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HANS-MARTIN LINDE

A mi venerado maestro, Prof. Dr. h. c.

GUSTAV
gratitud,

SCHECK, dedicada con

“Las maneras o adornos musicales son innumerables y.
se modifican de acuerdo al gusto y la experiencia. Dado
que esta cuestién no depende tanto de reglas, como de
ejercitacién y buen discernimiento, no podemos —en este
breve espacio— sino dar algunos principios y una pequefia
guia. Todo lo demas debemos dejarlo librado a las demos-
traciones «oculares» de un maestro o al empefio y expe-
riencia de un estudioso.”

Johann David Heinichen: “El ba-
jo continuo en la composicion”
(1711-1728).
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Los adornos en la miisica antigua

)‘,Qué ha de entenderse por el término “adorno”? La pa- ’

labra “disminucién” que desde el siglo XIv hasta el XIX es
Aequivalente a todas las demis denominaciones de “ador-
nos” (maneras, ornamentos, coloraturas, “agréments”,
“graces”, “fioriture”, ete.), nos da una clara respuesta
acerca de la pregunta que nos hemos formulado: “dimi-
nuere” significa desmenuzar, subdividir. Por lo tanto, por
medio de la disminucién, un sonido es desdoblado en dis-
tintos sonidos de valores mas pequeiios. Siempre existieron

-1as mas diversas posibilidades para ornamentar una melo-

dia. El trabajo presente se propone mostrar un panorama
de esta practica musical tipica de los siglos XvI a Xvin y
contribuir a seleccionar los més importantes de entre la
multiplicidad aparentemente inabarcable de tales adornoes
y a explicar su modo de empleo.

Esta guia, que nacié de la practica cotidiana, desea
estimular en el ejecutante de misica antigua un conoci-
miento vivo de los adornos y su aplicacién.

Ante todo, el aficionado a la misica se ocupa hoy de
la asi denominada “misica antigua”. La ejecuta no sélo
en instrumentos modernos, sino también —frecuentemen-
te— en aquellos que se usaban en siglos pasados; piénsese
en el gran nimero de ejecutantes aficionados de flauta
dulce, de *“viola da gamba”, de clave y de laid. También
los mdsicos profesionales tienen marcada preferencia por
la misica de los maestros antiguos. Sin embargo, es fre-
cuente asistir, atin hoy, a ejecuciones de obras de miisica
antigua,-en las que no se presta la suficiente atencién a
las convenciones que rigen la prictica de interpretacién
de esta misica. Ya se trate de cuestiones vinculadas con
el reparto instrumental o de problemas relacionados con
la manera de ejecucién, la época en la que se podian ofre-
cer interpretaciones de obras de maestros antiguos sin
mayor preocupacion por la autenticidad estilistica, deberia
haber quedado superada definitivamente. Aiin hay aqui
un rico campe de accién para los misicos y ante todo
para los pedagogos musicales, tanto los que ensefian en
forma privada, como los que ocupan cargos en las escuelas
de misica. Si un pedagogo desea dirigir a sus alumnos
hacia la literatura musical antigua, tan vasta cémo valiosa,
deberd ocuparse, hoy mais que nunca, de la practica de
ejecucién de este arte y spbre todo, de la compleja mate-
ria~de los adornos, que constituye una importante parte
de las convenciones de ejecucidn de los siglos pasados.

A causa de sus multiples posibilidades, la ornamenta-
cién invita a una ocupacién, siempre renovada, de las
obras de los maestros antiguos, las que ganaran en belleza
y colorido cuando sean interpretadas con todo cuidado, te-
niendo en cuenta aquellos factores. El arte de la ornamen-
tacion era antafio una practica de ejecucién musical am-
pliamente difundida. Es por eso que la mayoria de los
compositores de aquellas épocas, confiaba en que el ejecu-

tante aplicara a sus obras los adornos necesarios. Muchas
veces se limitaban a anotar una mera estructura arméniéa,
que sélo después con la aplicacién del adorno directamente,
a cargo del intérprete, se transformaba en una acabada
obra de arte. En tal sentido, Andreas Herbst (1642), ca-
racterizéla esencia del arte del adorno con las siguientes

palabras: “Segin mi entender, se llaman «<coloraturass
porque al ‘igual que en la pintura, el cuadro es vivificado
por medio de los colores; asi también el canto, cuando esti
adornado con tanta gracia, mas agradablemente llega a los
oidos...”, No olvidemos. que la mayoria de los adornos
deberian ser improvisados. Una condicién imprescindible
para que ello sea factible, es, por supuesto, un exhaustivo
estudio de la ornamentacién. Sélo por via de la prictica,
mediante constantes ensayos y muchas tentativas, se lo-
grard, paso a paso, la habilidad para hallar —durante
una ejecucion musical— los adornos que mas se adapten
al caricter de un trozo. Johann Mattheson definié esta
prictica con estas palabras: “Ya se decia en tiempos pa-
sados, con ‘buen fundamento de verdad, que esfe asunto
no se basa dnicamente en reglas, sino y ante todo, en el
uso y mucha ejercitacién y experiencia, lo que es vélido
ain hoy” (“El perfecto maestro de capilla”, 1739). Sélo.
cuando se llega a aplicar los ornamentos por intuicién,
apartindose de su uso meramente esquematico, se puede
decir que se -ha hallado el camino correcto. Los adornos
no han de senar como un simple agregado, sino que deben
ser encarados como una purte integrante de la obra. Para
tal fin es necesario que el ejecutante posea, ademais de
la comprensién integral de todos los aspectos de una de-
terminada composicién, un elevado grado de dominio téc-
nico, y a esta exigencia debe conferirse muchisima im-
portancia, ,

No menos fundamental es tener en cuenta que el gusto
musical ha sufrido modificaciones a través de las distintas
épocas, y que se ha manifestado de diferente manera en
los diversos paises. Seria un error interpretar una obra
de Schiitz seglin las reglas de ejecucién compiladas por
Quantz. En consecuencia, se recomienda reflexjonar pri-
meramente, al comenzar 1a preparacién de una obra, acerca
de la fecha de su creacién -y del pais de origen y aplicar
las formas de ornamentacién que le conciernen. También -
el caracter y el mov1m1ento de un trozo musical, las posi-
bilidades técnicas ¥y sonoras del instrumento e inclusive, el
temperamento y la habilidad del ejecutante, pueden ser
factores decisivos para la aplicacién de los adornos; y
hasta el recinto en que se ejecute una mdsica puede ejer-
cer alguna influencia sobre la manera de aplicar aquéllos:
ello explica por qué muchos .compositores exigian en sus
tratados que en las iglesias se aplicaran los adornos sélo
en forma moderada.

Debemos a Johann Joachim Quantz, el maestro de flauta
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del rey Federico el Grande, de Prusia, la clara diferen-
ciacién de las maneras de embellecer, en dos grupos. Segiin
ésta, distinguimos entre las “maneras esenciales” (fijas)
de las “maneras libres”. A fin de caracterizar la esencia
de estas dos maneras de adornar, podria decirse que las
“maneras esenciales” sirven para dar més brillo a una
melodia, para “engalanarla”; las “maneras libres” (will-
kiirlich), en cambio, surgen de la melodia misma y se

integran a ella, como un elemento sustancial. Durante el -

siglo XvIII se denominaba al primer grupo “adornos fran-
ceses” y al segundo ‘‘adornos italianos”, lo cual, de nin-
guna manera, equivale a una circunscripeién rigida a esos
dos paises. Con la inmigracién de misicos extranjeros
se llegaba a conocer y a apreciar también en otros paises,
la manera peculiar de su musica. Los franceses dotaban
sus obras en los lugares correspondientes de signos
determinados para las maneras esenciales y también
anotaban con frecuencia los adornos libres. De esta ma-
nera, el ejecutante no tenia que realizar sino las indica-
ciones del compositor., No obstante, se usaba también

en Francia la improvisaciéon de adornos segin el gusto
italiano. Del mismo modo, se ejecutaba en Italia toda
clase de maneras francesas. La influencia de la miisica
francesa era particularmente importante en Inglaterra.
Alli se conocian las maneras francesas (o “esenciales’”)
y se les daba signos y nombres propios. Pero también
se practicaban los adornos italianos que habian traido
los misicos de esta nacionalidad que se radicaban en
aquel pais. Alemania fue influenciada en igual medida
por ambos estilos: al principio tal vez méas por el pro-
veniente desde Italia, pero a partir de los iltimos lus-
tros del siglo Xxviir se hizo sentir asimismo la influencia
francesa. De ahi que la misica alemana estuviera profun-
damente familiarizada con ambas maneras de ‘“adornar”
y las empleaba paralelamente.

Carl Philipp Emanuel Bach alabé, ante todo, aquella
manera de adornar que “sabia amalgamar de un modo
habil la nitidez y el brillo del gusto.francés con la se-
duccién de la cantabilidad italiana. Los alemanes tienen
para ‘ello una especial disposicién”.

Los adornos esenciales o franceses

Su denominacién de “esenciales” ya indica que estos
adornos son imprescindibles para un trozo de musica
antigua. Para su realizacién y aplicacion habia ciertas
reglas, las que, sin embargo, diferian entre si, ya que se
trataba de un desarrollo histérico vivo. Ademas, su eje-
cucién admitia cierta libertad en lo que respecta a ve-
locidad, ritmo y acentuacién.

TRINO: El adorno més conocido y difundido es indu-
dablemente el trino. “Un trino bien aplicado adorna mu-
cho una melodfa; no obstante, su excesivo uso provoca
en los oyentes inteligentes una cierta aversiéon o re-
pugnancia”. Asi leemos en un tratado de Johann Matthe-
son (1681-1764). Como signos para el trino se encuen-
tran tr, t, 4+ v, mw: y también las denominaciones *vi-
brato” y “‘tremolo”, distinguiéndose el trino breve (me-
dio trino) y el mas prolongado, que casi siempre concluye
sobre un punto de reposo (point d’arrét). Los franceses
llamaban al trino ‘“cadence” a causa de su aplicacién
obligada en los pasajes de cadencia, recurso imprescin-
dible para destacarlos. Por lo tanto, puede ser objeto del
trino destacar algunos sonidos, dar mayor brillo a ciertos
pasajes o vivificar sonidos prolongados. Esto dltimo se
aplica en el clave, por ejemplo, instrumento en el que
por su naturaleza, el sonido se apaga ripidamente.

En los siglos X1v-xvi el trino comenzaba con la nota
principal, en algunos casos esta practica se prolongé
hasta el siglo Xvil. En el método de flauta de Silvestro
Ganassi (1535) el mas antiguo tratado de adornos que
se conoce, su autor presenta el trino solamente en el
cuadro de digitacién, no hallindose una indicacion exac-
ta para su realizacién. Sin embargo, es muy probable
que Ganassi se haya referido al trino iniciado con la
nota principal.

Poco tiempo después fue citado expresamente en los
tratados de Girolamo Diruta (1583) y Fray Tomés a San-
ta Maria (1565). Este dltimo ya conoce también el “nue-
ve” reyterado, un trino que comienza con la nota auxi-
liar superior: desea que ésta se toque con anticipacién;
ella cae de este modo sobre un tiempo débil del compis
(véase ejemplos). Michael Praetorius (1619) exige que el
trino (“tremolo”) comience ain con la nota principal.
Segln su indicacién, el trino se limita a la mitad del
valor de la nota y finaliza con un punto de detencién que
ocupa la otra mitad del valor. Esta peculiaridad ya la
encontramos en el tratado de Diruta. El trino breve
(“tremuletti”, *senzillo”) se aplicaba durante el siglo
XVI con preferencia a sucesiones de sonidos ascendentes o
descendentes por grado conjunto (véase ejemplos pags.
27/29).

M. Praetorius

A — 7 D —
jﬁ_&#}: ;Fc_wi |

Trino breve Trino largo

Por “trillo” Praetorius entiende el vibrato de la voz
cantante sobre un sonido. Este adorno se encuentra tam-
bién en los métodos de canto de Giulio Caccini (1550-
1618), Ludovico Zacconi (1555-1627) y otros.

fH
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e S f— —
! b S — —

D]

También para esta especie del trino, que segin Johann
Andreas Herbst (1642) es ‘“un grato susurro de la voz”,
habia una manera larga y otra breve de realizacién.
La forma breve
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Riccardo Rognone - Taegio (1592)
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se llamaba generalmente “tremolo”; la forma prolongada,
como la citada en el ejemplo de Praetorius o en el tra-

tado de Giovanni Lueca Conforto (1593), se denominaba
“trillo”.
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Este trino, que en primer término pertenecia a la
misica vocal, se conocia ante todo, en Italia, como tam-
bién en la musica alemana influenciada desde Italia
(Praetorius, Herbst, Criiger. Falck).

Martin Mersenne (1588-1648) dice: “Pero de este trino
o temblor sobre un mismo sonido no se hace uso en
Francia”. Este adorno se introdujo también en la misica
instrumental.

Como adorno de cadencia durante los siglos XVI y XVII es,
ademas, factible el entonces sumamente difundido “grop-
po”: por esta denominacién se entendia la siguiente
forma de trino:

Praetorius (161%)

TR

¥4l
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Rognone - Taegio (1592)
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A Herbst (1642)
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Aqui se trataba, pues, de un trino ritmado con termi-
nacién, tal como se ve claramente en el iltimo de los
éjemplos arriba citados. Para la realizacién de este ador-
no, de aplicacién miltiple, Giovanni Battista Bovicelli
(1694) —como también Mersenne y Frescobaldi— da la
importante indicacién de que se lo podria ejecutar de dos
diferentes maneras: segiin la primera, se lo debia tocar
en la justa medida del tiempo, pero su efecto seria es-
pecialmente agradable si se “retuviese en cierto modo”
su terminaciéon. Recomienda que “no se concluyese con el

‘mismo apresuramiento” con el cual comenzé. Lo que se

propone es, por lo tanto, un pequefio “rubato” hacia el
final (en la terminacién). Posiblemente esta manera del
trino ritmado era ejecutado “non legato” como se puede
deducir de la indicacién de Ganassi, seglin la cual, el
trino debia ser tocado tirando y empujando el arco. Tam-
bién otros teéricos oponen este trino “anterior” al “nue-
vo”, ligado. La forma de trino coetineamente aplicada

Herbst Herbst

- 1 m T
1 .4 | A . |

gl

\r4

€y iremolus descendens )

& (trenwlus ascendens )

Praetorius
1 -}
é} 1.1 11 1 1
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es ya de la especie “nueva”, ligada. Desde entonces to-
das las ornamentaciones “esenciales” son ejecutadas li-
gadas, aiin cuando, como sucede en muchas tablas de

ornamentacién, no se indica especialmente una ligadura
escrita.

Frescobaldi

‘lé 1|11=‘

1
R
]

Por lo general, las formas tempranas del trino, comen-
zaban con la nota principal. Sin embargo, ya en la
musica del siglo XVI se conocian casos de trinos comenza-
dos con la nota auxiliar superior, si bien dicha nota era
ejecutada antes del tiempo de compas respectivo.

Frescobaldi

o W b}r

AV L = = 1 - 1T !?I:
e} T T

En el siglo xviI se impuso la costumbre de comenzar el
trino con la nota auxiliar superior. A veces esa manera
de ejecucién era indicada por medio de una pequeiia
nota, a pesar de que esta realizacién del trino se gene-
ralizé6 de tal manera que, en realidad, ya no hacia falta
una aclaracién expresa.

g Bt .

e) ' r

Se impuso entonces también el uso de ejecutar la nota
auxiliar superior no ya anticipadamente, sino colocin-
dola sobre el tiempo respectivo. Aunque el trino comen-
zado con la nota auxiliar predominaba ampliamente en
la misica barroca, el trino comenzado sobre la nota
principal no cayé totalmente en desuso. Asi el tremble-
ment continy (trino sobre notas de larga duracién o so-
bre notas pedales) se comenzaba, preferentemente, con la
nota principal.

[
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Francois Couperin (1668-1783) comenzaba su “trem-
blement continu” evidentemente con la nota superior,
para evitar que esta especie de trino no representase una
excepcién a la regla general. El movimiento- de trino
cambia de inmediato de tal modo que las préximas reper-
cusiones del trino se inician con la nota principal. Maias
ain; algunos compositores siguen aferrindose a la ma-
nera mas antigua, vale decir, la ejecucién comenzada
con la nota principal.
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I\/Itgrschhauser (1663-1738)

Reinken (1704 )
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También Marin Marais (1656-1728) usa esa manera
de trino (“flattement”). Sin embargo, son tan sélo casos
aislados; de modo que se recomienda atenerse al trino
iniciado con la nota auxiliar superior.

Affilard (1705)
W

Observada con detenimiento, la mayoria de los trinos
arriba indicados resultan mordentes superiores dobles
(Praller) comenzados con la nota principal. Aqui se plan-
tea la cuestion, si -el mordente simple (Schneller), ya
existi6 en la muasica barroca. '

Es una opinién difundida que durante un cierto lapso,
ya no se lo empleaba. Sin embargo, Philipp Emanuel
Bach (1714-1788) lo cita y lo caracteriza como “una
manera anteriormente poco usada”. Llama sin duda la
atencién que recién Philipp Emanuel Bach y sus coeté-
neos (Marpurg, 1755; Tiirk, 1789), lo describan detalla-
damente y que a veces lo denominen significativamente
“tremblement imparfait”’. Ph. E. Bach anota el Schneller
con notas pequefias y lo explica como ‘“‘un mordente
breve por movimiento contrario”. “Este Schneller se eje-
cuta siempre con rapidez y sélo aparece en el «staccatos;
confiere brillo a las notas y alcanza justo para destacar
los tiempos fuertes. En movimiento rapido causa el efecto
de un trino sin terminacién”.

También Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) lo
anotaba con notas pequefias:

il

Sin embargo, él y varios de sus contemporianeos indi-
can el “Schneller” frecuentemente también con el signo
av . Como es sabido, este signo en la musica barroca,

era sinénimo del trino o por lo menos, del trino breve,"

pero siempre comenzado con la nota auxiliar superior.
S6lo a partir de la segunda mitad de ese siglo, se impone
la clara distincién entre el mordente superior o Schne-
ller: v y el trino propfamente dicho: mw o tr.

J. Chr. Friedrich Bach
(1732-1795)

Marpurg (1718-1795)

En las tablas de adornos y las indicaciones practicas
respectivas, a partir de comienzos del siglo XVII y hasta
la segunda mitad del Xviii, no se hace referencia al mor-
dente superior (Praller) ni al Schneller. Sin embargo,
encontramos a veces la anotacion del Praller de tres
notas en obras de Keiser, Hindel, Buxtehude, Zachow y
otros maestros. '

Buxtehude (16374707 Fux 1660-1741 Hindel 1685-1759

Egﬂg&%%

Evidentemente, no era totalmente desconocido en aque-
lla época.

En algunos casos, por razones de orden técnico y so-
noro, seréd preferible este adorno al trino breve, de
cuatro notas, predominante en el barroco.

No obstante, este adorno dificilmente se usaba con
tanta frecuencia como se suele afirmar. De todos modos
no es correcto, ni mucho menos, ejecutar un mordente
superior (Praller) en todos los lugares sefialados con
av . Este signo era usado en tiempos de J. S. Bach como
sinénimo de los demas signos de trinos: tr o +. Eso se
entiende facilmente por el hecho de que Bach coloca
muchas veces este signo en lugares donde, indudable-
mente, debe haber pensado en trinos de cadencias mas
prolongados.

No existe regla alguna que indique que el trino deba
cemenzar con la nota principal, en los casos en que la
nota auxiliar superior intervino inmediatamente antes
como sonido propio de la melodia.

=
Esto demuestran algunos ejemplos de varios composi-

tores que también en tales casos hacian comenzar el
trino expresamente con la nota superior..

Fr.Couperin (1668-1737)
W

u H T i 13
Rousseau (1712 1778) |

m%@

Buxtehude J.S. Bach
S 1 ht{' -
&:ﬁ:ﬁt@ =

oy [ ) s S —

Quantz(1697-1733)

Telemann ( 1681 -1767)
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La cantidad de repercusiones de trino, tal como estan
anotadas en las tablas, constituyen —por supuesto— tan
solo una aproximacién. Depende del buen gusto y el dis-
cernimiento del ejecutante el grado de velocidad con que
se ejecuta el trino, asi como también la posibilidad de
comenzarlo lento aumentando la velocidad hacia el final,
como suele requerirse a veces. También depende un poco
del caricter del trozo: Philipp Emanuel Bach exige para
un movimiento lento y expresivo, trinos mas lentos que
para un trozo réipido. Sin embargo esa circunstancia no
deberia conducir a una mecéanica divisién ritmica yva que
si asi sucediera, lo tornaria excesivamente rigido. En
cambio, un trino demasiado veloz se solia comparar con
el balido de una cabra.

Henry d’Anglebert adjunté a sus “Piéces de clavecin”
(1689) una tabla de adornos que —en lo que respecta
a sus puntos mas salientes— fue vilida durante mucho
tiempo. También la tabla que incluyé J. S. Bach en el
“Klavierbiichlein fiir Friedemann Bach” (1720) se basa
evidentemente en fuentes francesas, sobre todo en d’An-
glebert. Este distingue tres formas fundamentales de
trino, a saber:

1) El trino simple (tremblement simpie).

2) El trino con grupeto comenzado con la nota supe-
rior o inferior (véase pag. 16 ).

3) El trino “apoyado” en la nota auxiliar superior
(tremblement appuyé). En este trino apoyado, la nota
auxiliar superior, tal como sucede en los demis trinos,
cae justo sobre el tiempo.

+

N
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Se trata aqui de un efecto de apoyatura (véase la
explicacion de las apoyaturas, pig.12). Eso explica
por qué la nota de apoyo puede ser mantenida por mas
o menos tiempo ya que ‘“cuanto mas larga la apoyatura,
tanto mds intensa la expresién”.

Este adorno, por lo tanto, podria ser ejecutado de las
dos diferentes maneras detalladas a continuacién:

Consecuentemente, la realizacién sefialada en segundo
término seria —segin esta opinién— la mas expresiva.

Casi siempre el trino concluia sobre un point d’arrét
(punto de conclusién). A partir de la mitad del siglo
XVIIl aproximadamente, este punto de conclusiéq se torné
menos frecuente y los trinos ocupaban todo el valor de
la nota. En una nota con puntillo, el punto de conclusién
aparece normalmente en el lugar donde comienza el
puntillo.

11

Era usual en el trino largo y ante todo, en el trino de
cadencia, inclusive cuando sélo estaba anotado del! modo
siguiente:

ir

aplicar ya sea la anticipacién del sonido final o la
terminacién.
-ha

El trino con terminacién tenia frecuentemente deno-
minaciones propias como tremblement et pincé, double-
cadence y double-relish. La naturaleza de esta forma de
trino se caracteriza particularmente con la expresion
“trino cerrado”, en oposicién al “trino abierto” sin ter-
minacién. El trino con terminacién pudo tener también
un “point d’arrét”; éste aparece entonces después de la
terminacién (Gottlieb Muffat, 1690-1770) :

La ejecucién habitual del trino con terminacién es,
sin embargo, la siguiente:

+ T
= - L

_Trinos con un breve reposo antes de ejecutarse la ter-
minacién, constituian una excepcién.

Ee — N
i~
ot —1. ¥
1 | - |

El organista francés André Raison (1687)‘ anota de
un modo muy interesante el trino con terminacién:

También Frangois Couperin menciona este “tremble-
ment aspiré” y del mismo modo Johann Sebastian Bach
lo exige en el Preludio en mi menor del primer tome
de “El Clave bien temperado”.

Con frecuencia se tocaba la terminacién algo méis lenta-
mente que el trino. Recién a partir de la mitad del siglo
XVIII se exigié que la terminacién fuese ejecutada tan ri-
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pidamente como el trino. Una forma especial de trino es

290,

el “tremblement lié"”:

ir

En este tipo de trino la nota auxiliar superior y el
sonido anterior de la melodia son idénticos; ademas, el
trino y la nota anterior deben ejecutarse ligados. Por eso
se mantiene la nota anterior al trino como nota auxiliar
superior que lo inicia.

Un adorno ampliamente difundido y muchas veces des-
cripto era la ribattuta. Ante todo, en la misica vocal,
aquel adorno servia a menudo de introduccién al trino
final de una cadencia libre. Johann Mattheson muestra
la ejecucién de una “ribattuta” como adorno de una nota
larga (‘‘tenuta”):

ir
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Equipara el término ribattuta con Zuriickschlagung
(batimiento regresivo). Comenzando con la nota princi-
pal, se ataca con una alternacién cada vez mas ripida
la nota auxiliar superior hasta que se concluye final-
mente en el verdadero trino.

Los trinos que en trozos muy veloces y aplicados sobre
notas breves resultan de dificil ejecucién, pueden ser
reemplazados a veces por breves apoyaturas anticipadas.

b=t

En otros casos, se puede aplicar el grupeto, en lugar
del trino con terminacién:

= m--
GieT— = 3

(Para méas ejemplos, véase el pirrafo dedicado al
grupeto).

A modo de resumen, citamos a Francois Couperin y
Michel de Saint Lambert. Couperin anota en L’Art de
toucher le Clavecin (1716) : “El trino algo pronunciado en-
cierra en si tres etapas, las que en la ejecuciéon forman
un todo)indivisible: la nota de apoyo (la nota auxiliar
superior) las repercusiones del trino y el point d’arrét.

o .2 3
. (R i i talad
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Y en 1702 decia Saint Lambert: “Cuando el trino debe
ser prolongado, es mas bello comenzarlo con un movi-
miento mas lento y acelerarlo sélo hacia el final. Pero
cuando es breve, debe ser ejecutado siempre riapidamen-
te... Cuando otros sonidos deben ser tocados simulta-
neamente con la nota con trino, aquéllos deben ser

atacados conjuntamente, vale decir, con la nota auxiliar
del trino”. -

[

; —9—
R

MORDENTE: Emparentado con el trino, el mordente
(Pincé, Beisser, Kneifer, Beat), ha sido descripto por
Francois Couperin de la siguiente manera: “Todo mor-
dente debe comenzar con la nota sobre la cual esta colo-
cado. Sus repercusiones de trino han de estar incorpo-
radas al valor de la nota principal”,

Segin su caracter, este adorno es disonante y adecua-
do ante todo para destacar determinados sonidos, por
ejemplo, en cadencias evitadas o para dar relieve a diso-
nancias importantes. Ademas, el mordente es un orna-
mento apropiado para el bajo de una composicién, aun-
que la voz grave rara vez participe de las ornamenta-
ciones. Las repercusiones de trinos reiteradas, mencio-
nadas por Couperin, se refieren al mordente prolongado

Si bien este signo para el mordente prolongado ya era
utilizado en el siglo XVII, es frecuente hallarlo represen-
tado por el mismo signo que se empleaba para expresar
el mordente breve. También en este caso, la eleccion del
mordente queda librada al buen gusto del ejecutante.
Sé6lo Carl Ph. E. Bach comienza la sistematica designa-
cién del mordente breve con el signo A‘V y la del mor-
dente prolongado con mv ..

La aplicacién del mordente —sea breve o prolonga-
do— dependera del caricter del trozo y de la duracién
del sorido. Sin duda, el mordente breve sera aplicable
con mayor frecuencia. Pero, a modo de ejemplo, cabe con-
signar que el mordente prolongado es un buen recurso
para mantener en el clave —en toda su amplitud— un
sonido de larga duracién.

APOYATURA. Uno de los adornos mas importantes
del barroco es la apoyatura, la que “mejora tanto la me-
lodia como la armonia”, denominada también ‘“‘port de
voix”, “accent”, “backfall””. En su tratado, J. G. Wal-
ther (1732) escribe: “...un acento musical que se pro-
duce cuando al cantar o tocar una nota, se ejecuta pre-
viamente la mis préxima, superior o inferior”. Se dis-
tinguen dos grupos de apoyaturas: las largas y las
breves. La apoyatura large debe ser tocada sobre -} tiem-
po; la breve puede caer sobre el tiempo o también sobre
la parte débil del tiempo. )

En el siglo xvI se entendia por el término “accento”, ge-
neralmente, la disminucién de una nota méis larga en
varias notas de valores menores. (La apoyatura mantuvo
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esta denominacién hasta el siglo XVIII. Véase también el
accent de J. S. Bach). Se trataba, pues, de rellenar inter-
valos, de manera que los “accenti” frecuentemente caian
sobre el tiempo débil del compas.

Praetorius (1618)
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Con el tiempo y progresivamente se modificé el sig-
nificado de la apoyatura; el primitivo accento por el
cual se entendia una determinada manera de disminu-
cién, segiin lo expuesto en el parrafo precedente, se con-
virtié en apoyatura que constaba de un solo sonido, cuyo
objeto era ligar dos notas “mas intimamente”,

Affilard (1703)
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Desde entonces, la apoyatura se designa frecuente-
mente con el término port de voix, que recuerda atn
su primitiva ejecuciéon de portamento sobre todo en la
misica vocal. Comenzé a ser unida al sonido siguiente
mediante el legato. En el transcurso del siglo Xvi se
impuso cada vez mas la costumbre de tocar la apoyatura
sobre el tiempo (anteriormente fue ejecutada sobre la
parte débil del tiempo), vale decir, incorporarla al valor
de la segunda nota.

Simpson (1659)

-
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De esta manera se lograba una “agradable demora”
sobre la primera nota, una “retencién de la armonia”, lo
cual, seglin Mattheson, “ofrecia con frecuencia el mayor
placer”. Esta apoyatura breve era casi siempre ejecutada
“muy suavemente”. La diferencia entre la apoyatura bre-
ve y la manera “en el gusto lombardo” es recordada
expresamente por el alumno de Bach, Johann Friedrich
Agricola (1757) en el siguiente ejemplo:

|

Insiste en que “en esta figura la primera nota debe
ser atacada con mayor fuerza y mis punzantemente que
en la apoyatura”. Etienne Loulié (1698) escribe: “El so-
nido de la apoyatura breve es mas débil”. Otros maestros
indican una ejecucién suave, flotante, por medio de tér-
minos como “faible”, “effleuré”, “légére”. Esta manera

13

de ejecucién no acentuada la recomiendan asimismo au-
tores célebres de la segunda mitad del siglo xvii como
Leopold Mozart y Daniel Gottlob Tiirk.

En vista de que es justamente la apoyatura, entre
todos los adornos esenciales, la de mas personal aplica-
cién y de la que existe, seguramente, mas de un modo
para su representacion, no debe considerarse absoluta-
mente errénea su ejecucién acentuada, mediando causas
de expresién. El buen gusto y la sensibilidad del eje-
cutante decidird en cada caso sobre la forma mis apro-
piada de la ejecucién de la apoyatura. Sin embargo, de-
berd pensarse con preferencia, en la forma suave, no
acentuada, del port de voiz en oposicién a la manera
caracteristica de ejecutar la apoyatura larga:; no obs-
tante, a partir de 1750, algunos pocos autores exigen la
acentuacién inclusive en la apoyatura breve. De todos
modos, tal manera de ejecucién no llegé a imponerse. La
regla que exigia que el valor de la apoyatura breve debia
ser restado de la nota principal, no fue aceptada uni-
versalmente. Algunos autores franceses seguian insis-
tiendo en la forma anticipada. Saint Lambert escribe
acerca de ello: “No esta debidamente aclarado si se debe .
sustraer esta nota del valor de la nota principal o de la
anterior”. Loulié opina que la apoyatura es ‘“tomada a
veces del valor de la nota que la precede; otras, del valor
de la que le sigue”. Segilin la prictica de ejecucién ba-
rroca fueron ejecutadas siempre anticipadamente: a) an-
te una corchea seguida por dos semicorcheas; b) ante
tresillos y dosillos; ¢) ante sincopas: d) ante repeticiones
de sonidos; y e) ante sonidos de retardo que pertene-
cen a la melodfa.

a)
b)
S T H
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Es necesario acotar a] ejemplo a) que este modo de
ejecucién se modificé con el correr del tiempo. Durante
la segunda mitad del siglo XVIII se comenzé a ejecutar este
ritmo en cuatro semicorcheas iguales y tal practica se
generalizé cada vez mis. Acerca de ello, Tirk (1789) es-
cribié en su tratado de piano que “en estas figuras y
otras parecidas, es cierto que casi todos los maestros de
musica exigen que la apoyatura sea breve, y en ciertos
casos cuando, por ejemplo, hay una sola figura de esta
naturaleza. .. esta interpretacién puede ser correcta ¥ ne-
cesaria por causas arménicas. No obstante, no me puedo
convencer que esta regla sea tan generalizada y aplicable
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en cada caso. Cuando las apoyaturas se ejecutan en forma
breve, después o antes de grupos de cuatro notas, me pa-
rece que la fluidez de la melodia se vuelve renqueante”.
Por lo tanto, en el ejemplo siguiente las apoyaturas han
de ser largas:

de:Tiirk.Sonata Fa, 3. mov.

Allegrg, A ——al .

excesivamente larga, se desea obtener un acrecentamiento
de la expresiéon. Francesco Geminiani (1751) recomienda
esta “superior apogiatura” parala expresion de love, affec-
tion, pleasure, etc.

)

P

e

! En piezas con ritmo de giga, seglin Quantz, es preferi-

Louis Hotteterre (1719) y Johann Joachim Quantz re-
quieren para los pasajes de terceras, la siguiente manera
de ejecucién, igualmente anticipada:

+ +

ftde B L
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Esta forma de ejecucién era usual, habiendo sido exi-
gida también por J. S. Bach; no obstante, Ph. E. Bach
fue el primero en objetarla, aunque la practica demostro
que no logré imponer su idea.

La apoyatura larga se ejecuta, con acento expresivo,
sobre el tiempo de la nota principal que es abreviada segin
el valor de la apoyatura. La intensidad sonora de la nota
principal es menor que la de la apoyatura. De esta manera
se destaca aGn mas el caracter disonante de este adorno,
que tiende a la resolucion.

J. J. Quantz (1752) anota en su “Instruccién...” que
si bien la apoyatura es “un adorno”, es también “una cosa
necesaria”: su efecto disonante debe recrear al oido fati-
gado por muchas armonias consonantes. La nota principal
y la apoyatura deben ‘“ser suavemente ligadas” de tal
modo que ambos sonidos “debieran emerger de la garganta
como si fuesen uno solo” (Mattheson). Deberan ser toca-
dos y cantados “legato”, aun cuando no esté indicado
expresamente por un arco de ligadura. Cuando la melodia
es descendente se aplicarid con preferencia la apoyatura
en la misma direccién; si la misma es ascendente, la apo-
yatura que se desplaza en tal sentido, sonara especialmente
bien:

D
a2

e
Hit
)

e

Quien decide en este aspecto en definitiva, es —una
vez mas— el buen gusto. La apoyatura larga, cualquiera
que fuese su valor anotado, obtiene generalmente, la mitad
del de la nota siguiente. La nota principal aparece asi
“con una demora agradable” (Mattheson).

ﬁ= =S : _m%ﬁ

Si estid colocada ante una nota de valor ternario, la
apoyatura puede obtener dos tercios del valor total y la
nota principal tan sélo un tercio. Esta manera de realiza-
cién fue exigida con creciente frecuencia durante el trans-
curso de la primera mitad del siglo XviiI. Ante todo, es
preferible en los casos en que, mediante una apoyatura

ble la siguiente ejecucion:
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También la siguiente variante es digna de considera-
cion:

Las apoyaturas excesivamente largas deben ser evita-
das, cuando por su duracién, una nota sea despojada de su
efecto disonante. En estos casos es preferible la siguiente
ejecucion:

——— P m—
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Cuando el compositor anota la apoyatura como sonido
integrante de la melodia, debe ser ligada a la préxima
nota y el trino no comienza nuevamente con la nota au-
xiliar superior.

Esta manera de anotacién se encuentra frecuentemente
en obras escritas en estilo italiano (comparense sonatas
de Hindel, Veracini, Marcello, Bononcini, Barsanti, etc.).

Ademas de las apoyaturas colocadas a distancia de una
segunda superior o inferior de la nota principal, se cono-
cian ya en el siglo XviI apoyaturas que abarcaban inter-
valos mayores. En el siglo xviil las mismas ocurren con
mucha frecuencia. Son especialmente expresivas y suenan
“lisonjeras y quejumbrosas” (J. S. Bach: “Variaciones
Goldberg” N© 25; Sonata para flauta en mi mayor, 3er.
movimiento; apoyaturas en recitativos de cantatas y ora-
torios). Mattheson escribe que: “Cuando tal cosa es re-
querida, mediante ella también puede ser expresado, con
toda naturalidad, algo burlén, melindroso, atrevido o
soberbio”.
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Mattheson utiliza ademas, una variedad especial de acen-
tos: las apoyaturas de escapatorias (Uberschliage), que
tienen “algo de quejumbroso y humilde”. Para ellas cita el
siguiente ejemplo:

ii!%’ 1/ 11 17 Wi 1) W | | 4
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Ich will mich dem Schick-sal beu . gen

—~

Ich willmich demSchick-sal beu - gen

Los “acentos saltarines” repiten el sonido anterior y
alcanzan la préxima nota principal por medio de un salto:

_ﬂ e i A . q i A
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Cuando Mattheson, al referirse a la duracién de los
acentos afirma que su valor corresponde aproximadamente
a] valor anotado, ello no significa de manera alguna, que
la duracién de las apoyaturas se ha de regir por el valor
escrito de dichas notas. Lo que él quiere decir, mas bien,
es que su duracién no puede ser fijada exactamente, sino
que es variable de acuerdo con el contexto. Se las puede
ejecutar un poco mas breves, aproximadamente, con la
mitad de su duracién. Precisamente esta manera de eje-
cucién de apoyaturas acentuadas, gozaba de gran difusion.

La aplicacién de apoyaturas exige mucha practica y buen
gusto. Hay casos en los cuales es necesario elegir entre
varias posibilidades de ejecucion. La apoyatura puede ser
larga, breve o semi-larga, acentuada o liviana: la decisién
acerca del modo de la ejecucién se adecua al lenguaje
peculiar de la melodia.

8i se combina el trino con la apoyaturae superior, se ob-
tendra el ya explicado “trino apoyado”.

También la combinacién entre apoyatura y mordente
fue muy difundida por su gran fuerza expresiva.

A
S — =" 5]

SCHLEIFER: adorno que con frecuencia fue entera-
mente anotado, es el Schleifer (coulé). Su manera de eje-
cucién se desprende de su nombre: schleifen = arrastrar.
Segin el caracter del trozo era ejecutado “a veces con
arranque 4gil, a veces lento” (Petri, 1767). En algunas
ocasiones se lo presenta con notas pequefias:

pero con mayor frecuencia se lo indica con el siguiente
signo:

En la mayoria de los casos comienza una tercera su-
perior o inferior de la nota principal y normalmente esta
ccmprendido en el valor de ésta

15

La primera nota del “Schleifer” es acentuada. Segiin
Agricola (1757) estd emparentado por su caricter con el
ornamento lombardo, en el cual “dos breves notas estin
colocadas ante una mas larga que lleva un puntillo”.

También se conocia la realizacién anticipada, princi-
palmente en los casos en que el “Schleifer” debia rellenar
un salto.

ASPIRACION (Nachschlag): era tocada anticipada- .
mente, es decir, que no estaba comprendida en el valor de
la nota principal. No llevaba acentos y su funcién consistia
tinicamente en servir de unién melédica.

APOYATURA DOBLE (Anschlag) :

iF:= e B
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La apoyatura doble se presenta tan sélo en dos formas:
la primera consta de una repeticién del primer sonido y
un intervalo de segunda desda el agudo a la nota princi-
pal; la otra consta de la segunda inferior y la superior
de la nota principal. La ejecucién de la primera forma es
algo mis tranquila y expresiva que la segunda, que es
méas rapida. En todo caso, las notas pequefias deben ser
tocadas mas suavemente que la nota principal. El Schleifer
y la apoyatura doble existian en la época de transicién,
vale decir, durante la segunda mitad del siglo xvIII, tam-
bién en una variante con puntillo. (Ver ejemplos en pig.
29 ) que demuestran las diferentes posibilidades de eje-
cucién).

En 1790, C. F. Rellstab aclaré en su “Método de Piano”,
la ejecucién de la apoyatura, la apoyatura doble y el
Schleifer de la siguiente manera:

Como estd anotado

Como suele tocarse

Como deberia tocarse

GRUPETO (Doppelschlag,

Double-cadence,
Turn, Groppo): Es un ornamento especialmente agrada-
ble y también del mis bello efecto en el canto. Sus

Redoble,

signosson: & y 2 ;a veces también es escrito integra-
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mente con pequefias notas. La velocidad del grupeto
depende del caricter del trozo. Asi puede ocurrir —segin
Ph. E. Bach— que este ornamento “a veces pierde su
brillo” y se vuelve calmo y expresivo en un trozo lento.
Es usual en estas cinco diferentes formas bésicas:

b) c) d) c)

A partir de mediados del siglo xviIl, aproximadamente,
la forma c) representa la realizacién normal del signo
&N ; Bach, Scarlatti, Couperin, Rameau y otros utili-
zaron este signo siempre en este sentido. Excepciones
a esta ejecucién eran anotadas integramente o expre-
sadas por notas de tamafio menor. La forma c) se puede
encontrar, ante todo, en notas ascendentes por grado
conjunto e idéntica duracién,

NN

r =Tﬁf;ﬁ50 1 1
e

O

En notas descendentes en movimiento moderado, el
grupeto fue usado muy raramente; en cambio, en mo-
vimiento rapido, no fue empleado jamas.

Muy difundida era la combinacién de trino y grupeto,

ya sea comenzando este dltimo con la nota superior como
con la inferior.

s>
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También entre dos notas puede ser ubicado el grupeto.
Su ejecucién podria ser la siguiente:

Frecuentemente el grupeto aparece entre una nota con
puntillo y otra breve, realizdndose asi:

.
[ Tam R =T =
vl ¥ t e ) I ;

En sonidos que marcan el final de una linea melédica
como, por ejemplo, después de una cadencia, el grupeto
debe ser ejecutado de la siguiente manera:

— = ¥

o=t ===

-+
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A causa de su similitud con un trino breve con ter-
minacién, el grupeto se ejecuta también con frecuencia
en lugar de un trino de esta naturaleza, sobre todo cuan-
do éste es de dificil realizacién, por tratarse de un movi-
miento rapido o por hallarse colocado sobre valores muy
breves:

ir L -h,tp

tr ir
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va p——
e S
=j]__ = ;

FLATTEMENT: Louis Hotteterre menciona el flatte-
ment en su tratado con aplicacién especial para la flauta,
ya sea travesera o dulce, como para el oboe. Este orna-
mento puede ejecutarse actualmente tan sélo en la flauta
dulce; en la moderna flauta travesera y en el oboe
actual es irrealizable, a causa de las llaves. Se trata de
un vibrato realizado con los dedos. Este adorno se pro-
duce por medio de golpes a la manera de un trino, sobre
uno de los dos orificios —o sus bordes— que sigue al
ultimo orificio cerrado. De esta manera se obtiene una
oscilacién de altura que alternando con el sonido funda-
mental, produce un efecto extrafio, similar al vibrato.

ARPEGIO: Para el clavecinista y el ejecutante de
clavicordio es de fundamental importancia el conoci-
miento de algunos ornamentos especialmente destinados
a los instrumentos de teclas. Entre aquéllos, figura en
primer término el arpegio. Es utilizado con frecuencia,
sobre todo, en el acompafiamiento. J. F. Bernhard Caspar
Majer (1732) explica: “Arpeggiare es tocar a la manera
del arpa, o sea, en forma quebrada: no realizar simul-
taneamente el ataque requerido, sino tocar las notas que
contenga el acorde, una a una, sucesivamente”.

Francois Couperin muestra el arpegement en montant.
y el arpegement en descendant:

o) B

Grig="4 =
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En obras de Rameau se encuentra:
<+ J

Jacques Chambonieres anota lo siguiente:

b g

En el harpegé figuré (arpegio con “acciaccatura”) se
intercalan en los acordes quebrados notas de paso, que
deben ser soltadas inmediatamente, a fin de que no re-
suenen con la armonia.

D’Anglebert da para esta manera los siguientes ejem-
plos:

il

I

i

£5

Rameau indica:

= _
=

Existen muchos matices diferentes del arpegio. Se pue-
de arpegiar con rapidez, punzantemente, a manera de un
acento, pero también existe el arpegio lento y expresivo;
se puede aplicar un arpegio solamente ascendente, pero
también otro que primero ascienda e inmediatamente
descienda. También pueden ser de muy bello efecto los
acordes quebrados ritmados. Un célebre ejemplo de tales
arpegios anotados y ritmados, es el Preludio en do ma-
yor, de.la primera parte de “El clave bien temperado”
de J. S. Bach.

Entre nuestros ejemplos (ver pag.49/50) se encuentra
un acompafiamiento, que consta de arpegios ritmados,
para el movimiento lento de una sonata para viola da
gamba de Georg Friedrich Hindel, como asimismo un
preludio del “Librito de clave para Friedemann Bach”.

ASPIRACION-SUSPENSION: Couperin denomina as-
piration la interrupcién prematura de un sonido (Ra-
meau la llama son coupé); la demora de un sonido se
designa como suspensidn. Estos ornamentos, que eran
anotados frecuentemente con el signo ’ sobre la co-
rrespondiente nota que se deseaba sbreviar, existian en
la misica de todos los paises y de todos los géneros.

F. Couperin
Aspiration 7

rY N1 —h
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J. Ph. Rameau (1731)

b) : =L %:#ﬁ'_——_—_

Yoon coupé Suspension

Couperin ha expresado su deseo de que la aspiracién
sea menos frecuente en ‘‘trozos tiernos” que en los de
movimiento vivo. La suspension deberia ser aplicada
—segliin él— tinicamente en trozos lentos. La duracién
de la “demora” depende “del buen gusto del ejecutante”;
por lo tanto, es variable.

APLICACION DE LOS ADORNOS: Friedrich Erhardt
Niedt previene en su “Manual musical” (1717) en forma
severa contra “...mal aplicados trinos de carnero, acen-
tos de marrana, coloraturas de bueyes”. A fin de res-
guardar al lector de este trabajo, en lo posible, de tales
errores, se dari seguidamente un breve resumen de las
reglas mas importantes relacionadas con la ubicacién de
los ornamentos esenciales.

Segin Robert Lach, el ornamento es fundamentalmente
un medio “para el realce de los puntos arquitecténica-
mente mas preponderantes”, que casi siempre se encuen-
tran en los tiempos fuertes del compés. Exigen un perfil
especial por medio de un ornamento: las cadencias, cesu-
ras en la melodia, puntos extremos de una linea melé-
dica, momentos especialmente importantes desde el punto
de vista arménico o melédico (por ej.: cadencias rotas,
disonancias, sonidos ajenos a la escala) y sincopas.

Segin la importancia arquitecténica del pasaje res-
pectivo, serd también mis o menos intensa la acentua-
ci6én por medio de un ornamento. Dejindose guiar por
estas consideraciones, se aplicari —segln cada caso—
el correspondiente adorno: destacado, largo, suave o
breve. Ademais, los ornamentos pueden tener una tarea
de ilacién melddica. El trino es especialmente apropiado
para destacar la cadencia, la que constituye precisa-
mente en la musica antigua, un importante medio de
estructuracién. Aqui pueden aplicarse todas las formas
del largo trino de cadencia con terminacién o con anti-
cipaciéon del sonido final. También se ajustan al caso
las formas compuestas del trino; las mas largas entre
ellas, sobre todo en las cadencias finales.

P Ftar—s
e | I ¥ T

Double-Cadence (con terminacion)

! 1 T,
tremblement appuye
(con anticipacion del sonido final)

Ademis, el trino puede servir para la acentuacién de
otros pasajes importantes, particularmente en su forma
breve, como también para conferir “cierto brillo” a de-
terminados pasajes (siendo reemplazable en estos casos

~
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por el grupeto) 0 para prolongar la sonoridad de notas
de larga duracién, situacién en la que, asimismo, puede
utilizarse el mordente prolongado:

0 A ) N W, fp~
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Los tremuletti de los siglos Xvi y Xxvii (Praller o Doble
Praller) eran cantados o tocados tanto en notas ascen-
dentes como descendentes.

0

=

El Praller (mordente superior simple) o Schneéller de
los tiempos posteriores, es aplicable sobre todo en se-
gundas descendentes, en saltos o repeticiones de sonidos:

w
W
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E! mordente es, en primer término, aplicable como
adorno de acentuacién. Obtiene su mejor efecto en lineas
melédicas ascendentes por grado conjunto y por saltos,
asi como también en repeticiones de sonidos.
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En cambio, resulta inadecuado en saltos descendentes
o descensos por grado conjunto. Era muy difundido como
adorno del bajo y en algunos casos aparecié también
como ornamentacién de la cadencia. '

—-

Aplicado sobre - segundas ascendentes cumple la fun-
cién de unir mas intimamente los sonidos de una melodia
y a causa de ello, no debe ser ejecutado con fuerza,

Av

Ph. E. Bach dice que el mordente y el Praller tienen
en comun tan sélo “que ambos se deslizan en la segunda,
el mordente en las lineas ascendentes y el Praller en
las descendentes”. El término “deslizarse” (hineinschlei-
fen) indica claramente la manera de ejecucion de estos
mordentes destinados a ligar los sonidos de una melodia.
Cuando es agregado a una apoyatura inferior, su ejecu-
cién es igualmente suave: “El mordente después de una
apoyatura, es realizado suavemente, siguiendo la regla
de ejecucién de las apoyaturas” (Ph. E. Bach).

fan
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La introduccién de apoyaturas presupone —mas ain
que en otros ornamentos— el buen gusto del ejecutante.
En su forma prolongada, este ornamento es particular-
mente apto para destacar sonidos finales y cesuras, tam-
bién en unién con el mordente.

(AV) ,
énl (3 v

=

L

-+

© T

La combinacién de la apoyatura con el trino aumenta
considerablemente la gravitacién de este tltimo (trem-
blement appuyé, tremblement lié). Pasajes que parezcan
relativamente vacuos, pueden ser enriquecidos por medio
de apoyaturas, las que sirven, en general, para animar
toda clase de melodias, A tales fines resulta particular-
mente apropiada la apoyatura breve

4
&)
b

E o o~
1 I 1

s —

H o
. i e
N2 1 ) S T | 1 1 1
[ T 1 1

para destacar otros puntos salientes, siendo de efecto
més suave que el del mordente
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en repeticiones de sonidos

P o
g
en pasajes rapidos como sustituto del trino.
o~
pa—

SE=

E) Schleifer o coulé es colocado preferentemente en
pasajes con saltos, donde rellena el intervalo. General-
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mente es tocado con movimiento rapido y transmite un
aire de despreocupacién y efervescencia, aplicindoselo
en trozos de cardcter alegre.
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Cuando es ejecutado con mayor lentitud puede desta-
car el tiempo fuerte del compas con expresividad tierna
o afectuosa, como se puede apreciar en el ejemplo si-
guiente extraido del aria “Erbarme dich” de “La Pasién
seglin San Mateo” de J. S. Bach ‘
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La apoyatura puede ser tocada en este caso, anticipa-
damente, lo que es recomendable para apoyaturas ante
grupos integrados por tres notas

eer s ten
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Otra solucién, aln mas expresiva, seria la ejecucion
de la apoyatura como semi-corchea sobre el tiempo.

La apoyatura doble (Anschlag) se usa, en primer tér-
mino, en repeticiones de sonidos

4 =1 . A
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También suena agradablemente cuando esti colocada
ante intervalos descendentes; en cambio resulta contra-
producente ante sucesiones de sonidos en direccién as-
cendente.
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Permitasenos, al finalizar este capitulo, citar una vez
mis a Hotteterre: “El buen gusto y la ejercitacién nos
ensefian mejor que cualquier teoria a colocar los adornos
en el momento oportuno”. Y también Quantz afirma:
“El musico ha de aplicar los pequefios adornos con la
misma prudencia con que se usan los condimentos en
las comidas; debe tomar como norma el caréicter expre-
sivo de cada pasaje; entonces no caera en excesos por
falta ni por demasia y jaméis transformari una pasién
en otra”.
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La ornamentacion libre o italiana

Gottlieb Muffat (1690-1770) dice acerca de la dismi-
nucién de una melodia: “Se toma en lugar de sus notas
largas, muchas otras méas breves, conformes a la com-
posicién”. Esto puede, por una parte, lograrse con la
ayuda de maneras pequefias (esenciales). Pero si se toma
esta sucesion de sonidos
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v se la varia de la siguiente manera
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se ha incorporado en la transformaci¢u de la melodia
una eantidad mucho mayvor de nuevos sonidos, que cuan-
do se trabaja sélo con maneras pequefas. El “revesti-
miento” y la disminucién de los sonidos, asi como el re-
Neno de los intervalos, se hizo de un modo mas amplio
v podria realizarse ain de muchas otras maneras. En
este caso se ha adornado de manera libre Cwillkirlich).
Algunos de los adornos libres, para los que —por su-
puesto—— no existen signos, cristalizan con el correr del
tiempo en formulas definidas, siempre renovadamente
utilizadas, aproximandose bastante, de este modo, al ca-
racter de lax maneras esenciales.

La realizacién de esta manera de adornar no sdlo exige
una comprensién intuitiva del estilo musical de la época
v de la forma personal de escribir del compositor. Aun-
gue Giovanni Luca Conforto (1598) escribe que al dis-
minuir se ha de confiar ante todo en ‘el sentido de agra-
dabilidad del oido el que es capaz de distinguir certera-
mente lo correcto de lo falso”, sin embargo, es impres-
cindible domirar por lo menos los fundamentos de la
composicién musical. Fr. W. Marpurg (1755) denomina
tundadamente a los adornos libres “maneras de textwra”
en oposicién a los adornos esenciales que designa como
“maneras de ¢jecucion”. En todo tiempo, se insistia en la
necesidad del dominio técnico de estas materias como
premisa esencial de esta manera de adornar. Quantz ad-
vierte en tal sentido que “muchas veces seria preferible
tocar la melodia tal cual la escribié el autor antes de
arruinarla por medio de malas variantes”. Sin embargo,
es preciso no dejarse desanimar de antemano. Todo mu-
sico posece los suficientes conocimientos en lo referente
a composicién para que pueda aprender, sin excesivos
esfuerzos, la improvisacién de adornos. Por otra paite,

el aficionado que logre captar intuitivamente la correla-
cién entre los elementos constructivos de la musica, se
habituara, con alguna ejercitacién, a aplicar por lo me-
nos, pequeias variantes libres. En el trabajo practico
con aficionados, esta experiencia siempre se ha confir-
mado. Resulta de gran utilidad para esto, la “Demostra-
¢ién ocular de un ensefante” (J. D. Heinichen).

Algunos maestros han agregado a sus obras orna-
mentaciones libres. Se eitan, al respecto, las ‘‘Sonatas
Metodicas” de Georg Philipp Telemann, cuyos movimien-
tos lentos levan, al lado del texto musical, exento de
adornos, una versién ornamentada. Otros maestros ano-
tan directamente los adornos. En tales casos es suma-
mente instructiva la reduccion de su melodia a su forma
primitiva, no ornamentada. Finalmente, algunos reviso-
res de obras de musica de cdmara antigua, agregaron a
las mismas, propuestas de ornamentaciéon que servirian
de modelo para ornamentaciones similares. También apa-
recieron reimpresiones de algunos tratados antiguos, en-
tre éstos “Instrucciones para tocar la flauta travesera”
de J. J. Quantz, el cual —a pesar de su titulo— es, sdlo
en parte minima, un método de flauta, conteniendo prin-
cipalmente instrucciones para la practica de la ejecu-
cién. Con claridad admirable, dirigiéndose también al
aficionado, Quantz expone el arte de ornamentaciéon “ita-
liana”. El principiante en el arte de la ornamentacién
deseara, seguramente, anotar ante todo, los adornos ha-
ltados, tal como lo aconseja Diego Ortiz en su obra di-
dactica (1553, La meta, no obstante, debe seguir siendo
la de hallar ornamentaciones siempre mas bellas y de
improvisarlas en lo posible. En el siglo X111, expresiones
como “flores” {(adorno) y “florizare” (adornar) llaman
la atencién sobre la practica de la ornamentacién enton-
ces en boga. Una primera visién del arte de la ornamen-
tucion libye nes la proporcionan las tablaturas de 6r-
gano de Konrad Paumann (alrededor de 1450), las del
“Libro de érgano” de Buxheim (alrededor de 1470) v
las de Arnold Schlick (1512). Las voces superiores e infe-
riores disminuyen el “Cantus Firmus” y los pasajes ca-
denciales en valores de duracién mas pequefios. De esta
manera surgen algunas férmulas de adorno, que luego
se convertiran en adornos esenciales. En la mayoria de
los casos se trata, sin embargo, de una técnica de varia-
cién que “diluye” la melodia en ornamentos libres.

El arte organistico de ‘“‘colorear” una melodia sirvié
de modelo para otros instrumentos. Nuevamente es Sil-
vestro Ganassi el primerc que propone normas fijas para
la ornamentacién. En las cuatro “Regola” de aqunlla
parte de su tratado en la que se ocupa de la ornomen-
tacién libre, muestra las muchas posibilidades de la dis-
minucion. En cada uno de los ejemplos agregados pre-
senta una diferente manera de adornar: adornos en cor-



cheas, en semicorcheas, con mezclas de diferentes valo-
res y con sincopas. (Véase ejemplos, pag. 1.,

Un verdadero manual de consulta constituye el “Tra-
tado de Glosas” (1553) de Diego Ortiz. Su autor muestra
en él, mediante multiples ejemplos, “todas las varian-
tes en lus cadencias, con todas las figuras que pueden
ser empleadas”, la libre fantasia sobre un “tenor italia-
no’s> (Cantus Firmus) vy mostrando asimismo, c¢émo un
solista puede modificar, varidndola libremente, alguna
voz de una composicién hecha. El instrumento de teclado
acompanante ejecuta en este caso la composicién con
todas sus voces, por ejemplo, un madrigal o un motete.
Iizual que Ortiz —el comienzo de su primera Recercada
sobre la Chanson “Doulce Memoire” se encuentra en
nuestros ejemplos (pdg. 32 )—, también Girolamo Diru-
ta recomienda en *Il Transilvano” esta practica de eje-
cicion musieal, muy en boga por entonces., Hermann
Finck (Practica Musical, 15561, Tomas de Santa Maria
(15651, Giulio Caccini (Nuove Musiche, 1602), Lodovico
Zacconi (Prattica de Musica, 1592 1622 y Michael Prae-
torius (Syntagma Musicum, 1619), demuestran en lo
esencial, las mismas posibilidades de ornamentacion: la
transformacion libre de una melodia por medio de anti-
cipaciones, “‘tiradas” (eslabones de unién entre inter-
valos}, notas de paso, etc. Muchos ejemplos se conserva-
ron gracias a obras ya escritas con adornos; asi, a las
danzas para ladd v mas tarde, para instrumento de te-
clado, se agregaron a menudo, versiones ornamentadas,
que se denominaban Double. También las numerosas varia-
ciones de canciones (por ejemplo, las de Sweelinck)
ofrecen sugerencias vaiiosas. Girolamo Frescobaldi con-
sider¢é la ornamentacién como un elemento tan esencial
en una composicién, que insistia expresamente en que
el “tempo” de un fragmento debia adaptarse a las dis-
minuciones y otros adornos ¥y por lo tanto tenia que
tener cierta flexibilidad,

La prédctica de la ornamentacién era usual tanto entre
cantantes como entre instrumentistas. En el tratado de
Praetorius se lee: *. . .ademas, un cantante debe saber
hacer agradablemente las disminuciones (por lo gene-
ral llamadas coloraturas). Para la ornamentacién libre
de intervalos el mismo compositor da varios ejemplos.
(Ver pag. 31 ).

Muchos métodos de ensefianza insisten en que los can-
tantes y los instrumentistas deberian aprender unos de
los otros y que, en lo esencial, podrian aplicar los mismos
tipos de ornamentacién.

El cantante adornaba no sélo en el canto solista, sino
también en madrigales y motetes. Se entiende que la or-
namentacién de tales piezas en todas sus voces conducia
facilmente a toda clase de cacofonias. Sobre este particu-
lar, escribié Hermann Finck (15561, que el modo de apli-
car las coloraturas depende totalmente de la habilidad
de cada uno. Pero destaca que “la composicion debe que-
dar intacta y sin interferencias”. En mayor grado aun
los cantantes aprovechaban de las arias pues ellas se
constituian en campo propicio para demostrar sa habi-
lided en la ejecucién de escalas, trinos y saltos. La
ornamentacién segin la manera italiana llegé en estos
casos con frecuencia, a extremos sorprendentes de modo
que culminé en una mera exhibicién de la habilidad téc-

nica de los cantantes que nada tenia que ver con la or-
namentacion expresiva de tiempos anteriores.

Praetorius dice que é1 espera “que una nota larya sea
disminuida v desmenuzada en muchas otras rapidas y
Pequenas”, pero previene asimismo a cantantes e instru-
mentistas que “siempre hacen vanidosas escalitas v colo-
‘aturas™, contra las exageraciones desagradables. Tales
adornos vacios y destinados tan sélo a un efecto pura-
mente exterior, le causaban tal'repugnancia a Jean Bap-
tiste Lully (1632-1687), que prefirié prohibir a su-
cantantes la ornamentacién arbitraria, fijando él mismo
los adornos. El chantre de Nuremberg, Martin Heinrico
Fuhrmann (1706) rechazaba la idea de que “un musico,
por mas inteligente que fuera, hiciera el doble de notuax
v adornos de los que estaban escritos™, ya que estos
excesos armonizaban con el bajo cifrado de la misma
manera que armonizan el gato y el ratén. Benedetto Mar-
cello (1721) se quejaba: “En el adagio cantan con ador-
nos que a ellos les parecen de buen gusto y selectos,
pero lo dnico que consiguen es pervertir las notas reales
del contrapunto, produciendo inaguantables efectos”.
Tales motivos pueden haber inducido a muchos compo-
sitores a anotar sus propias ornamentaciones, a fin de
evitar las exageraciones en tal sentido, No obstante, se
puede afirmar que la mayoria de los autores seguian
confiando en el buen gusto ¥y en los conocimientos del
arte de la composicién del intérprete, de modo que pre-
ferian dejar librado a éste la correcta aplicacion de los
ornamentos. Reducidas a la justa medida v aplicadas en
los lugares exactos, las “delicadas v apropiadas escalas,
disminuciones y apoyaturas” deben ser aplicadas a todas
aquellas obras que el compositor no ha adornado por si
mismo. Los maestros italianos, principalmente, confian
en la libre ornamentacion de sus obras. Las sonatas para
dos violines y bajo continuo de Arcangelo Corelli, tan
frecuentemente ejecutadas, deberian sonar muy distintas
de lo que se suele escucharlas. Una propuesta de orna-
meniacién para ellas figura entre nuesiros ejemplos
(Ver pag. 40 ).

En oposicién a Italia donde, segin se desprende, se
daba la mayor importancia a la ornamentacion improvi-
sada, los maestros franceses anotaban no soélo los orna-
mentos esenciales, sino muchas veces también los adornos
libres, de modo que “no se pudiese agregar nada ni co-
rregir lo escrito” (Quantz). Para tal fin se utilizaba
frecuentemente el double. Este era, originalmente, la
versién adornada de un trozo de baile: mas -adelante se
designé también con este término }a variacién de otros
tipos de trozos y arias vocales. Con frecuencia se ejecu-
taba primeramente la versién simple del trozo y se lo
repetia en la forma del double. Igual procedimiento puede
aplicarse a las partes de un trozo con repeticiones. (Ver
ejemplo pig. 35.). Como va se dijo, el double fue fre-
cuentemente anotado por el compositor, pero también era
usual la improvisacién del mismo. En el extranjero y en
particular en Alemania, se introdujo muy pronto la prac-
tica del dowble. En las obras de Juan Sebastian Bach se
encuentra en la Courente y en la Sarabande de las “Sui-
tes Inglesas” (Ver ejemplos pig. 35/36).

En la practica musical del barroco estaba fuertemente
desarrolladu el sentido para “notas buenas y malas”
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(tiempos fuertes y débiles). La ejecucion pareja, por
ejemplo, de una sucesiéon de semicorcheas era conside-
rada aburrida. Estos ritmos, “segin el buen gusto, de-
barian ejecutarse con alguna desigualdad” (Quantz).
Fuera del estilo francés, esto significaba, en primer
término, una diférenciacion, segun el peso, de una serie
de valores pequefios: anotados en valores iguales, podian
ser ejecutados de modo desigual, por. medio de una dina-
mica diferenciada

o mediante una articulacién distinta

En la practica de ejecucién alemana e italiana es, prin-
cipalmente, esta alternacién ultima entre largo y breve,
la que era usada con todos los matices imaginables, fre-
cuentemente minimos. Indicaciones para la técnica de arco
y su conduccién provenientes de distintos maestros de
aquellas nacionalidades (entre otros, Muffat, Geminiani,
Quantz), confirman esta practica.

En la musica francesa, el jeu inégale fue mucho mas
refinado. Saliendo de la desigualdad basada en los dife-
rentes matices de articulacion, se usaba la inegalité rit-
mica, distinguiéndose las siguientes maneras de eje-
cucién:

Pointer: u u u Lsp
Couler: LE-EJ LLLr
wowers 0 p p pT PP

Pointer es la manera de ejecucién inégal hoy tal vez
mas difundida: la ejecucién del puntillo como doble pun-
tillo en la introduccién de las “ouvertures” francesas, es
uno de los ejemplos méis claros al respecto.

Couler modifica un ritmo anotado en valores iguales
acentuando la primera de dos notas mediante la redue-
cién de su valor: la expresién se torna al mismo tiempo
alegre y gracieux.

Lourer conduce a la acentuacién por medio de la pro-
longacién de la primera de dos notas consecutivas: la
expresién se vuelve, al mismo tiempo, deslizante, lison-
jera, legére. En esta tercera variante, especialmente pre-
ferida y posiblemente la mas difundida de la ejecucién
inégal, el flujo melédico regularmente anotado, por ejem-

plo, de una courante se transforma de la siguiente ma-

nera:

34 d|d JTI|/TTIIS

I e B N s 2n s A s A

SIS,

Con todo, puede ser distinto el grado de la inégalité
desde una expansién apenas perceptible de la primera de
las dos notas hasta su agrupacién en tresillos.

Decisivo para la aplicacién y el grado del Lourer es
siempre el “estilo de los trozos” (Michel de Montéclair,
1709). Indicaciones generales al respecto se encuentran,
ademds, en las obras de André Brossard (1703), Etienne
Loulié (1696), Jacques Hotteterre (1707) y muchos otros
autores:

a) Es ejecutado inégal el mas pequefio valor predomi-
nante de un trozo (no los valores muy pequefos gque
s6lo desempefian la funcién de adornos).

b) Melodias por grado conjunto se prestan para la eje-
cucién inégal; melodias integradas por saltos tien-
den hacia la ejecucién égal.

¢) Son ejecutados de manera inégal, sobre todo, trozos
en compis de 2/4, 2/2, 3/4; de modo égal, en cambio,
trozos en compases de 3/8, 6/8, 9/8 y 12/8.

d) Trozos “elaborados” como fugas, fugados, canones,
etc., tienden hacia la ejecucién égal.

J. S. Bach era muy explicito en cuanto a la indicacién
de los ornamentos por él deseados, costumbre que muchos
de sus contemporaneos deploraban por considerar cercena-
dos sus derechos a la improvisacién. Como ejecutante,
Bach empleaba, segin las noticias de sus coetineos, la
ornamentacién libre.

Totalmente diferente es el caso de G. F. Hiindel, quien
concede a sus cantantes e instrumentistas, segtn la cos-
tumbre italiana, todas las libertades para la ornamenta-
cién. En obras instrumentales, eso se refiere principal-
mente a la ornamentacién de los movimientos lentos. El
cantante, en cambio, solia aplicar ornamentaciones mas
amplias s6lo en el Da Capo de las arias. Si hoy, muchas
veeces, nos parecen demasiado largas las arias a causa
del Da Capo, eso se debe a que no son ejecutadas de un
modo correcto; si los cantantes y los intrumentistas
solistas adornaran el Da Capo esta repeticién, al ser ofre-
cida en su versién variada merced a la ornamentacién in-
troducida, lograria despertar un interés mucho mayor
(Véase ejemplo pag. 45 ).

¥] tenor S. Harrison (nacido en 1760), adornaba el
Da Capo de una célebre aria de “El Mesias” del siguien-
te modo:
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Mattheson menciona los groppi y las tiratas como los
ornamentos preferidos por los cantantes. El groppo es
una ornamentaciéon a modo de “racimo” porque es preciso
cantar una cantidad de notas reunidas como si formasen
un haz. La ubicacién preferida de los ‘“groppi” es, hacia
el final de un trozo, en la cadencia conclusiva.
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La tirata es un eslabén entre dos sonidos distantes en-
tre si. Ella debe “lanzarse con vehemencia hacia arriba o
hacia abajo”.

Mattheson advierte contra su uso excesivo y dice que
es preciso “ser un tanto sobrios con tales cosas para que
no despierten repugnancia”.

I

G. Ph. Telemann, Ph. E. Bach y todo el circule de
Berlin (Quantz, Benda, Graun) dejaron librada a la fan-
tasia del ejecutante, especial campo de accién. Con estos
adornos del estilo galante, se ha alcanzado el punto cul-
minante de las ornamentaciones libres. B. C. Majer que
afirma haber sido discipulo de Mattheson y alaba espe-
cialmente a Telemann, Graupner y otros, escribié: *...Si
nuestros antepasados pudieran echar una mirada al pre-
sente, se asombrarian del donaire actual... y las mara-
villcsas maneras, y gustosamente se volverian a la tumba
con todo su arte”. En progresiones, repeticiones de temas
y reexposiciones, el ejecutante podia dejar libre juego a
su fantasia. Sin embargo, en la medida que aumentaron
las posibilidades de ornamentacién en cantidad y alcance,
mis necesario se hizo el conocimiento de la teoria de la
composicién. En vista de que a los aficionados, en gene-
ral, les faltaban estos conocimientos, Ph. E. Bach publicé
en 1760 sus “Sonatas con reexposiciones variadas”, en las
cuales, indicaba las modificaciones de manera exacta.
Acerca de las libres cadencias, entonces frecuentemente
requeridas, hacia el final de un trozo, dice Mattheson que
deberian ser algo semejantes a los “saludos de despedida”.
Y Quantz explica su caricter (no es posible aclararlo
mejor y con mas exactitud) : “...Deben ser breves ¥y no-
vedosas y sorprender al oyente como si fuesen un Bon
mot...” (Véase los ejemplos de pag. 44 ).

Cada vez mas se comenzé a anotar integramente los or-
namentos. Sin embargo, Wolfgang Amadeus Mozart cuan-
do ejecutaba sus propios conciertos para piano, variaba
frecuentemente las reexposiciones o repeticiones con im-
provisaciones. Por lo general, quedé tan solo la cadencia
del concierto para la libre improvisacién y también esa
préctica desaparecié finalmente del todo.

Como se ha dicho, la ornamentacién libre debe ser apli-
cada con moderacién. El uso excesivo de adornos, como a
veces era posible oir, provocé el repudio y por lo tanto,
no debe ser imitado. Atengamonos a lo que escribe Johann
Friedrich Agricola en su “Método del arte del canto”
(1757) : “Busque el estudioso siempre lo ‘mejor y atin bis-
quelo alli donde sea factible encontrarlo... Lo bueno asi
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como lo malo, esti presente en todas las épocas: solo es
necesario buscarlo, reconocerlo y sacar provecho de ello”.
Quantz dice con toda razén, que sélo se debe adornar una
melodia cuando por medio de la ornamentacién, “lo can-
table se torne adén wmds agradable, lo brillante adn mds
reluciente”. Siempre se insistié en que las coloraturas de-
bian ser interpretadas con claridad y limpieza.

Los trozos mas apropiados para ser adornados son los
de movimiento lento. Resulta absolutamente inaceptable la
aplicacién de ornamentaciones a fragmentos que ya han
sido objeto de ellas. También hay que poner especial cui-
dado en no “oscurecer” las notas principales. En cuanto
a la eleccién de los ornamentos es recomendable guiarse
per el caricter del trozo. Muchas veces las indicaciones
del movimiento ya dan referencias acerca de su caracter
expresivo (spirituoso, affettuoso, mesto, cantabile, etc.).
Giovanni Battista Bovicelli (1594) aconseja a los can-
tantes guiarse para la eleccién de los adornos por el sen-
tido de las palabras: “un texto severo no debe orlarse
con «pasajes», pero cuando las palabras son graciosas,
deben aplicarse aquéllos y darles vivacidad”.

Cuando una misma idea musical aparece varias veces,
es recomendable ejecutar la primera sin adornos y luego
ornamentarla; cuando se repite con mucha frecuencia, re-
sulta muy bello variarla cada vez de distinta manera con
mayor riqueza. Quantz aconseja tocarla, en la dltima repe-
ticién, una vez mas en su forma original. También el
comienzo de un trozo habri de tocarse casi siempre sin
ornamentaciones y no “comenzar aplicando ornamentos ya
desde la primera nota, como si se estuviese preso de la
furia” (Bovicelli). En obras escritas para varias voces de
igual importancia (como por ejemplo, en sonatas de trio),
€s, por supuesto, necesario que cada uno de los intérpretes
concuerde su manera de ejecucién con la de sus compa-
neros, a fin de toecar las ornamentaciones de un modo pa-
rejo, continuarlas segiin su sentido e imitar determinados
adornos. También acerca de esto, Quantz da indicaciones
claras: “Cuando en un trio un ejecutante aplica un adorno,
el otro debera imitarlo apenas tenga oportunidad de ha-
cerlo. Si es capaz de agregar algo mas ingenioso, que lo
haga hacia el final del ornamento para que se note que
no solo sabe imitar, sino también variar el adorno agre-
gando algo de su propia inspiracién”.

También en el epilogo de este capitulo es menester citar
a Quantz quien en otra parte de su tan erudito tratado,
escribe: “La comida mas refinada Yy gustosa nos produce
repugnancia cuando la comemos con exceso. Lo mismo su-
cede con los adornos en la misica cuando se hace uso
abusivo de ellos y nos inundan el ofdo.. DNe esto es
facil deducir que los ornamentos pueden mejorar un trozo
donde resulte necesario, pero también pueden empeorarlo
cuando son colocados a destiempo. Aquellos que alardean
de su buen gusto, pero no lo poseen, son los que con mayor
facilidad caen en este error... Los que no quieran caer
en ello, deberin accstumbrarse —cuando alin estan a
tiempo— a cantar o a tocar, ni con excesiva simpleza, ni
con demasiada variedad; antes bien, deberin buscar siem-
pre el equilibrio que resulta de la habil mezela de lo simple
con lo brillante”.
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La improvisacion en la ejecucion del bajo continuo

En nuestra Guia no han de ser dejados de lado los
principios de la ejecucién libre del bajo continuo, yu que
estin unidos estrechamente con la ornamentacién libre.
Antes, se distinguia con frecuencia entre los términos
de “bajo continuo” y “acompafiamiento” (Generalbass -
accompagnement). Con el primero se designaba aquella
rama de la ensefianza de la composicién que se ocupa del
cifrado del bajo v su realizacién escrita. Por acompaia-
miento se entendia la manera en gue el acompaiante im-
provisaka en el clave (clavicordio, menos frecuentemente
érgano, latd o viola da gamba), la realizacién de esos ci-
frados. Esto de ninguna manera se limitaba a una conca-
tenacién mas o menos habil de acordes por el clavecinista,
para quien —atn hoy— la realizacion del bajo continuo
constituye la esencia de su arte. Segin Ph. E. Bach no
aleanzaba, ni mucho menos, ‘“‘tener un acompaiante que,
como un verdadero pedante musieal, no ve ni toca otra
cosa yue cifras; que sabe de memoria las reglas respec-
tivas y las aplica sélo mecdnicamente. Se requiere que
sepa algo mas”. Asi deben ser entendidas las realizaciones
del bajo continuo de nuestras ediciones actuales, tan solo
como propuestas no obligatorias del revisor; configuran,
en la mayoria de los casos, Unicamente la forma mas sim-
ple del acompahamiento. Basandose en ellas, el acompa-
fante debera tratar de llegar a un acompafiamiento esti-
listicamente auténtico, en el sentido de los viejos maestros.
Sélo entonces se transformarin tales acompafamientos,
aparentemente aburridos y carentes de vida, en algo ver-
daderamente musical, Es cierto que esta manera de ejecu-
cion presupone un estudio exhaustivo de las obras; pero ¢l
resultado premiara con creces tal esfuerzo.

En los antiguos tratades técnicos no se lee en vano,

“que al acompafiante le corresponde casi mayor honor que

al solista. Cuiantos ejecutantes se sientan al clave creyendo
gue tal modo de acompafiamiento es cosa muy ficil, y cuan
insuficientes son generalmente los acompafiamientos que
resultan de tal actitud. Tocar los pocos acordes escritos
es muy sencillo. Pero se exige del acompahante que vivi-
fique el bajo continuo varidudolo con fantasia, y aunque
jamis debe olvidar su funcion de realizador del funda-
mento de una composicién, ha de participar, por otra parte,
activamente en el desenvolvimiento de la obra. A fin de
dar alguncs «jomplos ds intervencién activa del acompa-
fiante, =¢ cita la posibilidad de imitar la voz solista, de
dessrrollarla y de ejecutar puentes de transicién libres a
nudo de solista. La condicién previa mas importante para
una correcta ejecucion del bajo continuo es que el clave-
cinista siempre acompaie integrandose perfectumente al
conjunto instrumental. Debe estimular la voz principal,
pero no dominarla; podra completarla, pero sin atentar ja-
mas contra su inteligibilidad. “No deberd temer que los
oventes se olviden de él porque no haga ruido con los

demas en todos los momentos” { Ph. E. Bach). Antes bien,
se exige que “se una a una voz y le haga en cierto modo,
compania” (Majer). Johann David Heinichen opina: “El
bajo continuo no ha sido inventado para desenvolverse
libremente como en los Praeludi, sino para acompafar las
voces concertantes’”.

Al igual que en los adornos para la voz o el instrumento
solistas, debe distinguirse cuidadosamente entre las dis-
tintas épocas de estilo al realizar el bajo continuo. En el
siglo XvII la realizacién del bajo continuo era mas sen-
cilla vy severa, mas estrechamente amoldada a las reglas
de la escritura polifénica. El “accompagnement” del siglo
XVIII en cambio, era mas libre y mas “artificioso”.

Un simple acompafiamiento en acordes, nota contra no-
ta, es, sin embargo, incompatible con la practica de eje-
cucion de un Praetorius o de un Schiitz. Tampoco en esa
época se contentaron con la mera concatenacién de acor-
des; no se consideraba competente a un ejecutante de
bajo continuo que sélo “sabia caer con un acorde Heno sabre
cualquier nota y triturarla como si fuese repollo” (Hein-
rich Albert, 1638). Michael Praetorius describe de ma-
nera muy ilustrativa como se deberian complementar
mutuamente el solista y el acompaiiante: .. .No me parece
nada inudtil que en algunos conciertcs el organista obser-
ve con aplicacién extraordinaria cuando el cantante (Con-
centor) hace sus disminuciones y escalas. Entonces él avan-
zard simple y modestamente de un acorde a otro; pero
cuando el cantante, después de haber ejecutado muchos
movimientos diferentes, hermosas disminuciones, groppi,
tremuletti y trinos, esté algo cansado, y por la falta de
aire deba comenzar a cantar las proximas notas con Ha-
neza (simpliciter), el organista entonces puede introducir
delicadas disminuciones, pero lo hari sélo con la mano
derecha y procurard imitar los movimientos, disminuciones
y variaciones ya utilizados por el cantante, de modo que
surja un eco entre ambos; hasta que el cantante se repon-
ga y pueda hacer escuchar nuevamente todo su arte y
gracia”. Praetorius subraya ademis que sus-indicaciones
son validas para cualquier intrumento de bajo continuo,
va sea oOrgauno, latd, arpa u otros. Lodovico Viadana
(1602 insiste en que la ornamentacion del continuo nuneca
debe llegar a imponerse al cantante, ni que éste sea
confundido por un exceso de movimiento. En el prefacio a
su “Historia de la Resurreccién”, Heinrich Schiitz recuerda
al organista, para el caso de que tome a su cargo el acom-
pafiamiento en lugar de las violas da gamba, que “con la
muno siempre haga apropiadas y graciosas escalas y dis-
minuciones que confieran a esta obra, asi como a todos
los fulsobordones, su verdadera naturaleza, pues por el
contrario, no alcanzarian el efecto deseado”. Aunque en
aquel entonces se exigia la intercalacién de disminuciones,
imitaciones y la ornameuntacion de las cadencias, el grado
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de libertad del acompafiamiento depende en cada caso de
le. contextura musical. Kuhnau previene seriamente acerca
de la necesidad de no imitar a los organistas “que en cada
oportunidad derraman de una sola vez toda una bolsa llena
de adornos, lo que da como resultado una serie de fan-
tasiosas exiravagancias y deslices”. En algunas nuevas
ediciones los revisores ofrecen muy bellas propuestas de
crnamentacién que pueden servir de modelo para la libre
elaboracién del bajo continuo.

En la segunda mitad del siglo XViI y sobre todo, duran-
te el siglo XVilI, se comenzé a acompafiar de modo “galan-
te”, modo que era atn mas libre y fantasioso. La manera
del acompafiamiento se adapta, ante todo, al cardcter del
trozo respectivo, Mientras en un affettuoso expresivo, por
ejemplo, molestarian los pequefios trinos, y las alegres es-
calas, producirian en cambio un excelente efecto en un
trozo de movimiento rapido y de caricter festivo. El nt-
mero de voces que adoptara el acompafiante para la reali-
zacién del continuo, depende —principalmente— del re-
parto instrumental de la obra respectiva. Ademas, influye
el caracter sonoro y la tesitura del instrumento solista y
de la voz del cantante. En un cuarteto, el acomparfiante
puede acompafiar un pasaje en forte méas llenamente que
en vna sonata para flauta dulce. El registro grave de un
cantante puede a veces ser mas débil que su registro cen-
tral o agudo; de tal mode, el clavecinista —cuando el so-
lista cante mas tenuemente en el grave— habri de acom-
pafiar con mas delicadeza.

Acompafar con mayor suavidad o fuerza, significa para
el clavecinista, ante todo, acumulacién relativa de las voces
empleadas o disminucién de las mismas hasta llegar al
“tasto solo”., Quantz y Ph. E. Bach dicen, sin embargo,
que también en el clave es posible una diferenciacién de
la intensidad del sonido graduando la fuerza del ataque.
Cen todo, el intérprete se basara principalmente en la
variacién del nimero de voces empleadas. El acompafia-
miento a euatro voces se usara, generalmente, para trozos
escritos para muchas voces; tres o inclusive, menos voces,
sirven mejor para la “delicatesse”. A eso se agrega la mo-
dificacién de la cantidad de voces en el transcurse de un
trozo, como, por ejemplo, en la alternacion de piano y forte,
Tiene suma importancia, ademas, si el bajo es tocado con
el refuerzo de un instrumento grave (lo que en realidad
debe ser la norma) e inclusive si en tal caso, se tratara de
una viola da gamba, un violoncello o un fagot.

Un medio preferido para vivificar un bajo continuo era
siempre el arpegio. Saint Lambert opina justamente que
esta manera de ejecucién, que se usaba mucho para acom-
pafiar recitativos, era una forma de ornamentacién suma-
mente favorable. Existian diferentes posibilidades para su
realizacién. El arpegio libre era tan difundido como lgs
acordes quebrados en forma ritmada. (Véanse los ejemplos,
pig. 49 ). El arpegio libre se utilizaba en sus distintas
variahtes: asi existian, arpegios rapidos, elucidantes al
lado de otros lentos, expresivos; arpegios simples y otros
con sonidos intermedios intercalados. (Véase Cap{tulo:
“Los adornos esenciales”). El arpegio sirve, ante todo,
para destacar momentos importantes de una composicion.
Con respecto de este problema, vale la pena aclarar lo
que en la misica de esa época era considerado/ digno de
ser destacado. Esta cuestién, naturalmente, rg/sulta esen-
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cial también para el solista. Los autores de los antiguos
tratados de ensefianza estan de acuerdo de que deben ser
destacados principalmente:

a) Sonidos o acordes que sefialan una cesura musical
(comienzo o final de una frase).

b) Todas las disonancias (por ejemplo, los retardos),
acordes disonantes 'y sonidos o acordes que preparan
efectos disonantes.

¢) Sincopas.

d) Sonidos que se destacan por su intensidad o su du-
racién, o que marcan puntos extremos en cuanto a
altura de una linea musical.

€) Sonidos y armonias ajenos a la tonalidad.

Una modulacién significativa o una cadencia rota se
“servian” al oyente de un modo especial; Ph. E. Bach
liamaba a eso “pequefios engafios”. Las resoluciones de
disonancias, en cambio, se tocaban mas placida y suave-
mente, como si fuesen evidentes de por si.

El bajo (vale decir, la mano izquierda del clavecinista
y el instrumento grave que doblaba el bajo), participaba
poco en la ornamentacién, dado que su funcién consiste,
precisamente, en servir de fundamento sélido a una com-
posicién. Sclamente la misica polifénica, previa a la época
del bajo continuo, conccia la ornamentacién dei bajo.
(Véase el ejemplo de Ortiz, pig. 32 ). Una ornamenta-
cién libre del bajo conduce facilmente a errores en los
enlaces. En caso de que el bajo esté reforzado por otro
instrumento, una ornamentzcién en ambos instrumentos
pedria hacerse tan s5lo en base a un arreglo previo, salvo
que los ejecutantes del bajo continuo estuviesen tan acos-
tumbrados el uno al otro que se adivinasen mutuamente
sus intenciones. Cuando el bajo es elaborado a semejanza
de un instrumento solista, los pequefios adornos pueden
producir un bello efecto (el mordente es un ornamento
ideal para el bajo).

La linea melédica de la mano derecha no deberia, en
lo posible, sobrepasar la tesitura de la voz principal y no
tocar al unisono con ésta. Por eso es aconsejable efectuar
el transporte hacia la octava baja en todo el acompana-
miento de una sonata para violoncello, para evitar, preci-
samente, que la voz solista sea constantemente sobrepa-
sada en su tesitura. En tal caso, es conveniente reducir
la cantidad de voces del acompafiamiento, puesto que la
percepcién clara de acordes demasiado llenos se resiente
cuando estdn colocados en registros graves.

“Tan equivocado resultaria que ambos hicieren ruido
al mismo tiempo, como si los dos pretendiesen dormirse
simultineamente”, dice Ph. E. Bach. Por €s0, una voz
solista muy movida debe acompafarse, con preferencia, en
forma sencilla. Otros pasajes, en cambio, requieren un
acompafiamiento mas elaborado. Asi, sonidos de larga du-
racién en la voz solista, pueden ser acertadamente “orla-
dos” por el clave; silencios en la voz principal, dardn lugar
a pasajes de transicién mis o menos extensos del instru-
mento de teclado. Este tltimo caso se encuentra en casi
todas las obras de misica de camara: seria erréneo tocar
en esos pasajes sélo algunos acordes magros. Lo mismo
vale para los ritornelli, en los que el bajo continuo toca
selo. (Véese ejemplo, pig. 46 ). Sin embargo, cuando
haya en el bajo un tema bien definido, «e acompanari
solamente con pocos acordes de la mano derecha o, incli-
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sive, se lo tocara linicamente en octavas (Mattheson, Ph.
E. Bach). Ph. E. Bach exhorta al acompafiante a realizar
su tarea con cantabilidad y a evitar ‘‘el repugnante apo-
rreo en el bajo continuo”.

La ejecucién del bajo continuo por J. S. Bach, muy ela-
borada y ocurrente, es altamente reveladora para la orna-
mentacion del acompafiamiento (manierliches Accompagne-
ment), Con referencia al mismo, un miusico de la Corte
de Wiirttemberg y teérico —Johann Friedrich Daube
(1730-1797)— decia: “Quien no ha escuchado a él, ha
perdido la oportunidad de oir muchas cosas”. La manera
en que Bach usaba el acompaifiamiento improvisado era
considerada por sus coetdneos como ejemplar y de tal per-

feccién que resultaba practicamente inimitable, citindose

seguidamente —para refirmar lo que antecede— las refe-
rencias proporcionadas por algunos testigos presenciales:
Lorenz Christoph Mizler (1711-1778) dice: “Quien desee
conocer en su verdadera esencia lo que es delicadeza en el
bajo continuo y lo que significa acompaiiar bien, debera
hacer lo posible por escuchar aqui (en Leipzig) al sefior
Bach, nuestro maestro de capilla quien realiza cualquier
bajo continuo a un solo de tal modo que se tiene la im-
presién de que fuera un «concerto» y que la melodia que
ejecuta con la mano derecha hubiese sido compuesta de
antemano”, Dice Daube: “...el admirable Bach dominaba
aquel tercer modo (el acompafiamiento artificioso) en el
més alto grado; con su acompafiamiento la voz solista al-
canzaba un brillo especial; y si no lo poseia por si misma,
la animaba por medio de su acompafiamiento fundamen-
talmente habil. Sabia imitarla con tanto arte y destreza,
ya sea en la mano derecha como en la izquierda u opo-
nerle de improviso un nueve tema, que el oyente podia
jurar que todo habia sido compuesto diligentemente de
antemano. Con todo, la aplicacién del acompafiamiento re-
gular (vale decir, la manera simple del acompaiiamiento)
fue muy poco restringida”. También Ph. E. Bach eseribe
en una carta a Forkel (1774): “A veces, cuando estaba
bien dispuesto y sabiendo que el autor no tomaria a mal
su intervencién, transformaba improvisando, Sonatas de

trio en acabados cuartetos, merced a su magnifico arte
de armonia, ain basiandose en un bajo pobremente cifrado”.
El maestro prestaba mucha atencién a que sus alumnos
“astuviesen fuertes en la realizacién del bajo continuo”,
luego de una exhaustiva instruccién teérica del mismo.
Su discipulo Johann Christian Kittel (1732-1809) escribe:
“Siempre uno de sus alumnos méis capaces tenia que efec-
tuar el acompafiambiento en el clave. Como es facil supo-
ner, nadie podia atreverse a presentarle en tales casos
una realizacién pobre y deslucida del bajo continuo”. Se-
gGn Daube, no se descuidaba la realizacién simple del bajo
continuo, a pesar de toda la liberalidad del acompafamien-
to. Como norma general, sobre todo para las obras de
Bach, debe evitarse que por medio del acompafiamiento
se agregue una voz a la composicién. “El bajo continuo
no ha sido inventado para que adquiera jerarquia de ele-
mento concertante, sino para que acompafie a las voces
concertantes”, segin lo afirma Heinichen.

Desgraciadamente, J. S. Bach no dejé reglas escritas
acerca de la manera como él queria que se entendiese la
realizacién libre del bajo continuo. Por suerte, se encuen-
tran en sus obras pasajes muy reveladores al respecto,
como, por ejemplo, en la Sonata en Si menor para flauta
travesera y clave obligado. En el segundo movimiento de
esta sonata, Bach utiliza muy oportunamente el acompa-
fiamiento simple y el artificioso. (Véanse ejemplos, pag.
47 ).

También el adagio de su Toccata en Do mayor para
organo demuestra que un aspecto de singular belleza del
acompafiamiento consiste en “hacer oir los acordes clara-
mente, sin ornamentos ni arpegios” (Daube). El trata-
miento apropiado del continuo en las obras de Bach re-
quiere, en grado sumo, profundos conocimientos de estilo
y buen gusto. En caso contrario, el acompaiamiento mas
bello puede llegar a desvirtuar el sentido de la obra. Con
todo, el estudio de las composiciones de Bach y las refe-
rencias que aportan sus contemporineos acerca de su modo
de ejecucién del bajo continuo, proporcionan muchos datos
‘mportantes refercntes a la practica del continuo en su
época.
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ORNAMENTACIONES LIBRES

a) Formulas de ornamentacion
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Les agrements de la meme Sarabande
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G. Ph. Telemann: LARGO DE LA PARTITA EN SI BEMOL MAYOR <

En lo que sigue, se propone demostrar en forma sistemética
el proceso de ornamentacién de un movimiento lento. Desde
ya es mucho més valiosa la prictica que toda tentativa de fija-
cién escrita, que no pretende ser otra cosa que una propuesta
y que deja abiertas multiples posibilidades para cualquier otro
planrde ornamentacion. El ‘movimiento abajo citado pertenece
a la Primera Partita (Aria N9 4) para violin u otro instru-
mento melédico, con bajo continuo de Georg Philipp Telemann.
Su inventiva melédica evidencia la nobleza y expresividad de
sus cantilenas italianas. El propio compositor ha demostrado en
sus “Sonatas melédicas” (Véase pag. ) coémo imaginaba él
la ornamentacién de tales trozos. Sus propias propuestas de
ornamentacién amalgaman el gusto italiano y la manera fran-
cesa en un estilo “galante”.

Observemos la primera parte de la voz solista. La + en el
séptimo compas es original de Telemann, como asi la apoya-
tura anotada en tipo pequefio. De esta manera, Telemann
indica el adorno tradicional para la cadencia, o sea, el trino.
Se lo podria realizar de la siguiente manera:

P
: 124
|

i

=

(El nimero de repercusiones del trino queda librado al
criterio del intérprete). Al ejecutar la melodia conjuntamente
con el bajo, llama la atencién que en el segundo y sexto compis
1a fluidez melédica quede decididamente interrumpida, pues en
ambas voces los tiempos segundo y tercero estin unidos en
una sola blanca; por lo tanto, se hace necesaria una ornamen-
tacién que contrarreste el estancamiento ritmico (véase A del
ejemplo citado). El giro hacia el sexto grado (compés 2, se-

(Comentario al ejemplo siguiente)

gundo tiempo) y hasta el segundo grado (compés 5, primer
tiempo) es conveniente destacarlo por medio de mordentes en
1a voz solista. E1 compés 8 parece exigir terminantemente una
modificacion.

No serd dificil hacer una ornamentacién todavia mas “sun-
tuosa”. Dado que en una parte repetida resulta sumamente
agradable ornamentar sélo la repeticién de ésta, la aplicacion
de ornamentos méas ricos resulta en este caso absolutamente
justificada, tanto mas si la primera ejecucién ha sido expuesta
en su forma original limitando los adornos a los necesarios
trinos de cadencia. Asi, en la repeticién, podria variarse el
tema desde el comienzo, tema que —por otra parte-— el oyente
ya conoce de su primera ejecucién. Por medio de retardos, se
acrecienta aun mas la riqueza expresiva de este tema (véase
B del ejemplo citado). El salto de séptima en el tercer compas,
puede inducir al ejecutante a rellenarlo con sonidos pertene-
cientes al acorde respectivo. Con una variante que destaca el
impulso melédico hacia el primer tiempo del quinto compas
y con una ornamentacién libre del sexto, la melodia original
adquiri6 una nueva forma (véase B, compases 1 a 8).

La segunda parte del movimiento no se repetira, segin la
practica general de ejecucién. Por eso, la ornamentaciéon de
esta parte debe ser encarada desde su comienzo. A modo de
reminiscencia, ejecutamos el comienzo del tema traspuesto al
modo menor, sin adornos. Los compases siguientes (11 a 14)
que desarrollan estos dos primeros compases en forma de pro-
gresion, los variaremos cada vez en forma distinta y progresi-
vamente més rica. En el compas 12 es preciso destacar el S
becuadro ajeno a la tonalidad. Podemos preparario por medio
de una pequefia variante y aplicarle ademés un mordente. En
lugar de detenernos en el compds 14 en el Do subrayamos el
impulso hacia la cadencia (compds 16), por medio de un giro
de transicién. El audaz salto de séptima en el compés 15, lo
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rellenamos con una tirata. Al compas 16 se le aplica, légica- - cién de la voz solista (véase compis 2 “a”), El segundo tiempo

mente, un trino de cadencia, cuya terminacién ya ha sido ano-
tada por Telemann. La transicién de los compases 10 al 11 y
12 al 13 la dejamos a cargo del clave, como explicaremos
luego.

Habiendo concluido en Do menor (compéis 16), sigue ahora
el acorde de Do mayor como segunda dominante de la tonalidad
principal. Le aplicamos al Mi becuadro que determina la armo-
nia, “un acento adornado con un-mordente” (Couperin). Los
compases 19 y 20 presentan una continuacién a modo de pro-
gresién de los compases 17 y 18 ¥y exigen, por lo tanto, una
ornamentacién. Los préximos tres compases estén fntimamente
relacionados entre si. El impulse hacia la cadencia (compaés
23) lo subrayamos por medio de una figuracién ritmica (com-
pés 22). En el compis 25, Telemann mismo inicia el comienzo
del tema con una variante que podemos continuar. En los com-
pases 28 y 29 es recomendable restringir las modificaciones a
causa del movimiento paralelo con el bajo. Tal vez podria apli-
carse una disminucién. Después de la cadencia rota en el

ccompas 30 (segundo tiempo) que debe ser destacada también

mediante la dindmica, nos dirigimos hacia el trino de caden-
cia. Aqui, en el final, sonaria bien un trino a modo “solistico”.
Debe ser prolongado (el acompafiante debe esperar) con la
nota auxiliar superior claramente sefialada; las repercusiones
del trino deben aumentar progresivamente en velocidad hasta
llegar al point d’arrét.

Dediquémonos ahora a la realizacién del bajo continuo (véase
C). Segin el estilo de la €poca, el acompafiamiento puede ser
en este caso, de libre improvisacién, ya que se trata de un
acompafiamiento “galante”. Debe seguir a los caprichos del
solista, aprovechar sus ocurrencias y completarlas, La pro-
puesta que sigue es \inicamente una sugerencia para una rea-
lizacién parecida.

La primera parte del movimiento es ejecutada por el solista,
la primera vez, sin ornamentaciones. En consecuencia, el cla-
vecinista se adaptari y acompafiara de modo sencillo. Con todo,
resultaria inobjetable alguna que otra pequefia imitacién (véa-
Se comp. 2 y 6). Al producirse la repeticién de la primera
parte, se ofrecen muchas posibilidades al deseo de improvi-
sacién del acompafiante. Ya en el primer compéis se puede
tocar el tercer tiempo como acorde completo de quinta y
sexta y aplicarle un ripido arpegio que lo destaque. De esta
manera el acorde se comprendera mejor como anacrusa del
compés siguiente, en el cual no es dificil imitar la ornamenta-

del compds 4 “a” (acorde de segunda) es destacado nueva-
mente por un pequefio arpegio, dando de esta manera, un
nuevo impulso a la vor solista, que se detiene en el Do. Eil
movimiento de semicorchea de la voz solista (compéds 4 “a”),
nos sirve de modelo para un movimiento de escala parecido
en el compds 5 “a”; en el préximo compas introducimos algunas
notas de paso y hacemos cadencia (compds 7 “a”). Luego,
durante un compas, toma la iniciativa el clave y conduce me-
diante una pequefia escala a la segunda parte.

Al primer acorde (Sol menor) de la segunda parte se aplica
nuevamente un arpegio. En el compis 10 el acompaiiante imita
el movimiento de corcheas del tema Yy aprovecha el tresillo de
la voz solista en el compis 11 para un ritmo idéntico en el
compis 12. Al tercer tiempo de este compas se aplica un
arpegio, puesto que se trata de un acorde disonante, del mismo
modo que. el acorde de quinta ¥ sexta del compas 13. La caden-
cia rota del compas 14 puede destacarse con un arpegio tran-
quilo y expresivo. Los compases 17 a 21 se pueden adornar
por medio de arpegios, en parte ritmados. Las notas de paso
(compés 22), ayudan a conducir hacia la cadencia. En el com-
Pas 24 el acompafiante debe hacer con habilidad la transicién
de la dominante a la ténica. En los compases 26 y 27 el
acompafiamiento adquiere caricter de voz solista. Alli puede
Presentarse el tema ornamentado con una tirata y un mordente.
La cadencia rota del compis 30 se destaca nuevamente me-
diante un arpegio.

Trozes como el que nos ocupa, deben ser ejecutados con
mucha sensibilidad, si se quiere lograr que suenen de acuerdo
con su verdadera naturaleza. Para eso es mecesario que se
tenga cabal nocién de su estructura musical. La misma debe
Ser puesta de manifiesto con precisién ante el oyente; tal ten-
tativa no debe conducir a una inestabilidad del movimiento
continuamente cambiante. Por otra parte no debe confundirse
exactitud ritmica con monotonia ritmica, confusién que es muy
frecuente en los circulos que se dedican a la musica antigua.
En épocas anteriores, se ha comparado & menudo la interpre-
tacién de la misica con la recitacién de palabras habladas en
las que, de acuerdo con el sentido preciso, son acentuadas de-
terminadas silabas, palabras o frases. Segin el testimonio de
su hijo Ph. Emanuel, J. S. Bach ha interpretado sus obras
con libertad, de modo que sugerian el efecto de un discurso.
También nosotros deberiamos esforzarnos por hacer misica
de manera tal que ella vibre y exhale en tode momento una
auténtica vitalidad.

¢) Ornamentaciones de H. M. Linde

Georg Philipp Telemann
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Sonata a tre IV, op.4

Preludio,Grave

Arcangelo Corelli
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Sonata en mi menor

Jean Baptiste Loeillet

(1680-1730)
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Georg Friedrich Handel

Sonata en Famayor
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Aria alemana, Da Capo *) Georg Friedrich Handel
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d) Ornamentaciones del continuo
Jean Baptiste Loeillet de Gant

Sgnata op. 1/1 para flauta dul

ce Y bajo continuo

(1653-1729)
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Sonata en Si menor 1¢ mov. comp. 21 - 24

. Johann Sebastian Bach
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Toccata ¢ Fuga en Do mayor

Johann Sebastian Bach.
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Preludio ( de “Cuaderno de teclado ” para Friedemann Bach )
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Johann Sebastian Bach
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Sonata en Do mayor

Georg Friedrich Hindel
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