositor muerto en 159214. A nuestro pedido el R. P.
Osvaldo Montoyro, Profesor de Canto Gregoriano de la Pontificia
Universidad Catolica Argentina ha identificado el cantus. Se trataria
del Pueri Hebraeorum perteneciente a la liturgia del Domingo de
Ramos15.

-
Pu — e —riHe —bra-e- o - rum,

Nosotros, por nuestra parte hemos hallado que el tema es tam-
bién utilizado por Cabezén en el Tiento IV del Libro de Cifra Nueva
para tecla, harpa y vihuela de Luis Venegas de Henestrosal6. Alli el
cantus se encuentra a la misma altura que el modelo gregoriano, en
cambio en la obra de Lienas este estd subido una quinta justa.
Asimismo hemos encontrado que el cantus es usado en el motete
Pueri Hebraeorum vestimenta de Nicasio Zorita, maestro de ca-
pilla de la Catedral de Tarragona, designado como tal en 157817. La
obra ha sido transcripta por Samuel Rubiol8 y es notable para el
objeto de nuestro estudio, que el Unico ejemplar completo de su
coleccién de cincuenta y dos motetes a cuatro y cinco voces se encuen-

14 Stevenson, Robert, “Spanish Cathedral Music in the Golden Age”, Uni-
versity of California Press, 1961, pag. 70.

15 Paroissian Romain, contenan La Messe et l'office pour les dimanches et
les fétes. Societé de Saint Jean PEvangeliste, Desdee & Cié. Paris, Toumai,
Rome, 1936.

u “La Mdsica en la Corte de Carlos V. Libro de Cifra Nueva para tecla,
harpa y vihuela” de Luis Venegas de Henestrosa. Consejo Superior de Investi-
aciones cientificas, Barcelona 1965, pag. 26/28.

17 Querol, Miguel, articulo respectivo en “Enciclopedia Salvat de la MUsi-
ca”, Barcelona, 1967.

18 Rubio, S.O0.S.A. “Antologia Polifénica Sacra”, Tomol, Madrid 1954,
pag. 98.
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tre en la Catedral de Bogota, Colombial9. Existe un motete de Palestri-
na Pueri Hebraeorum donde el cantus ya citado es usado también ele-
vado a una quinta superior con relacion al original gregoriano. Pero la
similitud mas marcada con la obra de Lienas la hemos hallado en el
motete Pueri Hebraeorum de Tomas Luis de Victoria. Alli la tonali-
dad elegida es la misma que usa Lienas al presentar el cantus en la
soprano. Y lo mas importante es que en la obra de Victoria, la
clausula melddica que cierra el tema, es la que tanto emplea con
idéntica funcion Lienas en su Misa:

Tomas Luis de Victoria

Y TR " nT
Juan de Lienas

Ky — e e — lef i son

Kyrie de la Misa a cinco voces. Soprano 1.

En todas las obras nombradas, han sido seleccionadas las mismas
notas del canto gregoriano. Esto es, se ha tomado hasta la octava
nota, La y se han eliminado la primera, Re, y la séptima, Fa. Algu-
nas de estas obras, como vimos, llevan el nombre del cantus y
muchas de ellas ratifican su génesis con la indicacién del momento
en que seran ejecutadas, asi el motete de Victoria inscribe debajo
del titulo Dominica in Ramis Palmarum. Esto nos hace dudar del
caracter mariano que el Dr. Stevenson atribuye a la obra de Morales,
vinculandola exclusivamente al motete de Virdung20.

El modo utilizado en la Misa de Lienas es el edlico, que no ha
sido transpuesto. Segun la extension del cantus firmus, este debe ser
calificado como mixtus, ya que su ambito excede en una nota el
limite grave de la forma auténtica. Las secciones concluyen en la
finalis del modo en la voz inferior. Lo mismo ocurre con las partes
en que se subdivide cada seccion, exceptuando el Christe y la prime-
ra parte de las cuatro que componen el Credo, las que concluyen
sobre mi (tenor del modo).

Los encadenamientos acordicos anuncian el ya cercano lenguaje
tonal. Las cadencias finales son en su mayoria perfectas y construi-
das sobre la finalis del modo. En el resto de los casos, se trata de
cadencias plagales sobre el tenor (Christe y Seccion Patrem omnipo-
tentem del Credo) o bien plagales sobre la finalis (Seccién Et in
térra del Gloria y Et incarnatus est del Credo). En las cadencias
intermedias, el predominio es del tipo perfecto, aunque se encuen-
tran plagales y frigias, éstas Ultimas sobre Mi o sobre La.

19 Querol, Miguel, op. citada.
20 Stevenson, R. “Spanish Cathedral Music. . pag. 70.
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Como fendémeno notable resaltamos la gran cantidad de cadencias
plagales en la Seccién Qui tollis del Gloria, lo que si asociamos con
el hecho de que sea esta la Unica parte de la Misa en que Lienas no
escribié ninguna alteraciéon accidental, salvo los Si bemol de los
compases 17 y 23 que evitan tritonos con los Fa vecinos, tendremos
algin indicio de la razon de su carécter languido y arcaico. Otro
rasgo que apunta a la vecindad de la obra y su autor con el afianza-
miento de la tonalidad, es que la gran mayoria de las relaciones
acdrdicas se encuentran a distancia de cuarta descendente o quinta
ascendente o bien cuarta ascendente y quinta descendente, jerarqui-
zando enlaces del tipo plagal o perfecto en detrimento de enlaces
por intervalos de segunda o de tercera.

Como ya indicaramos arriba, la soprano segunda insiste obsesiva-
mente en las notas Do, La, Sol, Do, Re, Mi. Esto, que sin embargo,
no ocurre en la tercer seccion del Credo (Crucifixus) donde la re-
duccién del espectro sonoro a las voces superiores requiere de la
soprano segunda una participacion en paridad de movimiento con el
resto de las voces. Pero en las partes donde el tema si es reiterado
por la segunda voz, es de remarcar la habilidad de Lienas para que
este elemento unificador nunca degenere en monotonia al ser adap-
tado, gracias a variantes ritmicas, a las necesidades expresivas tan
contrastantes que se dan en el texto de la Misa.

Las dos sopranos cruzan sus lineas con frecuencia, pero también
se encuentran a veces cruzamientos en el resto de las voces. (Por
ejemplo Kyriel, compas 22 entre contralto y tenor, Christe, compas
11, entre contralto y tenor o compéas 14 entre tenor y bajo).

El bajo es tratado como una voz mas, es decir con importancia
melddica, si bien en las secciones donde la elaboracion contrapuntis-
tica es menor, sus saltos son mayores.

El dmbito de las voces es el siguiente:

Soprano 1 Soprano 2 Contralto Tenor Bajo

Las caracteristicas melddicas sencillas, y el registro reducido de la
parte de soprano segunda, motivaron que el maestro Juan Schultis,
sugiriese que la parte pudo haberse encomendado a nifios.

El recurso principal con que cuenta el polifonista para lograr el
color sonoro deseado, es, por supuesto, el manejo de las distintas
combinaciones vocales, y, conociendo sus preferencias en la selec-
cion, tendremos un dato mas de su personalidad musical. Lienas en
la Misa reserva el uso de la totalidad de su espectro o sea las cinco
voces, para los finales y otros momentos de climax expresivo. Utili-
za todas las posibilidades de los cuartetos pero son preferidas las
combinaciones de S/IC/T/By SS2,Cy T.

El Kyrie, transcripto en este nimero de Ficta, comienza con la
exposicion del tema en cada una de las voces, siguiendo el orden:
soprano 1, alto, soprano 2, tenor y bajo, mostrando desde ya que
esta seccién serd el momento de mayor densidad contrapuntistica. A
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la vez se insiste en una sucesion de acordes sobre Do La Sol Do Re
y Do, pero cuando expone el tema el bajo, Lienas edifica un acorde
en posicion fundamental sobre la ltima nota del sujeto, Mi. Esto,
que sirve para diferenciar la seceion precedente de la proxima, de-
muestra, ademas, el uso reticente de las inversiones, ya que el autor
podria haber seguido fielmente la sucesion edificando un acorde de
sexta sobre el Mi. En el compas 13 la contralto presenta un ele-
mento basado en la inversion del sujeto que sera imitado por las
otras voces y que por su direccionalidad melodica y disefio ritmico,
conducira con impulso hacia el final del primer Kyrie.

Tanto este motivo como el tema inicial son a menudo transpues-
tos. Esto Gltimo es presentado a una quinta inferior por el bajo, lo
que luego imita libremente el tenor. El Christe se inicia con la
presentacion casi simultanea en el tenor y en la contralto del tema y
su inversion, respectivamente.

El tema pasa luego a la soprano 1, al bajo y a la soprano 2,
cuando el sujeto se muestra en la soprano 1, es seguido de una
desinencia descendente que parece balancear la ascendente con que
el sujeto era acompaiiado en el Kyrie I. El bajo, en el compas 8 y
siguientes, imita este procedimiento. Luego se suceden nuevas apari-
ciones del motivo derivado de la inversion del tema, algunas veces
con un nuevo disefio ritmico.

El segundo Kyrie muestra el tema expuesto esta vez en el orden:
soprano primera, bajo, soprano segunda en forma textual, pero lo
que caracteriza la seccion es la abundancia de pequefias células deri-
vadas de apocopes del tema y su inversion culminando en una for-
mula cadencial.

La obra, en definitiva, nos muestra un compositor solido en su
oficio, decididamente entroncado en la tradicion polifonica europea
y sin rasgos perceptibles de haber incorporado caracteristicas musi-
cales de América. Sin embargo, es a todas luces evidente la trascen-
dencia que tiene para la concrecion de un lenguaje local propio,
lenguaje contradictorio y mestizo, siguiendo a Picon Salas® la pre-
sencia en nuestro continente de un polifonista de esa jerarquia, que,
segin lo que vimos, y dejando de lado el dato cronologico se vincu-
la estilisticamente con el tardio siglo XV1.%2

21 Pjcon Salas, Mariano, “De la Conquista a la Independencia”, Fondo de
Cultura Econdmica, Coleccion Popular, México, 1969.

22 Bal y Gay dice que si Lienas no perteneciese a esa época se tratfn'a de
un. caso de compositor fiel a la estética de sus maestros. Bal y Gay, Jesiis, Op.
citada, pag. X1.
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Kyrie eleison

Soprano lo

Soprano 2¢

Contralto

Tenor

MISSA A 5
JHS MARIA
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ACERCA DE LA
MANERA DE TOCAR
EL ALLEGRO

Johann Joachim Quantz

Este texto corresponde a
jno de los capitulos de su
fbro “Versuch einer Anwei-

die Fiéte traversiere zu
fpielen” (Ensayo de una ins-
fruccion para tocar flauta tra-
vesera), publicado en Berlin en
17f « La traduccion ha sido
danzada por Eduardo Weins-
ehelbaum

En contraposicion con el Adagio, la palabra Allegro tiene un
amplio significado y con ella se sefialan varios y diversos tipos de
piezas rapidas, como el Allegro, Allegro Assai, Allegro di Molto,
Allegro non Presto, Allegro ma non Tanto, Allegro Moderato, Viva-
ce, Allegretto, Presto, Prestissimo, etc. La trataremos aqui en toda
su extension y, por lo tanto, entenderemos por Allegro a todo tipo
de piezas rapidas y vivaces. No nos cefiiremos aqui a ningdn tipo
especial de movimiento rapido.

Sin embargo, como los compositores en general usan los epitetos
arriba mencionados méas por costumbre que con un sentido preciso,
el ejecutante s6lo puede descubrir el Tempo a partir del contenido
mismo de la pieza.

El caracter predominante en un Allegro es de alegria y vida, asi
como en el Adagio, por el contrario, es de ternura y melancolia.

Los pasajes rapidos del Allegro se deben tocar correcta y limpia-
mente, asi como con vitalidad y articulacién. La vitalidad del golpe
de lengua, y la accién del diafragma y de los labios, son una
importante ayuda en instrumentos de viento en este sentido, del
mismo modo que en las cuerdas lo es el golpe de arco. En la flauta,
la lengua debe golpear a veces firme y otras veces suavemente, de
acuerdo a la especie* de la nota. Los movimientos de la lengua y
los dedos deben estar siempre sincronizados, de manera de no omitir
notas en los pasajes. Por lo tanto se deben levantar todos los dedos
a una misma altura y ésta debe ser pequefia. También se debe cuidar
de tocar cada nota en su justo valor y evitar apresurarla o retardarla.
Para ello, el ejecutante debera recordar el tempo en cada negra y no
considerar suficiente el concordar con las otras partes sélo en el
comienzo y el final de cada compds. Especialmente en pasajes ascen-
dentes, si se levantan los dedos demasiado rapido, se corre el riesgo
de apresurar mucho el tempo. Para evitar esto se debe acentuar y
retener levemente la primera nota de las figuras rapidas, especial-
mente porque las notas principales deben escucharse siempre un
poco mas que las notas de paso. Para ello, de tanto en tanto, se
pueden con golpe de diafragma acentuar las notas que forman la
melodia fundamental. En otro capitulo nos hemos referido a qué
notas deben tocarse en forma inégal**

El apresuramiento se debe también, frecuentemente, a poca preci-
sion en el golpe de lengua. Hay quienes imaginan que el ataque se
produce en el momento exacto en el que la lengua se apoya contra
el paladar y levantan los dedos con el movimiento de la lengua. Pero
esto es falso pues de esta manera los dedos se anticipan a la lengua;
estos deben levantarse recién al retirar la lengua, que es el momento
en el que se produce el sonido.

Habra que tener especial cuidado de no apresurar las notas lentas
y cantabile entremezcladas en un pasaje rapido. Nunca se debe

* Valor de duracion. (N. del T.).

** Quantz aconseja alargar algo mas las notas la. y 3a. de un grupo de
cuatro. Inégalité: desigualdad ritmica caracteristica del estilo francés. J. J.
Hotteterre le Romain (Ver tratado de J. J. Hotteterre le Romain en Principes
de laflute traversiére, de lafliite & bec et du hautbois). (N. del T.).
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intentar tocar el Allegro a mas velocidad de aqueélla a la que se
pueda tocar uniformemente el pasaje mas rapido, pues de otro mo-
do uno podria verse forzado a tocar algunos pasajes mas dificiles en
forma mas lenta causando una desagradable alteracion en el tempo.
Por lo tanto, este debe elegirse de acuerdo al pasaje mas dificil.

Si en algin pasaje rapido de un Allegro en semicorcheas o fusas,
se intercalan tresillos de corcheas o semicorcheas, debera decidirse la
velocidad mas por el pasaje en si que por los tresillos, ya que si no
terminara faltando tiempo, pues decisiéis notas de una misma medida
ocupan siempre mas tiempo que cuatro tresillos. Por ello, habra que
moderar estos ultimos. Los tresillos deben tocarse siempre parejos
sin apresurar las dos primeras notas, para evitar que suenen como si
tuvieran otra estructura, porque asi ya no serian tresillos*. Por lo
tanto la primera nota de un tresillo, trataindose de una nota princi-
pal en el acorde, puede ser levemente retenida sin forzar el tempo
ni, en consecuencia, distorsionar la ejecucion.

Sin descuidar la vivacidad requerida para un Allegro convendra
evitar el caer en excesos; todo lo que es tocado apresuradamente
produce en el oyente mas ansiedad que satisfaccion. La meta princi-
pal debera ser siempre la expresion de un sentimiento, no el tocar
rapido. Con un poco de habilidad, se podria construir una maquina
musical que tocara las piezas con una velocidad y exactitud tal que
ningun ser humano podria igualar ni con sus dedos ni con su lengua;
sin lugar a dudas, ésto provocaria admiraciéon pero nunca conmove-
ria a nadie y, habiéndola oido varias veces y comprendido su fun-
cionamiento, cesaria también la admiracion. Por lo tanto, quienes
deseen mantener su superioridad sobre la maquina y emocionar a la
gente, deberan tocar cada pieza con el fuego apropiado pero evitan-
do desbordes para que la pieza no pierda todo su encanto.

También se debe tener cuidado de no comenzar prematuramente
las notas que siguen a pequefios silencios ubicados en el comienzo
del compas o en acento métrico. Por ejemplo, si hay un silencio en
el primer lugar de un grupo de cuatro semicorcheas, se debera espe-
rar una vez y media lo que indica el silencio pues la nota siguiente
es mas corta que la primera. Esta proporcion se mantiene en las
fusas.

Hay que respirar siempre en el momento oportuno y aprender a
economizar el aire para no cortar un movimiento continuado con
una respiracion inoportuna. En las ideas musicales alegres, los trinos
deben tocarse rapida y animadamente. Si en un pasaje rapido varias
notas bajan por pasos y el tiempo lo permite, se pueden introducir
medios trinos de cuando en cuando en la primera o tercera nota. En
cambio, si las notas suben se pueden usar battements**. Ambos daran
al pasaje mas brillo y vida, siempre que no se abuse de ellos para no
causar disgusto.

En los pasajes en que las notas principales suben y las de paso
bajan las primeras deberan retenerse y acentuarse algo, ademas de
ser sopladas con mas vigor que las segundas, pues en aquéllas esta la

3N
* Esto significa, no tocar P j d como &4 4 .(N.del T)).
** Mordente inferior. (N. del T.). °
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melodia principal. Las de paso, en cambio, pueden ligarse suave-
mente a las notas principales.

Cuanto mas abajo lleguen los giros melodicos en los pasajes rapi-
dos, mas fuertes deben tocarse las notas graves. En parte porque son
las notas fundamentales en la armonia, y en parte porque las notas
graves de la flauta no son tan penetrantes e hirientes como las
agudas.

Las notas largas deben sostenerse aumentando y disminuyendo la
presion, pero las notas rapidas que las suceden deben distinguirse
con una ejecucion alegre.

Si, inesperadamente, luego de notas rapidas aparece una,especial-
mente larga, se la debe acentuar con énfasis particular. En las notas
siguientes, se debe moderar nuevamente la fuerza. Sin embargo, si
luego de notas rapidas aparecen varias notas largas, el ejecutante
debera moderar inmediatamente su impetu y ejecutar las notas lar-
gas con el sentimiento apropiado, de modo que ellas no se vuelvan
aburridas.

Notas ligadas deben tocarse como estan indicadas, pues general-
mente esconden una expresion especial. Aquéllas que, por el contra-
rio, requieren golpe de lengua, no deben ligarse.

Si las notas mas rapidas de un Allegro son semicorcheas, las
corcheas deben articularse un poco mientras que las negras se deben
tocar en forma larga y sostenida’.

Pero en un Allegretto en el que hay tresillos de fusas, las semicor-
cheas deben atacarse cortas mientras que las corcheas seran largas y
cantabile.

Si el tema de un Allegro se retoma frecuentemente, su ejecucion
debe diferenciarse claramente de las ideas auxiliares. Asi sea majes-
tuoso o lisonjero, alegre o atrevido, siempre se puede destacar el
tema principal de diferentes maneras por la moderacion o velocidad
de los movimientos de la lengua, el diafragma y los labios asi como
también por medio del piano y el forte. Generalmente, en las repe-
ticiones, la alternancia de piano y forte da un buen resultado. Los
sentimientos cambian tan frecuentemente en el Allegro como en el
Adagio, por lo tanto, el ejecutante debe buscar introducirse en cada
uno de esos sentimientos para expresarlo correctamente. Por eso es
necesario investigar si la pieza a tocar tiene solo ideas alegres o si
éstas estan unidas a otras de naturaleza distintas. En el primer caso
se debe mantener una ejecucion alegre durante toda la pieza. Cuan-
do se presenta el segundo caso, se puede usar la siguiente gumia
aproximada: la alegria se representa con notas cortas (corcheas, se-
micorcheas o, en el caso de un Alla Breve, con negras, de acuerdo a
los requerimientos del metro) que se mueven en saltos o pasos; se la
expresa con golpes decididos de lengua. La majestuosidad se repre-
senta tanto con notas largas en los pasajes durante los cuales las
otras partes tienen un movimiento rapido, como por notas puntilla-

! Se sobreentiende, en la flauta, el golpe “ti” cuando hablamos de atacar
notas breves como corcheas y semicorcheas. Pero en las notas largas cantabi-
les, y esto debe recordarse de una vez y para siempre, el golpe de lengua es
‘tdi’7.
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das. Estas se deben atacar incisivamente y ejecutar en forma viva.
Los puntillos se deben alargar acortando la nota siguiente.* También
pueden agregarse algunos trinos de vez en cuando, sobre las notas
puntilladas. El atrevimiento se representa con notas de las cuales la
segunda o tercera es puntillada y, por lo tanto, la primera es algo
precipitada. Se debe tener cuidado de no apresurar demasiado, pues
de lo contrario el efecto que se lograria seria el de una danza
comun. Sin embargo, se puede moderar algo el sentimiento en una
parte concertante y, con eso, obtener una ejecucion agradable pero
discreta. La lisonjeria se expresa con notas ligadas que suben y
bajan por pasos y también por notas sincopadas en las cuales se
debe atacar suave la primera mitad y reforzar la segunda con la
accion del diafragma y los labios.

Las ideas principales deben distinguirse claramente de aquellas
secundarias entremezcladas con ellas; son en verdad la mejor guia
para la expresion. Si en un Allegro hay mayoria de ideas alegres,
éste debe tocarse animada y rapidamente. Pero si el caracter domi-
nante es majestuoso, la pieza debe ser tocada, en general, més seria-
mente. Si, en cambio, el sentimiento principal es la lisonjeria, debe
prevalecer la compostura.

Tal como en el Adagio, en el Allegro se debe ornamentar la
melodia simple con apoyaturas y otros pequefios adornos esenciales
de acuerdo al caracter emotivo del movimiento. La majestuosidad
admite algunos pocos agregados que deben ejecutarse con un estilo
muy depurado. Un Allegro lisonjero requiere apoyaturas, notas liga-
das y una expresion tierna. La alegria, por el contrario, requiere
trinos de claro final, mordentes y una ejecucion jocosa.

Como un Allegro esta compuesto generalmente por melodias y
pasajes del tipo de los que dejan poco lugar a la improvisacion, son
muy pocas las ornamentaciones libres que se pueden introducir. Pe-
ro si aun se deseara agregar alguna variacion pequefia, ésta jamais
debe ponerse antes de la repeticion y ello ocurre solamente en un
Allegro en dos partes. Sin embargo, solo se puede ornamentar aque-
llas ideas que dan la impresion de requerir variaciones, cuidandose
de no alterar las que son hermosas y cantables, y aquellos pasajes
brillantes que contienen melodias lo suficientemente agradables co-
mo para no ser omamentadas. El oyente se impresiona mucho mas
por la belleza con la que el ejecutante evidencia saber expresar su
habilidad, que por la habilidad misma. Sin embargo si, por descuido
del compositor, hay demasiadas repeticiones que podrian provocar
disgusto, se justificaria que el ejecutante haga gala de su habilidad
mejorandolas. Digo mejorar, no desfigurar. Muchos creen que todo
lo que se necesita para remediar algo es variarlo, aunque haciendo
esto generalmente lo arruinan en lugar de mejorarlo.

* En un capitulo anterior, Quantz, discutiendo este tema propone to-
car . 9 donde diga 9. (N. del T)).
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I. Origenes y evolucion

Durante el siglo XVI tuvo lugar un cambio decisivo en la concep-
cion sonora de la textura musical: los elementos caracteristicos de la
polifonia (independencia de las voces, imitacion motivica, etc.), ce-
dieron lugar a una construccion mas bien homofonica, con interca-
lacion de numerosas cadencias estereotipadas en su aspecto armonico
que cierran cada sector y hasta la mayoria de las frases'. Nos halla-
mos, en consecuencia, frente a un cambio estético-expresivo con una
tendencia mas humanista, en el que se postula a la palabra —expresi-
vamente articulada— como patrona de la musica. Esta evolucién culmi-
no6 alrededor del afio 1600 con el advenimiento del estilo monodico
(voz principal con acompafiamiento armoénico). La base del acompa-
fiamiento esta constituida por una voz de bajo que soporta “conti-
nuamente”’ —de alli su nombre— la armonia, es decir, acordes im-
provisados segun determinadas reglas. El ejecutante deducia la confi-
guracion de estos acordes, por una parte, de la marcha del bajo
mismo y, por otra, de la relacion intervalica de ésie con la melodia
principal. Solo en los contados pasajes donde podian surgir dudas en
lo referente a la armonia adecuada, o donde el compositor intentaba
un efecto armonico especial, se encuentran cifras sobre la linea del
bajo para indicar la composicion intervalica de los acordes reque-
ridos.

Con el correr de los afios, y debido a una creciente complejidad
armonica, se desarrollo un sistema de codificacion a base de cifras
para el asi llamado Basso Continuo, o Generalbass (bajo general)
como lo llamaban los alemanes, valido para toda la musica europea

hasta fines del siglo XVIII.

II. Significado y funcion arménica

en la época barroca

Mas alli de una mera realizacion arménica, la ejecucion del bajo
continuo en la musica barroca implica la habilidad de efectuar un
acompafiamiento acorde al “afecto” o sea a la expresion —al “cli-
ma”— del trozo interpretado. Sobre este aspecto se daran algunas
sugerencias técnico-expresivas en las secciones siguientes de este tra-
bajo.

En la realizacion del bajo continuo suelen participar dos instru-
mentistas: uno que ejecuta lisa y llanamente la voz del bajo y otro
que toca el bajo y acordes. La melodia (voz principal) y el bajo son
lo esencial, constituyendo los acordes una especie de “relleno” que
da cohesion a la textura total; esta especie de “aglutinante armoni-
ca” es esencial para el caracter sonoro de la musica de esta época, y
de alli la importancia de no prescindir de ella ni en el género de la
musica de camara ni en el orquestal.

! Ver, por ejemplo, Lasso Qui dort icy en Florilegum musicum. N° 86.
Ed. Ricordr
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1. Instrumentos a emplear

Los principales instrumentos que intervienen en la ejecucion del
bajo continuo son:

a) para la voz del bajo: viola da gamba tenor o bajo-, violoncelo y
fagot, eventualmente la flauta dulce bajo, si las voces principales
se mueven en registros agudos o0 si son ejecutadas por flautas
dulces.

b) para las armonias completas (bajo mas acordes): clave, 6rgano,
ladd y guitarra. Al emplear el drgano, debido a la mayor consis-
tencia sonora de sus registros bajos, puede prescindirse de un
instrumento para el bajo; por otro lado, no suele usarse la peda-
lera.

El uso del piano como instrumento armdnico es actualmente casi
inevitable.

IV. Disposicion de las voces en las armonias

Para la designacion de los acordes que el ejecutante debe realizar
se utiliza el sistema de cifras ya mencionado, colocadas por encima
0 por debajo de la voz del bajo. En el ejemplo siguiente se presen-
tan los cifrados mas frecuentes y su posible realizacién en forma
llana. Se comprende que los nimeros siempre designan el intervalo
en relacion a la nota del bajo y sin tomar en consideracion si este
intervalo es ejecutado cerca o distante (sumado a una o dos octavas)
del bajo.

; ff

5i$ 6 >

U
*
*

* Puede omitirse el cifrado para indicar triadas en posicion funda-
mental.
** Un b, o# se refiere ala tercera de la triada.
*** | a crucecita indica la alteraciéon ascendente del intervalo correspon-
diente; se la coloca en lugar de un # (0 un ” en tonalidades con bemoles).
**** |_a raya indica el mantenimiento de la misma armonia.

Ejemplo 1

Generalmente, cuando el tempo es tranquilo se ejecuta un acorde
por cada nota del bajo. Las notas de paso del bajo no requieren
cambios aco6rdicos, pero si pueden ser enriquecidas por una voz que
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se mueva paralelamente con ellas formando terceras o sextas, 0 que
ejecuta un movimiento contrario.

En acordes largamente sostenidos —euando no se dispone de un
Organo—se aconseja “repetir las notas una tras la otra para mante-
ner viva la armonia” (Geminiani, 1745).

Es recomendable no abusar con el doblaje de la voz principal en
la voz superior del bajo continuo (algunos autores hasta lo re-
chazan).

Con el objeto de lograr una sonoridad equilibrada que unifique
melodia y bajo, los autores barrocos centroeuropeos sugirieron ubi-
car los acordes en el registro medio del instrumento, por ejemplo:

Ejemplo 2

Cabe sefialar que, lamentablemente, existen muchas ediciones que
ubican los acordes (ya realizado el cifrado) en un registro demasiado
agudo:

Ejemplo 3

En estos casos, lo més practico es invertir una o dos veces estos
acordes para ubicarlos en una tesitura mas central2.

Sin embargo, la ubicacion de los acordes en el registro medio
parece no corresponder a la concepcién timbrica de los musicos
italianos de la época; encontramos numerosos ejemplos en obras
de Vivaldi donde se ubican los acordes en un registro agudo
(ver Ejemplo 3) a la par con el o los instrumentos solistas, logrando-
se asi una sonoridad di&fana y delicada.

Son pocas las sugerencias que pueden darse en un trabajo tan
breve en lo referente a la disposicion de las voces en los acordes. En
primer término, se recomienda practicar también su distribucion en-
tre ambas manos (disposicion abierta):

2 Esto vale también para acompafiamiento de flauta dulce.
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Ejemplo 4

En cuanto a la densidad (namero de sonidos superpuestos) de los
acordes, se puede proceder con mucha mayor libertad que en la
realizacion del bajo cifrado practicada por los estudiantes de armo-
nia y depende fundamentalmente del matiz (intensidad) del pasaje
en particular. Si bien los instrumentos barrocos de teclado disponian
de registros para variar el matiz (desde luego no en forma de cres-
cendo o diminuendo), a través del procedimiento de agregar o
sacar sonidos —e sea cambiando la densidad de los acordes—se logra
una forma de variar la intensidad mucho mas sutilmente. Asi, la
mano derecha que por lo general realiza un acompafiamiento a base
de acordes con tres sonidos o voces, puede reducirlos a dos (por
ejemplo, en un pasaje de expresion delicada o en un “eco”, al
repetirse un motivo, una frase a toda una seccion).

D. Scarlatti
§fef. -fif'ni '
) %
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Ejemplo 5

**<’

Como observard el lector en el siguiente ejemplo, tomado del
método Generalbass in der Composition (El bajo general en la com-
posicion) 1728, del compositor aleman J. D. Heinichen, no hay en
realidad limites en la ampliacion del namero de sonidos por
acordes.

[} ]

!hjiilll m (i U

Ejemplo 6

3 Lo expresado en cuanto a la densidad acordica vale, desde luego, igual-
mente para ladd y guitarra.
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El caso contrario se produce cuando encontramos la indicacion
Tasto solo encima de la voz del bajo, lo que significa la suspension
pasajera de la trama armonica, debiendo ejecutarse s6lo la voz del
bajo.

Digamos de paso, que no existe prohibicion de ejecutar paralelas
de unisono o de octavas entre la voz principal y cualquier voz de la
armonia, con excepcién del bajo. Obsérvese al respecto el siguiente
ejemplo; se trata de un fragmento breve de una Sonata para violin y
bajo continuo de T. Albinoni (1674-1745) cuya realizacion armoni-
ca se debe a H. N. Gerber, alumno de J. S. Bach y que fue supervi-
sada por el maestro.

Grave. Adagio.

Ejemplo 7

V. Enriquecimiento de la textura

Tal como puede verse en el ejemplo de Gerber, el buen acompa-
flante solia enriquecer la textura basica de los acordes con adornos
y las llamadas “notas extrafias”. El tipo de ornamentacion aplicado
debe estar de acuerdo con el caracter —el “afecto”—del trozo, con
la época de su creacién y con su estilo nacional. Asi es que la
musica francesa puede ser mas ornamentada que la alemana, pero
aquella es superada aun por la riqueza de adornos y la sutilisima
variedad que requiere, un movimiento lento de un autor italiano.

Los ejemplos 8a y 9a muestran una textura simple, tipo bajo
cifrado, b y c constituyen variantes que corresponden a distintas
expresiones.
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Ejemplo 8 a

Ejemplo 8 b

Ejemplo 8
J. D. Heinichen

P

Ejemplo 9 a

Ornamentado por Heinichen

Ejemplo 9 b

Ornamentado por Heinichen
Ejemplo 9 ¢
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La manera del toque de los acordes influye sobre el timbre, sobre
el matiz y, por ende, sobre la expresion. El toque plaqué (las teclas
se presionan exactamente juntas) produce una cierta dureza sonora
en el clave, la que se evita aplicando un arpegio casi imperceptible.
Por el otro lado, el arpegio propiamente dicho (iniciandolo siempre
junto con la nota del bajo, o sea sobre el tiempo) confiere al acom-
pafiamiento —por ejemplo en un Adagio—una hermosa apacibilidad.
Los dedos, al haber tocado las teclas en esta forma, las siguen man-
teniendo presionadas durante la permanencia del acorde. Vale lo
mismo para la ejecucion de acordes rotos y/o desplegados en forma
ritmica.

J. D. Heinichen

Ejemplo 10

Comparese al respecto la textura de algunos preludios del Clave
Bien Temperado de J. S. Bach, que se pueden tomar como modelos
aunque en estos ejemplos no se trata de acompafiamientos. A cada
ejemplo precede la armonia béasica. Obsérvese el efecto de “pedaliza-
cion” (como si se tocara con pedal en el piano) en el primer prelu-
dio debido a las dos notas sostenidas por la mano izquierda; este
efecto se acrecienta aun al mantener también presionadas las teclas
tocadas por la derecha. El ejemplo ¢ muestra la manera de aplicar
notas extrafias de indole muy diversa.

a) i/l
#
2 6
ifH'
f= =¥= r="= ==H
Version de J. S. Bach
Ejemplo 11 a
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Ejemplo 11 b

Ejemplo 11 ¢

Ejemplo 11 d
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e) 15/H

4*, ppfrpm?

Ejemplo 11 ¢

Un recurso hermoso y muy usado —aunque no de facil ejecu-
cibn—es la imitacion de pequefios giros o motivos presentados por
la voz principal en alguna voz del acompafiamiento. Se lo aplica con
acierto en aquellos momentos en que la voz solista calla o progresa
con valores largos, permitiendo asi la clara percepcion de la imi-
tacion.

Handel, Largo (Sonata 12)
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VI. El bajo continuo en la miisica
de camara y orquestal

El tratamiento y la ejecucion del bajo continuo en obras de
camara (duos, trios, canciones y arias) difiere bastante del de la
musica orquestal. Expresindola de manera algo somera, podria for-
mularse la siguiente regla: cuanto mas reducido el cuerpo sonoro,
mas elaborado debe ser el acompafiamiento.

Mientras que el bajo continuo de una obra para flauta dulce
puede prescindir ~en salas intimas— de un instrumento especial para
la voz del bajo (el violoncelo resulta a veces muy pesado), el acom-
pafiamiento de instrumentos mas voluminosos requiere un bajo mas
sonoro. Esto vale también para el acompafiamiento de partes canta-
das y, especialmente, los recitativos de las cantatas, que necesitan un
violoncelo (en salas mayores, hasta un contrabajo flexible y delicada-
mente tocado) y en clave acordes mas llenos y frecuentemente
arpegiados.

El bajo continuo de un conjunto orquestal debe ser de mayor
sonoridad y adecuarse tanto al numero total de instrumentos inter-
vinientes como a la acustica de la sala. Si bien el piano moderno
podria ofrecer el volumen suficiente, su timbre blando y “redondo”
es extrafio a la sonoridad caracteristica del barroco. Piensan algunos
directores de orquesta que, bajo estas circunstancias —orquesta y
sala demasiado grandes— podria prescindirse del bajo continuo. . . C.
Ph. E. Bach (1753) dice al respecto: “No se puede ejecutar bien una
obra sin acompaiiamiento de un instrumento de teclado. También
en el caso de miisica muy fuerte, en las éperas, y hasta al aire libre,
donde se supondria ciertamente que el instrumento no puede escu-
charse en lo mds minimo, se lo extrafia cuando estd ausente”,

En obras de caricter religioso se recomienda el uso del organo
(algunos modelos de pequefios organos electronicos dan muy buenos
resultados aplicando una registracion adecuada, por ejemplo, de vo-
ces de flauta) para las secciones coral-instrumentales y, para variar,
el clave (solo o en combinacién con el 6rgano), mas un violoncelo
y/o contrabajo para las partes de canto solista.

En obras orquestales profanas (conciertos, suites, etc.) se recurre
preferentemente al clave®. Al respecto de la cita de Carl Philipp
Emanuel Bach transcripta anteriormente, debemos recordar que
mientras los instrumentos de cuerda de su época poseian menor
volumen que los actuales, los grandes clavicembali tuvieron mayor
sonoridad® .

Segan el caso y, si la orquesta es pequeiia, sera suficiente ubicar
el clave en la primera fila y cerca del director; para una orquesta
mayor y salas con resonancia absorbente se recomienda una muy
discreta amplificacion electroacistica. ;Qué diria Bach!

4 Un caso curioso lo constituye el Concierto para Dos Mandolinas y Or-.
questa de Vivaldi; durante largos pasajes solo el 6rgano acompafia a los solis-
tas. En otra oportunidad, el mismo autor nombra al clave junto al laid como
integrantes del bajo continuo.

5 Ver el articulo “El clave. Historia y resurgimiento” de Claudio Di, Véroli
publicado en FICTA ne 1, pag. 41.
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Excederia el marco de este trabajo entrar en la descripcién de la
practica del bajo continuo en el barroco temprano (Gabrieli, Monte-
verdi, Schiitz). En esa época es practicamente todo un grupo forma-
do por violas de todos los tamafios, latdes y archiladdes, pequefios
6rganos regales y positivos, arpas, claves e instrumentos de viento que
interviene en la trama armdnico-contrapuntistica, improvisando los
instrumentistas pasajes ricamente ornamentados y rapidas escalas as-
cendentes o descendentes. En el ejemplo que sigue se ensaya una
reconstruccion de la practica de esta época; debe imaginarse la dis-
tribucion de las cuatro voces a varios instrumentos.

Schitz “Las siete palabras”

Evangelista Da ant - wor

Ejemplo 13

VII. Bibliografia

Vayan finalmente algunas palabras acerca de la bibliografia sobre
este tema. Como verd el lector, no se incluyen en este resumen
solamente libros que tratan el bajo continuo como enfoque central
de su estudio, sino otros-que lo acercaran al estilo y a la préactica de
ejecucion en general de la época en cuestion. Entre estos encontra-
mos métodos para adquirir la capacidad técnico-instrumental del
acompafiamiento a base de un bajo cifrado y otros escritos que
proporcionan datos histéricos y estilisticos.

Entre los primeros debe mencionarse ante todo un cuaderno (ti-
lisimo con numerosos ejercicios de R. 0. Morris, Figured harmony
at the keyboard, Oxford University Press, London.

El libro de Hugo Riemann, Bajo cifrado (Armonia practica reali-
zada al piano) Editorial Labor, Madrid, Buenos Aires, ofrece una
rica ejercitacion en base a la armonizacidn de corales.
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Sobre la practica del bajo continuo desde el punto de vista histo-
rico y estilistico informan los siguientes libros: Thurston Dart, The
interpretation of Music, Hutchinson’s University Library, London.
Es éste un pequefio libro excelente que trata en forma sucinta y
muy precisa todo lo relacionado a la misica desde 1400 hasta 1800.

La obra magna de consulta para el investigador la ofrece Robert
Donington en su The interpretation of early music, Editorial Faber,
London. El autor, que trata principalmente la época del barroco, ha
reunido innumerables citas de tedricos y compositores de aquella
época y las discute con gran penetracion y un sentido comin tipica-
mente anglo-sajon.

El musicologo aleman Walter Kolneder, revisor de numerosas pu-
blicaciones practicas de obras antiguas, ofrece en su opusculo Auf-
fiihrungspraxis bei Vivaldi, Editorial Amadeus, Zurich, un profundo
analisis de la practica de ejecucion de las obras del autor italiano.

Un valioso material nos ofrece Hans Martin Linde en Pequefia
guia para la ornamentacion de la miisica de los siglos XVI-XVIII,
Ed. Ricordi Americana. Contiene un articulo muy sustancioso: “La
improvisacion en la ejecucion del bajo continuo™ y varios ejemplos
musicales muy instructivos al respecto.

La problematica del tema se trata tangencialmente en el manual
La ejecucién de los adornos en las obras de J. S. Bach, Editorial
Ricordi Americana, del autor del presente trabajo.

Debe mencionarse finalmente los numerosos ejemplos de realiza-
cion del bajo continuo por parte de Erwin Leuchter en el Florile-
gium Musicum y en el tomo J. S. Bach, Lieder y pequeiias arias,
ambos editados por Ricordi Americana.

VIII La practica del bajo continuo
y su funcion en la educacion musical.

El aprendizaje del bajo continuo constituia en el Barroco un
elemento capital en la formacion practica del musico. Lamentable-
mente se ha dejado luego de lado y pocos son hoy los musicos que
pueden improvisar con buen gusto, conocimiento y soltura, un bajo
continuo. Entre otras actitudes que deben ser rescatadas para revivir
en nuestros dias la musica barroca, la practica del bajo continuo
esta en primera linea. Y es en este sentido que asistimos a un
resurgimiento de su estudio. Pocos aspectos pueden ensefiarnos tan-
to acerca del espiritu del Barroco. fundamentado en el bajo continuo
hasta el punto que los historiadores demarcan el Barroco
(1600-1750) con los limites de la vida util del bajo continuo como
este que aqui analizamos.

Ahora bien, la practica del bajo continuo no es solamente impres-
cindible para quien se dedique al Barroco sino que deberia ser la
base de la educacion armonica tradicional en nuestros conservato-
rios. Solo ha perdurado alli en la forma harto exangiie del bajo
cifrado que, por lo general, ni siquiera es realizado en el teclado
mismo sino construido penosamente en el pentagrama. Creo que un
buen entrenamiento en la improvisacion de continuos —para todo
cantante o instrumentista, independientemente de su destreza o difi-
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cuitad con el teclado—es la base para una sélida formacién armoénica,
no basada en memorizar reglas tedricas sino en la préactica, tendien-
te a crear esa audicion interna tan importante de la que pocos
musicos hoy gozan. Puede ser asimismo el mas sencillo y satisfacto-
rio primer acercamiento a la técnica de teclados.

El aspecto creativo del bajo continuo, al pedir del continuista
imaginaciéon y espontaneidad, rescatard asi la funcion practica del
aprendizaje de la armonia y proveera a mas estudiantes un primer
contacto positivo con la Musica Antigua.

Maés adn, un instrumentista que comprende la linea melédica que
toca, en funcion de su ubicacion armoénica, ha ganado una dimen-
sion fundamental para el conocimiento y el goce.

El presente articulo es el primero de una serie destinada al bajo continuo.
Le seguiran trabajos de Tom Koopman, dando reglas préacticas para teclado y
Karel Smagge, acerca de la practica del continuo en motetes y madrigales del si-
glo XVII. (N. del E.).
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MISCELANEA

CORRESPONDENCIA

Les escribo por tres motivos:

lo) Para felicitarlos por el contenido de los
dos primeros ndmeros de vuestra revista y augu-
rarles éxito en la continuidad de una labor que
gdano se interrumpa.

20) Una pequefia acotacion para el acertado y
extenso articulo de Claudio Di Véroli en FICTA
N° 1, con respecto al clave. Cuando menciona los
antecedentes nombra el salterio, el martinete y el
teclado. En este Ultimo item dice “se utilizaba
exclusivamente en el 6rgano antes de la aparicion
H clave”. Pero ya encontramos también un te-
clado en el hurdy-gurdy (viela de rueda, viela pa-
raciegos, zamfonia) cuya representaciéon mas an-
tige es probablemente la que se encuentra en la
Catedral de Santiago de Compdstela (Espafia) y
qe data del siglo XI1.

30) Quisiera también exponer algunas conside-
raciones-sobre el articulo de Christopher Ball so-
lre flautas dulces que apareciéo en FICTA N° 2, y
nés especificamente sobre la problematica de co-
no corregir la afinacion. El autor afirma que si el
defecto de afinacion no es similar (en el mismo
sentido) en ambas octavas, el instrumento no tie-
re arreglo. Yo creo que esto no es necesariamen-
te asi. Si bien la técnica de bajar una nota aguda
consiste en achicar un poco el agujero inmediato
inferior, la variacion que produce esta modifica-
cién no es igual en el agudo que en el grave. En
efecto, si tomamos como ejemplo el Sol agudo
¢ un instrumento en Do, o el Do agudo de un
instrumento en Fa, y deseamos bajar un poco
esta nota, achicamos el agujero que le sigue; esta
modificacién serd en un 80 % maés notable en el
agudo que en el grave. Yo diria que las fiautas
Moeck Rottenburgh poseen casi todas este de-
fecto y con toda facilidad es posible achicar el
orificio sin que por eso se altere notablemente la
octava inferior. La contrapartida seria cuando la
octava grave también es problematica; tomando
el mismo ejemplo anterior, podemos recurrir a
redudir el tamafio del Gltimo orificio de la flauta
° del pendltimo, ya que tal cosa no modificard
& manera sensible la afinacion de la octava infe-
ria- La técnica correcta para probar el grado de
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alteracion que produce la reduccién de un orifi-
cio, es tocar el sonido cuestionado y sucesiva-
mente tocar tapando en forma parcial el agujero
siguiente. Lo mejor para poder juzgar el grado de
cambio producido es hacer esta prueba en forma
de legato, volviendo siempre a la afinacion nor-
mal del instrumento. El batimento que se escu-
cha proviene de los cambios introducidos. De la
misma forma, podemos intentar esta prueba en el
agudo y en el grave y comprobar asi la diferente
incidencia que tiene la modificacién sobre ambas
octavas. Como conclusiéon yo diria que para mi
experiencia el Unico instrumento totalmente in-
salvable es aquél en el que la octava superior es
grave con respecto a la octava inferior. En el res-
to de los casos, las posibilidades de solucién son
bastante buenas. Por supuesto que ciertas defi-
ciencias son mas salvables que otras.

Ricardo Gratzer

S. Ruggieri 2742 60piso
1425 . Capital

COLABORACIONES

Josquin: MISA PANGE LINGUA,
pautas para una instrumentacion

En su propia época, Josquin fue reconocido
como el compositor mas grande de su generacion.
Nacié a mediados del siglo XV en Picardia. Como
tantos otros artistas de su tiempo, viajo hacia el
sur de Italia y estuvo empleado en varios ducados
de esa region, para retornar finalmente al norte y
fallecer alrededor de 1521.

No es facil trazar una cronologia de las misas
que escribié Josquin (rondan la veintena), pero
en general se acepta que la Pange Lingua esta
entre las Gltimas. Denominada en algunas fuentes
como Missa de venerabili sacramento, esta basada
en el himno gregoriano de Corpus Christi Pange
Lingua gloriosi corporis misterium, cuyo tema
aparece frecuentemente en todas las voces, las mas
de las veces en forma mas o menos oculta, y en
forma continua y literal en el Gltimo Agnus Dei,
donde se lo escucha claramente en la voz su-
perior.

Esta misa fue ejecutada en el marco de un
ciclo de tres conciertos organizados conjuntamen-



te por el Conjunto Vocal 9 de Camara y el Con-
junto Pro Arte de Flautas Dulces. Merece desta-
carse que esa fue la primera audicion en Buenos
Aires de una misa de Josquin segun la practica
del Renacimiento, es decir, doblando con instru-
mentos las partes vocales.

La frecuente realizacion a capella de obras de
esa época en la actualidad se debe, generalmente,
a la carencia de réplicas de instrumentos antiguos
y también a un criterio sobre la interpretacion de
obras corales del Renacimiento tan difundido co-
mo erréneo. La investigacién musicolégica —a
través de numerosos estudios de tratados, créni-
cas, grabados y pinturas de la época—ha demos-
trado la frecuente utilizacion de instrumentos
gue acompafiaban a los grupos vocales en la eje-
cucion de obras presuntamente a capella. El arte
musical franco-flamenco es uno de los més ricos
y prolificos del temprano Renacimiento: una lar-
ga linea iniciada por Dufay y Binchois, seguida
por Ockeghem, Fevin y Van Ghiseghem y culmi-
nada por lsaac, Obrecht y Josquin, que es tan
hermosa y conmovedora como ardua y profunda.
Por esta Ultima razon, teniamos un cierto temor
de que la ejecucion resultara algo tediosa, tenien-
do en cuenta que, ademas, se iban a intercalar
tablaturas alemanas para érgano entre los nime-
ros de la misa.

Las opciones instrumentales con que contaba-
mos eran: whole consort (instrumentos de una
misma familia) y broken consort (instrumentos
de distintas familias), y en cuanto a la combina-
cién de sonoridades podiamos desenvolvemos
tanto dentro del bas (débil) como del haute
(fuerte). Disponiamos de la apreciable coleccion
de réplicas de instrumentos antiguos del Colle-
gium Musicum, pero nos faltaban instrumentistas.
Por ejemplo, no podiamos concebir una instru-
mentacion haute sin dos trombones, por lo cual
tuvimos que Ilamar a un trombonista profesional
para ‘improvisar” en pocas semanas un ejecutan-
te del sackbut renacentista.

Nuestras posibilidades instrumentales quedaron
elaboradas de acuerdo al siguiente criterio unifor-
me:

a) Instrumentacion haute: shawn soprano
(oboe renacentista), cromomo contralto y dos
sackbut (trombones renacentistas).
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b) Instrumentacion bas: conjunto de flais
dulces reforzadas en la parte de bajo por unavida
da gamba bajo; ocasionalmente, se utilizé ureflau
ta sopranino para reforzar los pasajes més hilln
tes y finalmente un cornetto para destacar d en
tus firmus en el Gltimo Agnus Dei.

De esta manera, las sonoridades y combinado
nes instrumentales se dispusieron de la sgiate
forma:

Kyrie: haute

Christe: vocal, con refuerzo de viola da gnim
bajo en la parte del bajo y en ciertos pesgjes @
la parte del tenor.

Kyrie: haute

Gloria: haute con intercalaciones a cappelk>

Qui tollis: consort de flautas dulces en sooi-
dad real, con refuerzo de viola da gamba tga
hay una pequefia repeticion instrumental tend
nando el nimero haute con ayuda de unaflata
sopranino.

Credo: vocal, la viola da gamba bajo rfieza
alternativamente las partes de contralto, tenor)
bajo.

Et incamatus: Flautas dulces y viola da gnim
bajo en sonoridad real (tratando de sonar cno
un o6rgano). Al final, en el “Amen”, entrada di
haute.

Sanctus: a capella

Pleni sunt coeli: aprovechando la circunstancia
de que se trata de un ddo, primero se geatd
con dos flautas dulces (soprano y tenor) y®
repiti6 en combinacién vocal/instrumental.

Osanna: haute

Benedictus: nuevamente duo, realizado e&
vez por viola da gamba tenor y bajo la pinea
vez, con repeticién vocal/instrumental.

Agnus Dei I: vocal con viola da gamba bejo.

Agnus Dei Il: cornetto en la primera voz ds
tacando el canto gregoriano, y luego en las dfe
rentes entradas contrapuntisticas se fueron age
gando flautas graves y viola da gamba bajo.

Creemos que el resultado fue feliz y pensamos
que este tipo de soluciones es factible aln am
do se cuente solo con cuerdas modernas (Mdin
cello) guitarra y oboe o fagot.

Ricardo @4Vl



MUSIGRAMA

SOLUCION DEL MUSIGRAMA
DEL NUMERO ANTERIOR

Compaés 1:

La parte de Alto sélo puede comenzar en Sol;
e alli en mas debera bajar paralelamente con la
soprano.

Compaés 2:

Lo légico para el Tenor hubiese sido

S SEE

pues su parte no puede terminar con Sol-La ya
gue estaria en octavas con la Soprano; pero Dow-
land amaba los pequefios enriquecimientos que
otorgan mayor interés a la textura.

Compés 3:

El Alto debe empezar con Re (el Sol produci-
ria octavas con el Bajo) y cambiar luego a Sol
(para evitar quintas con el Bajo). Entonces, el
Tenor baja al Si para completar el acorde y sube
ad M por idéntica razon.

Compés 4:

Un alto sencillo paralelo a la Soprano.
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Compas 7:

En la segunda corchea el Tenor cambia al Si
para evitar saltos raros hacia el La y, por lo tan-
to, el Alto cambia al Sol. El Tenor incluye la tan
tipica resolucién

=

que condimenta la cadencia con el contraste
ritmico antes mencionado. La séptima, en el Al-
to, une el Re con el Si.

Compas 9:

Ambas voces toman la nota méas probable.
Dowland podria haber acompafiado el salto final
de la Soprano con un movimiento paralelo en el
Alto, pero no lo hizo.

Compas 10:

Claro Sol en el Alto. ElI Tenor hace un juego
con el Bajo y el final ofrece interés ritmico.

Compés 11:

El alto debe empezar con Mi; en la segunda
corchea cede el Mi al Tenor. La cuarta corchea
podria haber sido un Fa pero esto produciria oc-
tavas con el Bajo en la corchea siguiente. El Te-
nor se deduce facilmente.

(La partitura completa en la pagina siguiente)



Soprano

«Vito

Tenor

Bajo

l.add

Ab -
Now

Ab -
Now

Ab -
Now

Ab -

Now, oh
While 1
While 1
Now, oh
While 1
Now, oh
While

sence can no

at last des-

sence can  no

at last des-

sence can no

at last des-

sence can no

at last des-

NOW, O NOW, | NEEDS MUST PART

joy
pair

joy
pair

joy
pair

doth

im -
doth

im -
doth

im -
doth

needs
needs

needs

needs
needs

needs
needs

prove

part,
prove

part,
prove

part,
prove

must
must

must
must

Joy
Love

Joy
Love

Joy

Love di- vi-
Joy once fled
Love di- vi-
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part,
love.

part,
love.

once fled
di - vi

once fled
di- vi

Part -
Love

Part -
Love

Part -
Love

Part -
Love

once fled can -not
ded love

ing though
lies not
ing though
lies not
ing though
lies not
ing  though
lies not
can-not re

ded love - eth

can-not re
ded love - eth

M

love - eth

John Dowland

1 ah - sent moum.
where hope is  gone.

| ab - sent moum.
where hope is  gone.

| ab - sent moum.
where  hope is gone.

| ab - sent moum.
where hope is  gone.

tum.

tum.

tum.

tum.



Sad des-pair doth me

Sad des-pair doth me

Sad des - pair doth

Sad des - pair doth

that part

taht part- ing

that part

that part

Dear, when | from thee am gone,
Gone are all my joys at once.

| lov’d thee and thee alone,

In whole love | joyed once.

And although your sight | leave,
Sight wherein my joys do lie.

drive me henee; This

drive me henee, me

M-M-j P

This des-pair un-Kind -ness
This des -pair un-kind ness sends.

des - pair, des -pair un-kind -ness  sends.

henee; This  des-pair un-kind-ness sends.

It is which then of - fends.

It is which then  of - fends.

It is she which then

which then of

Till that death doth sense bereave,
Never shall affection die.
Sad despair doth drive me henee;
This despair unkindness sends.
If that parting be offence,
It is she which then offends.
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Cuando usted escuche la musica
flel a su esencia, vital en su contenido
y con toda la autenticidad del sonido
original, detras de la partitura estara
el genio de un compositor.

Ydelante suyo solo puede
haberun Pioneer.

ADPIONEER

Sonido de origen

DISTRIBUIDORES EN ARGENTINA: bau hous f.O.

CENTRO DE EXHIBICION: Cerrito 1134, Capital
VENTAS: En las principales salas de audio de todo el pais.



MUSICA POR ENTREGAS

Tal coma lo anuncidramos en el nimero ante-
rior, nuestra tercer entrega incluye los dos prime-

ros movimientos —Siciliana y Vivace—de la Sona-

ta N° 3 de Georg Philipp Telemann. La misma ha
sido extraida de una coleccion de seis sonatas

escritas originalmente para dos flautas traveseras,
y que pueden ser ejecutadas por dos flautas dul-
ces u otro par de instrumentos. En el proximo
ndmero de FICTA publicaremos los dos movi-
mientos finales Andante y Allegro.

Georg Philipp Telemann

SONATA N° 3
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Vivace
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(Continuara)



EDICIONES TECLA (LONDRES)
Director general: Brian Jeffery

Francisco Guerau: Poema Harmoénico (Madrid, 1694). Facsimil completo, con una nueva introduccion,
de uno de los libros mas bellos jamas impresos de tablatura para guitarra. TEOO09 (tela); TE005
(rastica).
Fernando Ferandiere: Arte de tocar la guitarra espafiola por musica (Madrid, 1799). Facsimil completo,
con una nueva introduccién, de un manual de aprendizaje con inclusién de simpéticas piezas musicales.
TEOO7 (tela); TEOO6 (rustica).
Federico Moretti: Doce Canciones (Londres, c. 1812). Facsimil completo, de un ciclo de doce cancio-
nes espafiolas con acompafiamiento de guitarra. TE010 (tela); TE011 (rustica).
George Weigand: Improvisacion en el ladd, Libro I. Una guia a la Técnica de improvisacion en el estilo
de los laudistas ingleses. H1000.
Brian Jeffery; Fernando Sor, Compositor y Guitarrista. Una nueva biografia con catalogo completo de
todas las obras de Sor. TEO51 (tela); TE052 (rdstica).

Fernando Sor: Seguidillas. Doce canciones espafiolas con acompafiamiento de guitarra o piano, recien-
temente descubiertas. (TEOO1 (tela);TE0O2 (rustica).

Precios: Pedidos:

TEOO1 u$s 7.95 0 £5.60 Mande su cheque o giro en U.S. ddlares
TEO002 u$s 4.50 o £3.15 (méas$ 100 para franqueo) a

TEOO5 u$s 7.95 o £ 5.60 Pacific Coast Music

TEOO06 u$s 59S o £ 4.25 141 Kearny Street

TEOO7 u$s 9.95 0 £ 6.75 San Francisco 94108 U.S.A.

TEO09 u$s 10.95 o £ 8.00
TEO10 u$s 12.50 o £ 8.00

TEO11l u$s 7.95 0 £5.60 o en libras esterlinas (méas 60 p. para franqueo) a
TEO51 u$s 10.95 o £ 7.75 Bron's Music and Books

TEO052 u$s 7.95 o £ 5.60 64 Dean Street

H 1000 u$s 3.00 0 £1.95 LondonW.1 England

XXX XXX XX XXX XX XXX XX XX XXX XX XXX XX XXX XX XXILX XXX XX ILILX XXX XX

Jose IVitYS artesano

INSTRUMENTOS A VIENTO,
DE MADERA

CHIRIMIAS (SHA WN, POMMER)

SOPRANINO EN FA
*» SOPRANO EN DO

* CONTRALTO EN FA

Miguel Cafié 1827 Villa Adelina
Tel.: 766-7502 Prov. de Bs. As.
Republica Argentina
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TEATRO COLON y SALA AUDITORIUM

10 Conciertos de Abono
de Interpretes Argentinos

organizado por

CAMERATA BARILOCHE

rn pn

rapu

FUNDACION ARS MUSICALIS

Con la participacion de
CORO UNIVERSITARIO DE LA
PLATA - ENSAMBLE MUSICAL DE

BUENOS AIRES - ORQUESTA ES-

TABLE DEL TEATRO COLON - OR-
QUESTA FILARMONICA DE BS.
AIRES - ORQUESTA DE CAMARA
DE LA MUNICIPALIDAD DE LA
PLATA vy distinguidos solistas y
cantantes.

Directores:

Pedro Ignacio Calderén
Pbro. Jesus Gabriel Segade
Roberto Ruiz

Antonio Russo

Programa:

Brockes Pasion (1ra. Aud.) -
Jefté - Acis y Galatea - Oda
a Santa Cecilia - Anthems -
Mdusica Acuatica - Concerti
Grossi - Conciertos para Or-
gano - Mdsica para teclado -
Cantatas - Musica de Ca-
mara |y Il

INFORMES Y VENTA DE ABONOS:

Pasaje Seaver 1634
Tel. 44-1758, de 16 a 19.30

Director Artistico Mario Videla

Patrocinado por
fil CONSEJO BRITANICO DE RELACIONES CULTURALES
y el INSTITUTO GOETHE DE BUENOS AIRES



NORTH TEXAS STATE UNIVERSITY UMMto
DENTON. TEXAS



