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" La creacibdn de mlsica instrumental como una forma de ar=
te autbnoma requiri$ la valoracibdn de las cualidades so=
noras de los diferentes tipos de Instrumentos y la consi
deracibn del timbre en conexibdn con la melodfa, la armo-
nfa y los efectos corales y contrapuntisticos. La ins~-
trumentacibn se volvib una parte importante de la compoe
sicibn y asi nacib el concepto moderno de orquesta' (1)

Bl "Sintagma Musicum" de Michel Praetorius de 1620, fue el =

primer tratado organold;jico en reconocer la existencla de una fa=
milia de flautas transversas con un valor musical independiente,

Sus grabados ilustran tres tamafios de flautas llamadas Querfldten
o Querpfeiffen, cada uno con un rango natural de dos octavas (més
tres o custro notas adicionales rue podian obten=r sblo algunos =
ejecutantes), Estos instrumentos anticiparon la flauta alemana de

loz siglos XVII y XVIII en dos aspectos @

a)e La flauta tenor estaba en Re Mayor.
b)e La flauta bajo se dividi8 en dos plezas, para poder regu

lar su afinacibn.

Martin Mersenne, en su "Harmonie Universelle" de 1636, iden-
tificd dos flautas transversas llamadas flutes allemaignes, una
en Re y la otra en Sol, La flauta en Re media 60 cm, y su digita
cibn blsica abarcaba dos octavas, Por medio del uso de armbnicos
de 12a. y de doble 8a, su rango se extendia una quinta més arriba

hasta alcanzar el La 7,
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"Mersenne 1llamd la atencibn acerca de la ausencla de llaves
y argumentd que el posterior desarrollo de la flauta como =
instrumento cromdtico podrfa lograrse por medio de &stas.
Incluso llegd a hacer un esbozo mostrando la forma de una =
llave con resorte apta para este propbsito" (2)

Sin embargo, habrfan de pasar mds de cincuenta ailos antes =

que la primera llave fuese agregada al instrumento,

Es notable la mancibdn que hace Mersenne acerca de los matce=

riales 3

"Las flautas se hicen de cerezo, de boj y de otras maderas
fcliles de trabajare. Se escogen estas maderas poriue pueden
tener un h2llo color y pueden ser pulldas de manera de agra
dar a la vista y dar un sonido satisfactorio. Las flautas =
también estén hechas de &bano, cristal, o ceras" (3)

Bl traverso barroco.

La evolucibdn del perfodo barroco, simbolizada por el reempla
zo del madrigal lirico por el drama musical, necesitd el mejora=-
miento de los instrumentos de aliento madera, La nucva expresivi
dad del estilo monbdico, lograda por medio de contrastes de tesi=-
turas y din8micas, requerfa incrementar la flexibilidad instrumen

tal a fin de expresar los "afectos" humanose.

La figura principal en la remodelacibn de la flauta a finae-
les del siglo XVII fue sin duda Jacques Hotteterre (1680=1761),

Provenia de una ilustre familia de mlsicos y fabricantes de ins=-



trumentose Su principal contribucibn fue la construccibn de la =
primera flauta de una llave, El primer método de estudio para =

este instrumento, tltulado " Principes de la flute traversierc ",

fue pul.licado por Hotteterre en 1707,

Al igual que el Iinstrumento dJescrito por Mersenne, la flauta
de Hotleterre estaba basada en la escala de Re Mayor, con Re 5 =
como fundamenlale Se dividfa en tres seccioness la cabeza, que =
contenia el orificlo de embocaduraj el cuerpo, con seis agujeros

para los dedos; y la pata, que alojaba la finica llave,

"El principal mejoramiento introducido por Hotteterre fue
la llave de Re #/ ML b, operada por el mefique de la mano
derecha, La llave era de la variedad "cerrada", es declr,
que en su posicibn de descanso permanece cerrada y se = =
abre al ser acclonada" (4)

Otro cambio importante introducido por Hotteterre fue el ==
nuevo disefio cdel cuerpos A fin de eliminar el &spero sonido de an
teriores instrumentos, reemplazd el modelo cilindrico por el que
generalmente se conoce como " cbnico ", y que en realidad es una
combinacibn cilindrico=cbnica del tubo, La cabeza seguia tenien
do una configuracidn cilindrica de 2 cm, de difmetro. A partir
de la unibn con el cuerpo comenzaba a estrecharse hasta llegar a
1os 13 mme en la unibn con la pata, Adem&s de sus ventajas sono=
ras, este cuerpo cbnico permitfa una mayor cercanfa entre los ori

ficios, reduciendo el incédmodo estiramiento de los dedos.
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Hotteterre también redujo el tamafio de los agujeross Mersenne
en 1637 cilaba difmetros entre 0.7 y 1 cme Los orificlos del ins-
trumento de Hotteterre variaban de entre 5 a 6 mm, Esta reduccibn
probablemente fue sujerida por un rasgo similar de los oboes, los

cuales los distingufan de las chirimias,

Las flautas de esta &poca se hacfan de maderas duras como el
&hano, el boj o el granadillos Otro material muy popular era el =
marfil, aungue su sonido tendfa a ser mis débil, Las llaves sc ==

confeccionaban en bronce o plata,

"La apariencla externa de estos instrumentos era muy ornamepn
tal y se aplicoban sofisticadas artesanfas en las uniones en
tre las partese” (5)

La tesltura de la flauta de Hotteterre era de dos octavas, cg
mo la flauta tenor descrita por Mersenne (Re 5 = Re 7), mis algu=
nas notas por encima de Mi 7. La tabla de digltaciones de Hottew

terre se extiende del ReS al S0l 7,

La flauta t{pica del siglo XVIII remataba su cabeza con un ==
corcho a manera de tapbne Este corcho podfa moverse para ajustar
la afinacién y en alqunos casos un tornillo a travéds de la cabeza
facilitaba esta operacibn, Debido a las grandes diferencias de =
afinacibén prevalecientes en las diferentes regiones de Europa, es

te método resultd insuficiente.

Para hacer fren.e a esta dificultad, hacia 1720 apareci$é una
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tbenica constructiva conocida como Corps de rechange, Esta téce
nica implica la divisibn de la flauta en cuatro partes § el cueg
po se subdivide en dos partes con tres orificios cada una, Cada
flauta estaba provista de tres a sels diferentes extension:s o =

corps de rechange, cada una de las cuales destinada a diferantes

afin.clones sin por ello alterar la digitacidn de la mano izquier
da. Los modelos mls comunes posefan tres opcloness la mis corta
a distancia ce semitono de la mls larga. A medida que la afina=-

cibn ascendid se agregaron otras tres extensiones,

Experimentacién y principios de mecanizacibn,

Alrededor de 1722 se hicleron algunos intentos para extender
el registro de la flauta hasta el Do 5, probablemente para igua==
lar al aboe, Quantz consider$é que esta extensidn perjudicaba el =
sonido y la afinacibn del instrumento. El mismo posefa una flau-
ta hecha por Biglioni, en Roma, con una llave abierta para el Do

# Se

En 1726, Quantz introdujo una Segunda llave, Mi b, en la pa=
ta junto a la llave de Re #. El invento no prosperd y pronto fue
abandonado, £1 sistema de dos llaves no era suficiente para ase=
gurar una afinacibn exactat particularmente desafinados resulta=
ban el Sol # y el Fa naturale De modo que las mejores tonalidaw=
des pera la flauta resultaban ser Sol.Mayor y Re Mayor, Tromlitz

escribid a finales del siglo XVIII que las tonalidades con mis de



tres sostenldos o bemoles, no se adaptaban blen al instrumento y
presentaban muchas dificultades. Sobre todo entre los composito
res la flauta gozaba de una mala reputacibn al finalizar la cen=
turfa, Parece que Scarlatti dijo en clerta ocasibn:t " no pucdo

soportar los Instrumentos de allento, todos suenan desafinados,"
Y es famoso el clustico comentario de Cherubinis " lo Gnico =-

peor que una flauta son dos flautas." (6)

La introduccibn, a medlados de siglo del sistema temperado,
hizo necesario el desarrollo de un mecanismo de llaves para las
msderase Se pensd que los semitonos cromiticos sonarfan mejor
desde sug proplos crificios si estos se pudieran poner bajo el =
control de los dedos. Deblido a que posela la peor digitacibn w-
cruzada, la flauta fue el primer instrumento de allento en adop=-

tar llaves crombticas,

Antes de 1760 varios fabricantes londinenses agregaron tres
llaves adicionales a la flauta existente de una llaves Hay que
mencionar aqui los nombres de Pietro Florio (1730 - 1795), Caleb
Gedney (1724=-1769) y Richard Potter (1728-1806),

Dos de estas tres nuevas llaves, la de Sol # y Sib, se asig
naron a dedos que anteriormente carecfan de funcién mec8nica
el pulgar y el mefilque izquierdos. La llave adicional para Fa ==

natural era acclonada por el dedo medio de la mano derecha,



" En las Son:tas de Hayln, a diferencia de las muy anterig
res de Mozart, es evidente la nueva libertad de tonali--
dad y, por tanto, de modulaciéne" (7)

Sin embaryo, la aceptacibn de las nuesvas llavas no fue inmees
diatas Esto debido a dos razonzss la prim:ra era meclnica, ya =
que su cierre no cra completamente heormético, el cusro de las zae
patillas era poroso y la accién del muelle de latén plano lenta,
La segunda objecibn »ra el inevitable cambio de digitacibn que im
plicabane De modo ¢ue al principio las nuevas llaves sblo sc em=
plecaron para trinos y otros adornos de diffcil ejecucibn. La acep

tacibn gencral se ubica entre 1785 y 1790,

A pesar de estas ohjeclones, alrededor de 1774 los mismos fa
bricantes de Londres, rescataron la antigua idea de la pata de ==
Do, Para llevarlo a cabo, se extendi$ la longitud del instrumen-
to en 5 cme Dos orificios perforados eran controlados por llaves
abiertas accionadas por el dedo mefiique de la mano derechas Este
dedo era ahora responsable de tres llaves diferentes:t Re #, Do y

Do#

"La ampliacién del registro y la facilidad t&cnica permiti-
das por la flauta de cuatro y seis llaves tuvieron un pro=-
fundo efecto sobre la composicibn musical, Esto pusde apre
clarse comparando las obras de Haydn con las de Mozart. El

uso orquestal de la flauta en Haydn refleja la transforma -
cibén del sonido orquestal ocurrida durante la segunda mitad
del siglo XVIII. En sus primeras sinfonfas,la flauta, al -
lgual que la trompeta y el fagot, aparece s&lo en raras oca
slones, El registro era conservador ( aproximadamente de

Fa 5 a Fa 6 )¢ En sus @1timas sinfonias, como en " la mili
tar " (Noe 100 en Sol Mayor) el registro se extiende de ==
Re 5 a Sol 7, La obra de Haydn fue indicativa del papel ==

——— ettt | v



que estaba asumiendo la flauta como miembro integral de la
orquesta., Con Haydn, especialmente en sus Gltimos afos, =
los allentos comienzan a tener una jerarquia iqual a la de
las cuerdas, y escribib para ellos mis libfemente que = =
cualquicra de sus predecesores," (8)

También en las Gltimas sinfonfas de Mozart, la flauta se cop
vierte en un destacado miembro dentro del tejido contrapunt{sties
cos En su conclerto para flauta en Sol Mayor, K313, incluye free
cuentes Sol 7 dentro de pesajes escalisticose Y el concierto en
Do para flauta y arpa, K299, hace un notable y frecuente uso del

Do# y Do natural graves.

En 1782 el Dr. J. He Reebock comenz§ a promover una llave cg
rrada par: el Do6s Esta llave controlaba un orificlo lateral per
forado entre el Si y el Do#e Se acclonaba con el {ndice derecho
por medio de una larga cafa, Cuatro aflos después, en 1786, Johann
Georg Tromlitz introdujo la llave de Fa duplicada, para poder po=
der ligar Fa con Re o con Re#fe La solucién de Tromlitz consistié
en abrir otro orificlo de Fa natural, cuzierto por una llave cew=
rrada que se opcraba desde el mefiique de la mano izquierda, Debi
do a su forma, la nueva llave fue conocida como "llave larga de =

Fa".

Esta flauta de ocho llaves culmind el desarrollo organolégico
del instrumento en el siglo XVIII, y llegd a ser conoclda posteme=
riormente como " flauta ordinaria " o " comfin ", " sistema simple "

o " viejo sistema ", Aunque generalmente se considera cste modelo

-
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como el instrumento esténdar en la transicibdn del siglo XVIII al
XIX, varios métodos del siglo XIX trataban el modele de una llave
como el normal, agregando informacién adicional para les demis
llaves. Comienza entonces un periodo de intensa experimentacién
maeclnica que abr§ de conducir, por diferentes caminos, al "siste

ma BYhm",
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II Parte

Acerca de la praxis interpretativa en el

siglo XVIII,
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La articulacibn.

La mfisica entre 1600 y 1800 esté orlentada esdencialmente ha
cia el lenguajes Los tebricos de la &poca sefialan con ingstencia

los paralelismos que existen entre el habla y la mlsica,

"La mlsica anterior a 1800 hablaj la mbsica posterior,
pinta” (9),

En el primer caso hace falta comprenderla, como se comprende

un discurso, en el segundo caso,basta con sentirla tan séloe

La articulaclbdn musical en el siglo XVIII dra evidente para
el mbsico, Le bastaba atenerse a las reglas consagradas por 1la we
tradicidn, También existfan signos y palabras que indicaban la =
ejecucibdn requerida para clertos lujares. Y aunque estos signos
han permanecido idénticos incluso después de 1800, su significa-

do a sufrido varlacionas, a veces muy grandese

Como toda la vida entonces, explica Harnoncourt, la mlsica =
estaba ordenada siguiendo jerarquiazs establecidas. Hay hotas = =
"nobles" y notas '"plebeyas", buenas y malas, Para los tebricos =
de la &poca en un comp&s de 4/4 el primer tiempo es noble, el se=
gundo malo, el tercero es un poco menos noble y el cuarto es mise
rable. Este concepto de nobleza en mlisica se traduce como ¢ £ = p

-mf-p.
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"Este esquema de acentuacibn, dice Harnoncourt, que parece
una gréfica de peso, es uno de los pilares de la mlsica ba
rrocaes" (10)

Ampliflcado este esquema se aplica también a grupos de come=
pases, a movimientos enteros, incluso a una obra completae Reduwe
cldo, es aplicable tanto a grupos de octavos como de dilecisels@=-

VOSe

Pero obviamente seria cansado y monbtono tocar toda la mlizica
siguiendo rigurosamente este esquema de acentuacién, Afortunada=
mente existen algunas jerarquias superiores para evitar una monoe
tonfa de acentuacibn., Entre estas jerarquias la mds importante es
la armonfa, Toda disonancla debe acentuarsej toda resolucibn, ==
por el contrario, nunca debe acentuarse. Esto es v8lido sin impor
tar en que tiempo se encuentre, Leopoldo Mozar en su "Escuela de
violfn", describe la manera en que debe ejecutarse una resoluciéns
"perdiéndose" (11), Es decir, cediendo, desvaneciendo, " De esta
manera, comenta Harnoncourt, la armonia establece una contrajerar=-

qufa que da ritmo y vida a la jerarquia principal.

Existen adem8s otras dos subjerarquiass el ritmo y el énfa=-
sise Cuando a una nota breve la sigue una larga, 8sta es-acentua
da, afin cuando aparezca en un tiempo d&bil, De este modo surgen -
los ritmos sincopadoss Como, por ejemplo, la sarabanda, CUyo = =

acento recae en el segundo tiempoe.

El otro tipo de acentuacibn, el &nfasls recae sobre aquellos



sonidos que constituyen las cumbres melbdicas,

" Por esto, a menudo el cantante tiene raz8n cuando acene=
’

tha las notas agudas, incluso cuando las retarda un poco
mé&s de tiempo." (12‘

De esta manera, la jerarquia fundamental establecica por el
compds, se ve constantemente perturbada de manera interesante Y

animéda a diferentes niveles,

La reduccién de estas reqglas al &mbito de octavas y dieci-
seisavos nos conduce a la articulacién proplamente dicha, Para

esto, existen clgunos signos de pronunciacibng La Ligadura, La

Li{nea vertical y el punto,

Estos signos se empleaban rara vez, pues existia una tradie-
cibn interpretativa. Gracles a que J. Se Bach disponia en la ese
cuela de Santo Tomés en Leipzig de mlsicos j&venes e inexpertos
que no sablan muy bien cbmo articular, se conservan numerosas ine

dicaciones debidas a su propia mano.

" Nos ha dejado as{, toda una serie de modelos que nos ense
Aan c8mo articularon, cémo hablaron por medio de los sonl
dos (los misicos de entonces). (13)

Cuando se habla de articulacién, debemos comenzar por la ng

ta alslada. Leopold Mozart, describe claramente su ejecucién :

PR 2l



" Toda nota,incluso aquella que se toca muy fuerte, es pre=
cedida por un instante de dulzura ( ¢4 ¢ ¢ ) Esta misma =
suavidad es perceptible al final de cada notaes" (14)

Y en otra parte

" Tales notas deben tocarse fuerte y ser sostenidas de mang
ra que se plerdan progresivamente en el silencio ( o o o )

como el sonido de una campana, que se desvanece poco a pe
_ co." (15)

Asi pues, una nota aislada se articula (se pronuncia) como
una sfaba aislidas El sonldo " de campana " era entonces una prég
tica comlnmente adnitida y el "sostener" indica, sobre todo, que -

no se debia tocar la nota siguiente demasiado pronto,

En cuanto a los grupos de notas o figuras, los compositorecs =
barrocos no escribleron ninguna articulacidn en sus partituras, ==
Bach fue una excepcibéns No existen, a juzgar por los ejemplos que
nos dejé§ J. 5. Bach, una articulacién correcta para una figura mue
R sical dada, sino variase (El compositor ha escrito expresamente =
dos articulaclones diferentes para el mismo pasaje dentro de una -

misma pieza).

-
"Se encuentra muy frecuentemente en las partes vocales de =
' Bach una articulacibn radicalmente diferente a la del inse
B trumento de acompafamiento!, (16)

Es decir, la orquesta articula de manera diferente que el co=

ro. Se buscaba la plenitud y la abundancia, Esta diversidad de gre



ticulaciones se encuentra no solo entre el coro y la orquesta, =
sino también dentro de la orquesta. (Por ejemplo, en las partes
instrumentales le la "™Misa en si menor" y de la "Pasibn segln -

3an Mateo"),

En cusnto a la Ligadura, Harnoncourt la define de la siguien

ta menra @

" Significa que la primera nota que se encuentra bajo la =
ligadura, es més larga, es acentuada, y que las notas ==
siguientes son cada vez més guaves,"

Bste desvanecimiento paulatino de las notas ligadas consti=-
tufan una regla, y también la acentuaciédn de la primura notae = =
Nuevamente es alterada aqui la jerarquia fundamental impuesta por

el compés.

El punto es un signo de articulacibén muy importante. El pun
to de abreviacibn que acorta la duracibn de la nota no ezistia ==
en la mlsica barroca., "Muy a menudo, dice Harnoncourt, el punto
se puede considerar una especie de signo de acentuacién, e inclue
so puzde significar un alargamiento de la nota', Frecuentemente
indica que alqgunas notas que podrian ser tocadas ritmicamente de=-
siguales, deben ser tocsdas regularmente. El punto también sirve

para poner fin a una ligadura,

BEs una regla que la disonancia debe esztar ligada a su reso==

r— — et v ——
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lucién, Sin embargo, existen pi=zas donde la disonancia y su re=-
solucibn estén sefaladas con puntose. Esto significa que ambas
deben scr acentuadas, Para el oyente de otros tiempos esto de=-

bid producir una sorpresa.

En los preludios y otras plezas como las fantasfas, los agru
pamientos producidos por las ligaduras no concuerdan con los agry
pamientos métricoss Por ejemplo, ligaduras de Eres notas en gru==
pos de cuatro dieciseisavose Este es un elemento que se opone a

la jerarquia dictada por el compls y le afade un ritmo nuevo,

Un mismo pusaje puede ser transformado por una articulacibdn
diferentes Es decir, que tan sblo colocando de manera diferente
las ligaduras de articulacibn, se impone un modelo ritmico que =

presenta al oyente la sucesibén melbddica de un modo totalmente ==

NnUaevOo,

"La articulacibn es, ciertamente, el medio de expresién
més importante del que disponemos para la mlsica barro=
ca," (17)

La relacibén que el mlisico del siglo XVIII tenia con el tex=
to musical era diferente a la que tenemos hoy en dia, Nosotros
hemos sido educados en la fidelidad a la partitura, en la inter-
pretacibén al pie de la letra, Pero hace 250 ailos o mis, el tex=-
to musical era muchas veces sblo una base para la ornamentacién
y para la improvisacién. Ciertos principios de la interpretacién
estaban tan establecidos por la tradicibn, que el compositor no

ESTA 155 me poe
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tenfa necesidad de escribirlos,

"El texto de una composicibén era tratado con generosidad;
ya al realizar las copilas manuscritas, lo que estaba muy
extendido, no se d2tenfan con mucho culdado en los deta=-
1les,"  (18)

Fraseco,
L ]

Era normal en aquel tiempo escribir muy pocas indicaciones =
de fraseo. Se especraba del intérprete suficlente experiencia y
gusto para que aplicara su julcio proplos En particular, los pa=
sajes de movimiento continuo, sin indicaciones durahte largos ==
fragmentos, no se dejaban nunca sin artieular, Las formulas mis
usuales fueron, para grupos de cuatro notas, ligar de dos en dos
0 destacar una y ligar tres. A veces alternando estos fraseos =
dentro de un mismo pasaje. La fbrmula de ligar de dos en dos ==
servia para destacar un par de li{necas melbdicas ejecutadas en ==

forma simulté&nca.

Din&mica,

Las indicaciones dinfmicas se encuentran en menor nlimero que
los de fraseo, pero lo poco que existe nos ofrece una serie de =
puntos de referencias En general el contraste entre "forte" y =
"piano" se emplea para diferenciar los temas, para articular la
composicibn, De manera que si un bloqgue formal se tocaba con la

intensidad bisica de "f", seguramente la parte central que sique
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debla tocarse en general "p", para recuperar la dinfmica inicial
en el segmento final, Las diferencias dinfmicas ayudan a destae

car las divislones formales de un movimiento.

Eran muy empleados también los efectos de ecos Pero la di-
némica de terrazas, que 2s un principio del érgano y del clavem=
cln, no tiene que emplearse forzosamente en los dem&s instrumen-
tose Bl "crescendo" y 'diminuendo" ya eran conocidos y utiliza-
dos antes de Bach. La "escuela de Mannheim" no descubrid este
efecto, sino que lo 1llevd a su méxima expresibén. Se encuentran
signos concretos de cresce ¥y dime en las Sonate accademiche para
violdn y bajo continuo de Francesco Marfa Veracini, publicadas =-

en 1744,

"cada nota debe ser expresada en su valor auténtico y en
su tiempo justos Si se observara esto en todo momento,
las notas tendrfan que sonar como las pensdé el composi=
tor, pues &ste no puede hacer nada sin reglase NO toe==
dos 105 intérpretes tienen esto en cuenta, Con frecuen
cia, por ignorancia o mal gusto, &stos le dan a la nota
que sigue parte del tiempo que le pertenece a 18 antee=
riore" (19)

T;emgo.

Cualquier mfisico tenla una idea clara del tiempo de una = =
"allemanda", de una "giga" o de una "bourré", Pero no todas las
danzas son iguales, y una "allemanda' con un movimiento continuo
de dieciselsavos se debe tocar mls despacio que una "allemanda"

con octavos seguidos. Esto es obvlo, y uno puede gularse en la



eleccibn del tiempo adecuado siquiendo el principio de Quantz de

" no mis de ocho notas por segundoe"

Incluso cuando existe una indicacién de tiempo al comienzo
del movimiento, &sta adnite un amplio margen de interpretacién,
Para una composicibn que ha de tocarse con un movimiento vivo, =
se emplea la denominacibén Presto, como en muchos finales de Sona
ta. El t&rmino Grave pucde estar en un movimiento introducto--
ric que tenga ademls algo de pesantes De esto se desprende que
las indicaclones de tiempo italianas no sbélo aluden a la velocie-

dad, sino tambié&n al carfcter de la mlisica,

Quant intentd hallar una medida objetiva en el ritmo del pul

so humano y de acuerdo con &1 fija su idea del tiempo.

"El medio que considero m8s provechoso como pauta para mee=
dir el tiempo es tanto mis comodo cuanto menos cuesta apoe
derarse de &l, pues cada quien lo lleva consigo. Es el ==
pulso de la mano de un hombre sanoce." (20)

Para compases binarios simples, establece 3

Allegro assai, cada medio comp8s, un pulso.
Alleyretto, cada negra, un pulso
Adagio cantabile, cada octavo, un pulso.

Adaglo assai, cada octavo, dos pulsos.
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"Quantz propone estos valores como orientacibén, no como dog
trina, El valor de la pulsacibén media del homhre actual =
es de 70 - 75 latidos por minuto, Pero la medicina tlene
la sequridad de que en los hombres de siglos anterliores ==
la presibn sanguinca era mis baja y en consecuencia, la ==
pulsacibn =ra mls lenta, Se podrifa partir, segln los espe
clalistas, de un valor medio de 60 pulsaciones para la &po
ca de Bach." (21)

Las manleren,

En el siglo XVIII las voces superlores casi nunca se tocaron
con tanta sobriedad como estén escritas, En cuanto una nota es al
go larga, se enriquece con adornos, sobre todo en un tlempo lenw=
toe A este procedimiento se le llama " disminuir ", hacer mds pg

quefio, subdividir el valor principale

En Alemania se llamaban manieren, en Francia agréments, en
Inglaterra embellishmentss La calidad de un misico se juzgaba sg
gln sabfa interpretar y ejecutar con gusto y de manera interesante

tales adornose

Existfa un canon de formulas o girose. El joven instrumentista
tenfa que aprenderlos escuchando a los mayores, Algunos de estos
adornos se indicaban por medio de abrevi.turas. Las abreviaturas
se interpretaban con libertad y existfan diferentes posibilidades

para resolver un mismo signo,
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"En la esencla del adorno subyace el ser improvisado y ==
por lo tanto, admitir variabilidad; justo por eso no se
fijaba en notas, Serfa desconocer su sentido querer = =
persistir en cada caso particular, en una solucién cone-
formada y afirmar que deberfa hacerse as{ y no de otra =
manera." (22)

Los adornos mfs importantes fueron: el trino, el mordente
(trino de un solo batimento), el mordente inferior, el grupeto,
el "port de voix" o apoyatura inferior con mordente inferior;
el "coul&" o "coulement" (nota de paso entre un intervalo de

tercera); y el Maccent" ( breve escape acentuado ),

Los trinos casi siempre emplazan con la nota superior y cuap
do se producen en una nota con puntullo hay un " point d'arret"

0 pequefio silencio antes de la resolucibn,

Las apoyaduras son en realldad retardos no escritos, y rigen

ciertas convenciones para su ejecucibn

1). La apoyatura toma la mitad del valor de la nota real,

2)« En compés ternario, la apoyatura toma dos tercilos del

valor de la nota real,

3). La apoyatura se produce siempre en la parte fuerte del

compds y va siempre licada con su resolucibn.
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