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INTRODUCCION

El Grupo de musica barroca “La Folia”, fundado en Madrid en 1977, es en la
actualidad la formacion espafiola de mas larga trayectoria continuada dedicada a la
interpretacion histdrica en nuestro pais. Desde entonces, La Folia ha estado siempre
radicada en Madrid, exceptuando un paréntesis de perfeccionamiento de cuatro afios en
el extranjero. Con una serie de formaciones que abarcan desde el duo hasta un elenco de
dieciséis intérpretes, ha realizado a lo largo de su existencia un centenar de programas
de concierto netamente diferenciados, ha editado ocho discos compactos (siete sencillos
y uno doble) y ha dado unos cuatrocientos ochenta conciertos en un ambito geografico

que abarca treinta y siete paises de Europa, América y Medio y Extremo Oriente.

La presente Tesis doctoral, se plantea como objeto hacer un estudio de la
trayectoria y linea interpretativa de La Folia a lo largo de sus primeros treinta y cinco
afos de existencia (1977-2012), con algunas referencias adicionales a los afos
transcurridos desde entonces. Tras definirse los principales conceptos relativos a la
interpretacion historica y atender a una serie de cuestiones terminoldgicas que le son
propias, se traza en ella un perfil de su evolucion desde los origenes, tanto en el ambito
internacional como en el ambito hispano. Se hace a continuacion un repaso de la
trayectoria del grupo, sus formaciones y principales lineas de programacion, y se
describen después las cuatro selecciones musicales mas representativas del grupo,

Muisica instrumental del tiempo de Veldzquez, La imitacion de la naturaleza (Musica
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descriptiva y pastoril), “Los viajes de Gulliver” y otras visiones extremas del Barroco 'y
La Nao de China (Musica de la ruta espaiiola a Extremo Oriente), asi como otros

proyectos relevantes del grupo.'

Realizamos después un analisis exhaustivo de los procedimientos de trabajo que
han dado lugar a este tipo de proyectos y se trata de su alcance y difusion, asi como de
las técnicas de ensayo y ejecucion del grupo. Se presta atencidon después a algunas
cuestiones complementarias, como las relaciones entre musicologia e interpretacion y el
encargo y ejecucion de piezas contempordneas para instrumentos barrocos, en
colaboracion con diversos compositores actuales. Como colofén de todo lo anterior, se
hace un analisis de los principales rasgos que caracterizan la ejecucion de La Folia. La
Tesis se completa con una valoracion del trabajo de promocion y gestion que ha sido
necesario llevar a cabo para desarrollar la carrera del grupo, dedicando también un
apartado a actividades no interpretativas, como las que se han llevado a cabo en terrenos

como investigacion, docencia y asesoramiento.

Una caracteristica resefiable de esta Tesis doctoral es la de ser su autor el propio
director de La Folia, artifice fundamental de los hechos analizados, por lo que adopta
una perspectiva de investigacion “desde el arte”, mds que “sobre el arte”, con un
modelo para cuya denominacion, tras cuidadosa evaluacion, hemos convenido utilizar el
término “performativo”, que se encuentra hoy dia en uso. Se trata de un modelo cuyo
desarrollo, enfocado al estudio de las disciplinas artisticas, es relativamente reciente y
debe recalcarse la importancia que tiene para que los sujetos que tienen como principal
dedicacion la practica de una disciplina artistica, como es nuestro caso, tengan la

oportunidad de realizar una tesis doctoral acorde a nuestra experiencia.’

El hecho de que la comunidad académica, de un tiempo a esta parte, haya

fraguado un modelo que lo permita, es sin duda una respuesta a carencias que podian

' Estos trabajos atinan la condicién de constituir programas de concierto y haber dado pie a sus
correspondientes ediciones discograficas, que se citardn con detalle en el momento oportuno. Teniendo en
cuenta la repetida mencién que se hard de ellos a lo largo de nuestro trabajo, sus titulos aparecerdn
generalmente resumidos como Veldzquez, Naturaleza, Gulliver y Nao de China.

2 Cf. ZALDIVAR, Alvaro (2008): “Investigar desde el arte”. Anales, I, pp. 57-64. Tenerife: Real
Academia de Bellas Artes de San Miguel Arcédngel.

14



observarse anteriormente. Los modelos entonces habituales eran los clasicos, inscritos,
si se trataba de musica, en el terreno de la musicologia tedrica. En caso de decidir
abordar el doctorado, los intérpretes se veian obligados a adoptar un angulo de
observacién totalmente diferente al que corresponde al desempefio de su disciplina.’ El
resultado, logicamente, no podia ser muy satisfactorio: en unos casos se lograba
resolver la pragmatica del doctorado, pero en otros muchos se desistia siquiera de
emprenderlo, con la consciencia de unos escollos que ponian en guardia ante lo que

parecia conceptualmente una ceremonia de la confusion.

Comenzaremos la lectura de la presente Tesis doctoral, con la ejecucion de unas
variaciones sobre folias, la forma que da nombre al grupo sobre el que versa nuestro
estudio. Daremos con ello una muestra de esa prictica en torno a la que giran los
andlisis realizados, pues lo cierto es que la forma habitual de comunicacion del
intérprete es la propia interpretacion. A través de ella logra hacer patente un mensaje
subliminal que transmite un orden de valores, al igual que un orador, a través de una
dosificacion que fluctia entre dos polos fundamentales de la retdrica, el éthos y el
pathos, que imprimen un sello a su discurso y retratan su personalidad y los fines que se

propone.

De esta manera, nuestro primer mensaje sera transmitido a través del cauce por
el que habitualmente discurre la practica profesional, diferente al desarrollo tedrico en el
que se insertard nuestra argumentacion posterior. No obstante, el caracter performativo
que proponemos en nuestro enfoque va mas alld de esta puntual intervencion
concertistica, pues lo realmente importante es el angulo de observacion adoptado,
aunque no vamos a renunciar en nuestra Tesis a un rigor metodoldgico y a los
beneficios que ha de brindar, en el proceso de su formulacion, una aquilatada

organizacion del pensamiento.

En cuanto a las fuentes empleadas para la realizacion de nuestra Tesis, podemos
dividirlas en cuatro grandes apartados. En primer lugar, como corresponde al modelo

performativo al que se adscribe, en el centro de la reflexion se halla la propia vivencia

? Cf. cap. 5-5.6, donde se trata de las relaciones entre musicologia e interpretacién.
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personal, con su caudal de experiencias y conclusiones adquiridas a través de la practica
en el transcurso del tiempo. En segundo lugar, el archivo de La Folia, cuya
catalogacion, que podra verse reflejada en los Apéndices encuadernados conformando
un segundo volumen, ha sido fundamental para ordenar y documentar esa reflexion. En
tercer lugar, una bibliografia amplia, cuyo manejo ha sido y es basico en las labores
habituales del grupo, tanto en una vertiente musical especializada como en otra de
textos no especificamente referidos a musica.* Finalmente estén los propios materiales
musicales, tanto partituras (en edicidon facsimil, copias solicitadas a archivos o
transcripcion actual, propia o ajena), como tratados histdricos (que son como se vera la

auténtica piedra de toque de la recuperacion de la musica antigua).

Haremos ahora una presentacion mads detallada de las materias que vamos a
cubrir en los diferentes apartados de nuestra Tesis. A la hora de acometer la tarea, nos
ha parecido importante dedicar un primer capitulo a definir la interpretacion musical
histdrica y a hacer un repaso de sus origenes y principales hitos. Hemos comenzado con
un apartado que sitia la materia e incide en los diferentes significados que pueden
deducirse de la terminologia que se le aplica habitualmente. Se completa con otro punto
en el que se acotan diversos limites cronoldgicos a los que puede aplicarse el concepto
de recuperacion de la miusica antigua y se trata de las diferentes disciplinas que

intervienen en ella.

Viene a continuacion un gran apartado en el que se traza un perfil de la
evolucion de la disciplina de interpretacion historica desde sus origenes hasta la
actualidad. Cabe destacar que la falta de una bibliografia de referencia en nuestro
idioma (bibliografia que es relativamente escasa en otras lenguas igualmente) nos ha
llevado a extendernos mas de lo que hubiésemos querido. En caso de tratarse de

conocimientos con los que ya se cuenta, cabe obviar esta parte para continuar al estudio

* Como veremos, una de las caracteristicas que distinguen una parte importante de la produccién de La
Folia es la extrapolacion a la musica de informaciones cuyo manejo, a pesar de ser de dominio comtin en
otros terrenos, es poco habitual en ella. Seria el caso por ejemplo de unos conocimientos de ndutica que
inspiraron el programa de concierto Miisica de la época de los Galeones (Miisica ibérica del Viejo y
Nuevo Mundo, del Descubrimiento a las Independencias de América), al que a menudo haremos
referencia de manera resumida como Galeones.
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propiamente dedicado a analizar las lineas de trabajo y procedimientos desarrollados

por La Folia a lo largo de su trayectoria.

Destacaremos no obstante un enfoque que puede resultar interesante: no se ha
planteado una division entre los antecedentes recuperados y su recuperacion y se
establece una continuidad en la vision de ambas etapas. Se ha considerado que una
misma mentalidad propicié que en su dia se documentase la practica musical y mas
tarde pudiese ser recuperada, a través de unos tratados en cuya escritura pusieron sus
autores un empefo pedagdgico que ha permitido transmitir a generaciones posteriores
los conceptos y técnicas apropiados para la interpretacion del repertorio en cuestion. Por
otra parte, se ha puesto especial atencion en todo aquello que tuviese una relacion con
nuestro pais y su riqueza cultural y patrimonial, teniendo en cuenta la condicién de
grupo espafiol de La Folia y el marcado interés mostrado en su linea de trabajo por los

temas hispanos.

Ello ha sido as{ tanto al tratar del desarrollo de la interpretacion historica en un
ambito internacional, como luego en el siguiente apartado de este primer capitulo,
dedicado a tratar de la misma materia circunscrita al 4mbito hispano especificamente.
Aqui, pese a que la barrera del idioma no deberia presentar un problema,” nos
encontramos de nuevo ante un tema sobre el que no se dispone de una bibliografia. Ello
nos ha obligado de nuevo a extendernos bastante sobre la materia con el fin de reunir
una cuerpo de referencias util y coherente. Puede llamar la atencion el detalle con que
hemos tratado algunos extremos relativos al repertorio instrumental espafiol del siglo
XVI. Podra verse no obstante que las parcelas que detallamos se relacionan
directamente con interpretaciones de La Folia de ese repertorio renacentista y podran

servir por ello de ejemplo metodoldgico.

Dentro de la Optica de “intérpretes ilustrados” no profesionales de la

musicologia tedrica en la que, tal como veremos, hemos elegido situarnos para el

> Y de manera relativa, si tenemos en cuenta que el articulo mds significativo sobre la historia de la
recuperacion temprana de la mdsica histérica en Espafa, aunque de autor espafiol, estd en alemdn [cf. 1.4
y 1.44].
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desarrollo de nuestras tareas interpretativas,” podrén servir de muestra del manejo y
utilizacion que se hace, a la hora de abordar la ejecucion musical, de los conocimientos
que ésta proporciona. Hemos sido menos exhaustivos en nuestros comentarios sobre los
siglos XVII 'y XVIII. Aparte de los graves problemas que ha sufrido la conservacion del
repertorio espafiol datado entre 1600 y 1750, que alli se detallan y dejaron el terreno de
la musica instrumental reducido a una infima cantidad, se trata de una época central en
el desarrollo de la actividad de La Folia sobre la que se dardn muchos mas detalles en el
capitulo 3, dedicado al analisis de las formaciones y principales lineas de programacion

del grupo.

El quinto apartado con que se cierra este primer capitulo esta dedicado a la
recuperacion de la musica antigua en relacion con el mundo contemporéaneo. Trata en
primer lugar del permanente debate sobre la “autenticidad”, ya abordado a la hora de
definir la interpretacion historica. Es este un tema muy tratado en la bibliografia
(especialmente en la inglesa) y que llega a ser redundante en sus disquisiciones,
especialmente por el hecho de tratarse de una materia sobre la que —no hay mas remedio
que convenirlo de antemano—, es imposible comprobar la veracidad, y ello constituye

parte importante de esas disquisiciones.

Aunque nos haremos eco de algunas posturas significativas en la materia,
adoptaremos como se verd un punto de vista practico, como corresponde a nuestra
condicion de miusicos dedicados a la ejecucion, esa misma que determina la Optica
performativa de nuestro trabajo. No cabe duda de que el intérprete tiene que ser
consciente de las implicaciones de su trabajo de recuperacion, pero debe saber al mismo
tiempo relativizar ese debate, antes de que se vuelva paralizante, y extraer de él

conclusiones que le permitan operar.

El tema del que se trata a continuacion constituye en nuestra opinion una parte
particularmente interesante de los debates sobre interpretacion histdrica: el estudio de la
tendencia en funcion de polos de una modernidad, cuyo origen puede remontarse hasta

el Renacimiento, y de una posmodernidad cuya definicion sigue siendo hoy dia

® Cf. cap.5-5.6.
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caleidoscopica y puede dar lugar a equivocos y contradicciones, especialmente en el
terreno que nos ocupa, que se relaciona en diferentes grados con ambas tendencias.
Concluye este apartado con una serie de consideraciones sobre el momento actual, en
que la interpretacion histdrica, que constituia cuatro o cinco décadas atrds una cultura
alternativa, ha logrado un gran éxito comercial, tanto en el mercado discografico como
en las programaciones de concierto y estd alcanzando un alto nivel de

institucionalizacion.

En el segundo capitulo se da cuenta de la trayectoria de La Folia en el periodo
sefialado 1977-2012. Era necesario para la realizacion de nuestro estudio hacer un
repaso de los principales hitos de esa trayectoria, que se ha dividido en una serie de
etapas, y nos ha parecido importante remontarnos a algunas experiencias anteriores que
tuvieron repercusion en el terreno de la interpretacion historica y conforman los
antecedentes de la propia fundacién del grupo. A pesar de que ha sido necesario, a lo
largo de los diferentes apartados del capitulo, apoyarse en un recuento bastante
exhaustivo de datos, se ha procurado que la redaccién no resulte excesivamente
mecanica. Los datos suministrados pueden encontrarse por otra parte sintetizados en los

apéndices, donde han sido objeto de diversas clasificaciones.

El tercer capitulo estd dedicado al andlisis de las formaciones y lineas de
programacion del grupo. En el primer apartado se describen las principales formaciones
en que se ha presentado La Folia a lo largo de su trayectoria y de nuevo ha sido
necesario sintetizar bastante informacion, terminando con precisiones sobre diapasones
y temperamentos que ocupan un lugar importante en la practica de un grupo de
interpretacion histérica como La Folia. En el segundo apartado, sobre la base de las
informaciones anteriores, se describe la evolucion del grupo en cuanto a la prosecucion
de su linea de interpretacion. Esta evolucion lleva gradualmente al tercer apartado,
donde con el andlisis de las lineas de programacion tal como se establecieron a partir de
un momento de madurez del grupo, puede considerarse que comienza a tratarse la linea
mas especificamente caracteristica del grupo que definimos en el titulo como Miisica y
contexto. Se completa el capitulo con un apartado en el que se trata de manera particular
de una linea importante del grupo, la dedicada a la interpretacion de musica

contempordnea con instrumentos barrocos.
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En nuestro cuarto capitulo se pasa a la ya mencionada descripcion de los cuatro
proyectos mds relevantes del grupo, que son objeto de atencidn particularizada, y se
completa con el estudio de otros proyectos discograficos, programas de concierto
significativos y un ultimo apartado en el que se da cuenta de la evolucion posterior a
2012 y los proyectos mds relevantes de la ultima etapa, como Bimini, el dedicado a
musica en torno al descubrimiento, exploracion y colonizacion temprana de los Estados
Unidos, o Namban Ongaku, que trata desde un punto de vista musical las rutas ibéricas

hacia la India, el sureste asidtico y Japon.

El quinto capitulo constituye sin lugar a dudas la parte en la que se concentran
los puntos de vista mas importantes de nuestra Tesis. En €l se efectua el anélisis de los
procedimientos de trabajo empleados por La Folia, desde la preparacion de proyectos y
los procesos que la acompafian, como busqueda de la idea, documentacion o escritura
de notas al programa o al disco, hasta su ejecucion en concierto y eventual grabacion
discografica. Pasa en un cuarto apartado a tratar aspectos como la ejecucion de grupo y
la relaciéon con los colaboradores, para estudiar en el siguiente los procedimientos
especificamente interpretativos de La Folia y termina con unas consideraciones sobre
las relaciones entre musicologia e interpretacion y se define la posicion de “intérpretes

ilustrados” en que nos gusta encuadrarnos.

El sexto y ultimo capitulo trata del desarrollo de actividades no interpretativas,
comenzando por las tareas de promocion y gestion de las que, en el caso de La Folia,
como ocurre con otras muchas formaciones de calibre similar, se encarga el propio
director del grupo. No es menor el interés de esta faceta, pues sin ella no habria
encontrado lugar la trayectoria tratada a lo largo de los cinco capitulos anteriores.
Implica por otra parte unas servidumbres que no pueden obviarse en el discurrir
cotidiano de la actividad de un musico, a la vez que implican una determinada insercion
en su entorno social que, como veremos, no es finalmente ajena a lo que expresa en los

escenarios a través de la vision adquirida en sus quehaceres.

Nuestra Tesis se cierra con un apartado de conclusiones no muy extenso: tras un
tratamiento circular exhaustivo en el que se han ido desgranando y analizando con

detalle los principales aspectos relacionados con nuestro tema, habria sido reiterativo
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volver a repetir con muchas precisiones las que ya quedaron resefiadas en cada

apartado.

Como hemos mencionado, nuestra Tesis tiene un volumen de Apéndices
encuadernado aparte que a su vez contiene un DVD con materiales adicionales. En el
volumen en papel, ademas de una serie de tablas con datos relativos a la actividad del
grupo, contiene una recopilacion bastante exhaustiva de textos escritos por el autor para
acompaiiar los trabajos de La Folia a que se hace referencia en el volumen primero. El
DVD, por su parte, contiene principalmente materiales sonoros: la discografia completa
del grupo asi como grabaciones en directo de misica histdrica y estrenos de musica
contempordnea. Contiene también los archivos visuales con la reproduccion de los
libretos de esa discografia y una carpeta con archivos informaticos sacados del propio
Apéndice. El volumen 1 contiene por otra parte una serie de ilustraciones cuyos créditos
se resefian. Todos estos materiales que, como es preceptivo, unicamente son incluidos
con finalidad académica, podran igualmente constituir un nexo con un aspecto
performativo de nuestra Tesis que no obstante, como se ha dicho, se halla incardinado

en el centro de la reflexion que en ella se realiza.

En cuanto a la bibliografia, debemos rendir especial tributo a una serie de obras
cuyo uso ha sido continuado, no solo en la presente Tesis, sino en general en el
desarrollo del trabajo de La Folia que aqui estudiamos. Son aquellas que hemos incluido
en las seccion de siglas; aunque algunas aparecen muy a menudo, lo que justifica su
inclusion en este apartado, otras aparecen citadas menos veces, como ECE o incluso
ninguna, como HMEP, pero nos parecia conveniente destacarlas en esta seccion. El
criterio seguido en la restante bibliografia ha sido de dividirla en tres secciones
diferenciadas: “obras referidas a musica”, “obras no referidas especificamente a
musica” y “obras historicas, tratados y partituras”. En la tercera de ellas hemos puesto el
liston de las obras histdricas en el final del siglo XVIII, lo que por supuesto no prejuzga
que hoy en dia pueden tener similar consideracion muchas de las magnificas obras de la
musicologia del siglo XIX que figuran en la primera seccion, como por ejemplo la
biografia de Bach por Forkel de 1802, que como veremos constituyé un hito en los

deseos de recuperacion de un pasado musical.
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En el caso de las partituras y de los tratados (que en su mayoria contienen
musica en pauta), no hemos tenido en cuenta ese limite cronoldgico, como ocurre con
un panfleto publicado por Tadeo Murguia en Malaga en 1809, que contiene por
ejemplo una cancion que ha sido interpretada por La Folia en el marco de un programa
de concierto que incidié en la Guerra espafiola de Independencia y la Constitucion
gaditana de 1812. En cuanto a las traducciones, todas las citas tomadas de bibliografia
extranjera, cuando no se cita una edicion espafiola, han sido hechas por el autor del
presente trabajo sin citarlo a cada vez. Cuando la cita textual se ha tomado de un libro
traducido al castellano, figura el traductor en la referencia bibliografica, y en otros casos
se ha citado unicamente en casos puntuales, generalmente en tratados musicales en los

que el autor del estudio fue también responsable de su traduccion.

La mayoria de portales de internet, a los que se ha recurrido principalmente para
el acopio de informacién que corresponde al apartado 1.3, han sido portales
institucionales y las referencias correspondientes se dan a continuacion de la
bibliografia. A la hora de cerrar la Tesis hemos optado por revisar que toda la
informacion consultada en esos portales estaba accesible y se han sustituido las fechas
de consulta, que consideramos engorrosas, por el indicativo f.f.t. que, como puede verse
en la seccion de abreviaturas que antecede a la propia bibliografia, corresponde al 28 de
octubre de 2015. Los pocos enlaces a actividades del grupo que se han incluido en nota
a pie de pdgina se han trasladado directamente al Apéndice IlI-a,’ donde se han juntado
con referencias mas exhaustivas: En la carpeta 1 del DVD se cuenta por otra parte con
con un documento en pdf de enlaces que permitird acceder desde un ordenador

directamente a esos enlaces.

El apartado de discografia que se incluye al final de la biblografia contiene la
discografia de La Folia, que aparece citada a menudo en nuestra Tesis, y apenas unas

pocas referencias que vino a cuento citar de manera concreta. A continuacion, al hilo de

"MURGUIA, Tadeo (1809): La muisica considerada como uno de los medios mds eficaces para excitar el
patriotismo y el valor. Mélaga: Carreras e hijos [fac. cont. en QUINONES, M* Angeles (1987): Joaquin
Tadeo Murguia (1759-1836), organista de la catedral de Mdlaga, pp. 209-70. Mélaga: Universidad de
Milaga].

®Vol. 2, pp. 215-21
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la banda sonora que grabo el grupo, se incluy6 un pequefio apartado de filmografia que
se fue completando con algunas referencias significativas en relacion con el tema de que

se trata.

Terminaremos nuestra introduccion expresando una serie de agradecimientos. El
primero de ellos debe ir a los compafieros del grupo. Sus nombres estan en las paginas
de los dos volumenes, pues su colaboracion ha sido fundamental para construir la
materia musical sobre la que aqui tratamos. A continuacidon, deben ir a una institucion,
la Universidad Rey Juan Carlos, que comprendid hace unos afios la necesidad que
teniamos muchos musicos de encontrar cauces para abordar el ciclo de Doctorado con
un modelo acorde a nuestras especificidades y desarrollé de manera eficaz programas
para ello.” Aunque hay quien opina que no debe mencionarse a los ponentes de una
Tesis,'” iremos en segundo lugar a las dos personas que con abnegacién, paciencia y
excelente criterio aceptaron dirigir la presente. Por una parte Félix Labrador, historiador
y profesor de esta misma universidad, en quien hemos encontrado apoyo en todo
momento y a un certero guia y consejero y que, al hilo de su magisterio, nos ha
proporcionado también valiosas indicaciones y materiales relacionados con su gran
conocimiento de las relaciones hispano-portuguesas durante el periodo del reinado de

los Felipes (1580-1640), tanto en la peninsula ibérica como en los reinos de ultramar.

Por otra Alfredo Aracil, reconocido compositor, doctor en Historia del Arte por
la Universidad Complutense de Madrid, que a las cualidades de su precisa escritura en
los pentagramas musicales une no menores luces y refinamiento de una acerada
catadura intelectual. Musico que ha acometido tareas de gestion en el terreno artistico, a
la par que la construccion de su obra musical y su desempefio como profesor de la
Universidad Auténoma de Madrid, como programador de Radio 2-Radio Clasica, donde
ha sido Jefe de producciones musicales, asi como Subdirector General de programas de

Madrid, Capital Europea de la Cultura 1992 y director de ocho ediciones del Festival

o Cf. CALVO FERNANDEZ, Vicente y LABRADOR, Félix, eds. (2011): In_des_ar. Investigar desde el
Arte. Madrid: Dykinson, publicacién de estudios sobre musica dirigida por dos profesores de la URJC
directamente relacionados con estos programas.

' ECO, Umberto (1977): Come si fa una tesi di laura. Mildn: Bompiani (ed. esp.: Como se hace una
tesis. Técnicas y procedimientos de investigacion, estudio y escritura. Barcelona: Gedisa, 1991, p. 218).
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Internacional de Musica y Danza de Granada, entre 1994 y 2001, y ambitos estos

ultimos que tuvieron como se verd una incidencia importante en la carrera de La Folia.

En todo caso, hasta que no se acomete el doctorado, aparte de otros muchos
conocimientos que giran en esa Orbita, no se tiene ocasion de valorar la enorme
generosidad que implica aceptar la direccion de un trabajo de esas caracteristicas, si esa
funcion como ha sido el caso se asume de manera profesional y consecuente, maxime
cuando su desarrollo se produce fuera de un centro comin de trabajo, donde
generalmente se cuenta con un horario reconocido dedicado a estas tareas. Quede
patente, pues, una impagable gratitud hacia estas dos personas. Otros dos amigos que se
han hecho también acreedores de nuestro agradecimiento en cuanto al desarrollo de este
trabajo, aparte de los dedicatarios, han sido los gedgrafos Horacio Capel y Mercedes
Tatjer, que en todo momento se han interesado por su progreso y han tenido siempre
palabras de animo y brindado sus mejores consejos, con el deseo de que llegase a buen

término.

A otras personas debemos mencionar, que de manera mds o menos directa han
contribuido a facilitar nuestra tarea, entre los que podemos destacar a una serie de
musicologos, como Juan José Carreras, profesor de la Universidad Complutense de
Madrid, que siempre ha respondido con celeridad a nuestras peticiones de materiales,
Alvaro Torrente, profesor de la Universidad Complutense de Madrid, que igualmente
nos ha facilitado desde hace afios materiales, informaciones y contactos, Emilio
Casares, profesor ya Emérito de esa misma universidad, quien desde la direccion del
ICMMU siempre nos facilitd su apoyo y materiales de trabajo importantes, Aurelio
Tello, Nelson Hurtado y Maria Diez-Canedo, si ampliamos el circulo a América, donde
contamos con buenos amigos, que igualmente han respondido siempre solicitos a
nuestras demandas, como ha sido el caso también del arquitecto e historiador del arte

José Antonio Teran Bonilla.

Es de rigor que citemos las ayudas recibidas de José Carlos Gosdlvez,a quien se
citard en relacidon con algunos de los trabajos de La Folia, Jefe del Departamento de
Musica y Audiovisuales de la BNE y antes de Biblioteca del RCSMM, musicélogo

acreditado como uno de los bibliotecarios musicales mas relevantes a nivel
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internacional, a quien hemos recurrido desde hace afos en busca de consejo, recibiendo
pistas fundamentales para el desarrollo de nuestro trabajo. Por otra parte, no podemos
dejar de citar, en el lugar absolutamente fundamental que le corresponde, a Roma
Escalas, quien fue nuestro maestro mas directo en la especialidad de flauta de pico.
Concertista, profesor de la especialidad en el Conservatorio Municipal de Barcelona, y
después director del Museo de la Misica de Barcelona y persona siempre activa en
muchos frentes, los consejos recibidos de €l en la etapa formativa nunca fueron

olvidados y han sido fundamentales para el desarrollo de nuestra carrera.

Un agradecimiento muy especial debe ir a los compositores que han escrito para
La Folia. No les citamos ahora individualmente, pero aparecen en las piginas de este
volumen y puntualmente resefiados junto a sus obras en los Apéndices. Es mucho lo que
le han dado al grupo y trabajar con ellos ha sido un honor y una tarea enormemente
gratificante. A partir de alli deberiamos ampliar el circulo a muchas otras personas que
se interesaron por el trabajo de La Folia, entre los que hay que destacar a los
productores discogréficos Francisco Bodi y Nuria Viladot, profesores universitarios con
los que hemos mantenido contacto fructifero, como el catedratico de filologia latina y
medievalista Juan Gil o los historiadores Teodoro Martin y Marina Mola, asi como una
serie de gestores e instituciones que supieron comprender la importancia para un grupo

como La Folia de presentar su trabajo en los foros mas adecuados.

Entre estas ultimas, merecen una mencion especial el Ayuntamiento de Madrid,
la Subdireccion General de Cooperacion Internacional del Ministerio de Cultura, el
Centro para la Difusion de la Musica Contempordnea y la Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales, después reconvertida en Accion Cultural Espafiola. En
todas ellas, aunque no los citemos con nombre y apellidos, encontramos responsables y
gestores instruidos, sensibles y eficaces, cuyo apoyo y labor resultaron fundamentales
para el desarrollo de los proyectos del grupo, de cuya trayectoria y linea interpretativa

acometemos en nuestra Tesis el estudio.
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Capitulo 1

ALGUNAS NOCIONES RELATIVAS A LA
INTERPRETACION MUSICAL HISTORICA, SUS ORIGENES,
PARAMETROS Y EVOLUCION

1.1 ;Qué es la interpretacion musical histérica? Terminologia

Desde mediados de los afios 1960 a esta parte, la interpretacion musical historica
ha logrado gran reconocimiento internacional, y a partir de comienzos de la década de
1980 comenzo6 a ocupar en Espafia un lugar destacado en la programacion de la llamada
“musica cldsica” y medios afines. Aunque el tema ha dado lugar a abundante
bibliografia, sobre todo en aleman e inglés, sigue siendo escasa la disponible en

castellano'' y es apenas incipiente la escrita en nuestro pafs,' fuera de la atencién que le

"' Llama la atencién, por ejemplo, que el libro de referencia HARNONCOURT, Nikolaus (1982): Musik
als Klangrede Weg zu einem neuen Musikverstindnis. Viena: Residenz (ed. fr.. Le discours musical.
Parfs: Gallimard, 1984; ed. esp.: La miisica como discurso sonoro: hacia una nueva compresion de la
musica. Madrid: Acantilado, 2002), no fuese traducido hasta pasados veinte afios de su aparicién y
constituyese entonces una novedad editorial. Un compendio eficaz de la materia es LAWSON, Colin y
STOWELL, Robert (1999): The Historical Performance of Music. Cambridge: Cambridge University
Press (ed. esp.: La interpretacion historica de la miisica. Madrid: Alianza, 2005).
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dedican algunas revistas de difusion musical, principalmente a través de criticas
discograficas y entrevistas a artistas nacionales o extranjeros que desarrollan una labor
significativa en este terreno. Aunque no es nuestro cometido suplir aqui las carencias
sobre un tema tan vasto, para centrar nuestro objeto de estudio comenzaremos revisando

algunos conceptos generales sobre la materia.

Antes de enunciar posibles definiciones, debemos ponernos en guardia:
cualesquiera que sean, deberdn ser inmediatamente ponderadas con multiples matices y
apostillas para hacer frente a numerosas contradicciones. En efecto, el tema ha sido y
sigue siendo objeto de intensas dilucidaciones en las que se vislumbran diferentes
visiones respecto a las metodologias de trabajo a emplear y los logros que cabe esperar
de ellas. En el centro del debate, el mayor o menor grado de autenticidad historica de
los resultados obtenidos, algo sin embargo imposible de corroborar. Por ello, nos
limitaremos a mencionar algunas de las definiciones al uso, con diversas
puntualizaciones que nos permitirdn entrar en materia, sin que ello signifique
forzosamente que adoptemos los postulados de una u otra en particular, ni que sea

fundamental siquiera llegar a un acuerdo finalmente.

Ello no debe entenderse como una falta de compromiso, sino mas bien como
algo consuetudinario a la propia materia, objeto por otra parte de una constante
relativizacion y revision de principios que puede relacionarse con una posmodernidad
que constituye en el momento actual la clave de muchas encrucijadas a la hora de

analizar las diferentes posturas adoptadas.

Hechas estas aclaraciones, podemos decir que la “interpretacion musical
histérica” —o “interpretacion histdrica” a secas, cuando se da por hecho que se estd
hablando de musica—, es una corriente que busca recrear sonoramente un repertorio del
pasado a través de medios y técnicas afines a los de la época de su composicion, tanto

desde el punto de vista material como conceptual.” En el aspecto material, utilizando

2 Nos referimos aqui a textos que tratan de la propia actividad interpretativa en si, no a estudios
musicolégicos de apoyo, que afortunadamente son mucho mds abundantes.

> En este y en los siguientes pdrrafos, usaremos comillas para acotar diferentes acepciones y comparar
matices terminoldgicos, y también para sefialar determinados lugares comunes a los que es frecuente
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instrumentos en su estado de época (sin adicion de las modificaciones introducidas en
su evolucion posterior) y tafiéndolos con las técnicas de ejecucion que les fueron
propias (tal como quedaron documentadas en los tratados coetdneos). Cabe ademas
utilizar similares condiciones acusticas (a menudo los mismos recintos histéricos para
los que fueron escritas las obras), de ejecucion (mismos elencos musicales en cuanto a
numero, instrumentaciéon y disposicion) —aunque en la época los medios podian ser
variables en funcion de factores tan aleatorios y prosaicos como los que se dan hoy dia
(infraestructuras disponibles, calendario, presupuesto, etc.)—, € incluso elegir unas
mismas fechas del afio (en el caso de determinadas fiestas anuales o efemérides

conmemorativas)."*

Desde el punto de vista conceptual, la interpretacion historica se plantea
investigar, documentar y poner en practica los preceptos que regian en la época y
entorno al que pertenecen las piezas exhumadas. A veces buscadas y rescatadas de los
archivos directamente por los intérpretes”” y otras extraidas de publicaciones
musicoldgicas, se trata generalmente de un repertorio poco o nada interpretado en la
época actual. Lo que se ha convenido en llamar “criterios informados™ abarca desde un
conocimiento de la concepcion general de la musica, su posicion en la cultura, la
sociedad y el gusto dominante, hasta indagaciones sobre el contexto especifico y la
funcion de esa pieza en particular, asi como todos aquellos parametros adicionales que

quepa considerar dignos de atencion.

referirse al tratar de la materia, lo que no serd inconveniente para que esas mismas acepciones puedan
aparecer a continuacion sin entrecomillado.

" Un ejemplo sefialado, dentro de la actividad de La Folia, fue el programa “Es tan alta la
ocasion” (Musica en tiempos de la Conciliacion de Villafdfila), que el grupo interpretd el 27 de junio de
2006 en la localidad zamorana de Villafafila 500 afios después, dia por dia, de la importante entrevista
que mantuvieron alli Fernando el Catdlico y su yerno Felipe el Hermoso [cf. cap. 2-2.5 y Ap. II-c.9 (Vol.
2, p. 178)], prolongando luego la gira a Remesal, donde hubo en esos dias de junio otro encuentro
importante, Benavente y Puebla de Sanabria.

'> En el caso de La Folia, entre otros muchos ejemplos, podriamos destacar la bisqueda, transcripcién
(realizada por Belén Gonzdlez Castafio) e interpretacion de una obra de Francisco Zacarias Juan (;-?), el
Diio al Patriarca San Joseph “Amante de mi vida”, encontrada en el archivo de la catedral de Segorbe,
partiendo del dato de que este compositor ejercié como maestro de capilla en Cartagena y Murcia [cf.
DMEH, vol. 10, p. 1076] en la época en que desarrollé alli su carrera escultérica Francisco Salzillo
(1707-1785). Ello se hizo para incluirlo en un programa especifico de concierto dedicado a su figura que
La Folia interpreté en la ciudad del Segura el dia mismo en que se cumplia el 300 aniversario de su
natalicio, el 21 de mayo de 2007 [cf. cap. 2-2.4].
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Como podemos colegir, esto nos puede llevar muy lejos, tanto en el aspecto
material como en el conceptual: en realidad, cuanto mas adelante lleguemos en nuestro
intento de aquilatar los presupuestos interpretativos puestos en juego, mayores serdn las
variables que se nos presenten y las dudas que puedan surgir. Se puede tener en cuenta
que la pieza se compuso para una efeméride determinada, conmemoracion de una
victoria, tratado de paz o alianza matrimonial, cumpleafios del rey o la reina, nacimiento
de un infante o infanta; incluso puede volver a interpretarse en el lugar de su estreno
absoluto, pero en todo caso serd imposible reproducir el publico, con su condicién
social y cultural, manera de escuchar y costumbres. Algo parecido ocurre con el gusto
musical, que podemos intentar reconstruir a través de descripciones de época pero del
que dificilmente podremos obtener pruebas tangibles,'® a no ser grabaciones

discogréficas, si se trata de abordar épocas mas recientes.'’

Sin embargo cuando se da este ultimo caso, resulta llamativo que, aun
disponiendo del ansiado testimonio de versiones ejecutadas bajo la batuta del propio
autor (o su supervision directa), en el caso de obras de Stravinsky o Ravel, o tocando
ellos mismos el instrumento para el que escribieron, en el caso de compositores
pianistas como Debussy o Prokofiev, pese a tener acceso a esa fuente, preferimos hacer
las cosas de manera diferente a lo que quedo, esa vez si, perfectamente documentado.'®
Aunque sea éste un argumento empleado a veces para cuestionar el andamiaje de la
interpretacion histdrica, en absoluto debe considerarse esa realidad como incompatible

con los propositos y logros de la corriente interpretativa (que sin duda son muchos,

' De no ser, por ejemplo, las piezas que quedaron registradas en los relojes musicales que Haendel
program¢é para el relojero londinense Charles Clay, y aun asi cabe suponer que €l mismo considerase
bastante burda la interpretacion lograda a través de ese automatismo. Una transcripcién de esas piezas
puede consultarse en DIRKSEN, Pieter, transcr. y HASPELS, Jan Jaap, intr. (1987): Georg Frideric
Handel: Twenty pieces for a musical clock (ca. 1738). Utrecht: The Diapason Press.

'7 En efecto, el concepto de interpretacién de época se ha extendido a periodos mucho mds recientes,
como era potencialmente 16gico que ocurriese.

'8 Algo que podemos relacionar con la “falacia intencional”, introducida por la nueva critica literaria, que
da preferencia a las lecturas posibles de la obra con independencia a su autor, que queda relegado del
procesamiento posterior de su creacion, tal como lo expresa en BARTHES, Roland (1968): “La mort de
I’auteur”, en Le bruissement de la langue. Paris: Seuil, 1984 (ed. esp.: El susurro del lenguaje. Mds alld
de la palabra y la escritura, pp. 75-83. Barcelona: Paidés, 2009). En el epigrafe 1.5 trataremos del
complejo sistema de contradicciones, aparentes o no, que se tejen en torno a la interpretacion histdrica y
su evolucion en relacion con los pardmetros de modernidad y posmodernidad.
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independientemente a las numerosas cargas de profundidad que ponen en guardia contra
cualquier afirmacion de autenticidad). Debemos tener en cuenta, ademads, que un mismo
autor, como es natural, pudo en distintos momentos dejar plasmadas versiones muy

diferentes de una misma obra."”

El contar con una metodologia historica que dispone de buenas herramientas, a
través de los medios y conocimientos que pueden deducirse de un estudio contextual
detallado, es sin duda una manera efectiva de acercarse a un repertorio determinado y
permite adquirir una perspectiva que orienta la especulacion para hacer acopio de ideas
y poner metas mds precisas para la expresion y la comunicacion de ese repertorio,
aunque no pueda aportar la certidumbre de que el resultado sea “igual” a lo que en su
dia pudo sonar. Por ello, los esfuerzos realizados no deberian llevar forzosamente al
convencimiento de que una reconstruccion musical sea realmente fidedigna, si ello
fuese posible, ni éste deberia ser su unico propdsito, incierto y con visos de resultar

fallido cuando sea plantea de manera positivista.

Haremos ahora un repaso de la abundante terminologia que ha generado la

“corriente” o “tendencia”®

interpretativa musical historica, muchas de cuyas
acepciones, en un principio, se dieron a conocer en Espafa a través de promociones del
mercado discografico que llegaban de fuera. Como se ha podido comprobar, desde un
primer momento nos hemos decantado por la denominacién “interpretacion historica”.
Nos parece la mds sencilla y mas clara para hacer referencia, de manera general, a esas
escuelas que se plantean recrear las obras del pasado con medios, técnicas, conceptos y
usos afines a los que fueron habituales en la época de su creacion. En un mismo sentido
emplearemos a veces la denominacion “intérprete histérico” para referirnos a quienes
tratan de poner en préctica estos extremos. Es cierto que el adjetivo “historicista” podria

quiza reflejar mejor la relatividad de los intentos de acercamiento a las caracteristicas

interpretativas de época, y de hecho no evitaremos su utilizacion cuando surja de

' Pueden verse resefiados diversos casos en TARUSKIN, Richard (1982): “The Musicologist and the
Performer”, en D. Kern Holoman, y Claude V. Palisca, eds.: Musicology in the 1980s: methods, goals,
opportunities, pp. 101-18. Nueva York: Da Capo Press, pp. 103-5.

% Desde nuestro punto de vista, estos términos implican automdticamente una eleccién consciente entre
varios caminos posibles y una forma de hacer las cosas.
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manera natural. No obstante, creemos que su uso continuado podria resultar cansino (y a
veces entrafia un matiz peyorativo), frente al mas bonito “histérica”, también aceptable
mientras no implique perder la conciencia de las limitaciones que debe tener presentes

la corriente interpretativa.

En los inicios, se hablaba de recuperar el “espiritu original” de las obras, algo
que luego se ha matizado enormemente, como veremos mas adelante. En el mundo
anglosajon se fragud la mds ajustada acepcidn historically informed performance
(resumida en el acrénimo HIP),”' [“interpretacién histéricamente informada™], que se
acerca bastante bien a la realidad, y en nuestra opinion aun mejora cuando el adjetivo se
sustituye por “documentada”, que incide en el tipo de metodologia empleada. En todo
caso, con uno u otro adjetivo se evita la afirmacion categérica de un logro de
fidedignidad historica, al contrario de lo que ocurre con la acepcion “interpretacion
auténtica”. Utilizada como marchamo comercial en los estadios iniciales de la puesta de
largo discografica de la tendencia, parece afirmar taxativamente la obtencion de
resultados certeros, presuponiendo que otros tipos de interpretacion, al no estar

incluidos en esta categoria, no puedan lograrlos.

Otro enunciado frecuente es “interpretacion de €poca” [period performance],
que se entiende hace referencia a la orientacion filologica, y en los afios setenta del siglo
pasado era frecuente encontrar la indicacion “con instrumentos originales”, pegada
como etiqueta promocional a la cubierta de los discos de vinilo. Hoy dia sigue siendo
habitual la indicacion “instrumentos de época” [period instruments], o “instrumentos

histéricos”, la que nosotros preferimos, pudiendo precisarse “copias de”, cuando no

*! Este acrénimo llegé en las décadas de 1960 y 1970 a asociarse con la palabra hippie, por el movimiento
contracultural, libertario y pacifista con el que muchos adeptos de la tendencia parecian entonces
simpatizar. El adjetivo hip, significa en inglés “ala moda”,y de alli surgieron las denominaciones hipster
y hippie. En realidad el nexo venia de mds atrds, pues, como veremos, el trabajo de Arnold Dolmetsch
(1858-1940), auténtico pionero de la interpretacion histérica, tuvo en las décadas de 1920 y 1930
importante eco en el circulo de intelectuales inconformistas conocido como Bloomsbury (por la calle y el
barrio londinense en el que muchos de ellos vivian). Si tenemos en cuenta, por otra parte, que el
eclecticismo de nuestra época permite mantener en el tiempo opciones culturales muy diversas, aun
resulta facil encontrar muchos de estos rasgos en grupos de gente concernida con la interpretacion
histdrica, al igual que cierta tendencia al proselitismo a la que haremos referencia a continuacién podria
remontarse a la relaciéon que el movimiento de recuperacién tuvo con movimientos educacionales y
excursionistas de las décadas de 1920 y 1930 [¢f. 1.3.7].
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haya originales de época entre los empleados.”” Se destaca asi la utilizacién de ese
elemento basico de la interpretacion historica, que a veces llevaba a hablar de “sonido
original” o “sonido de época” (de nuevo afirmaciones atrevidas), haciéndose muchas
veces referencia a la utilizacion de conjuntos cameristicos mas reducidos frente a las
grandes orquestas de tradicion romantica que habian interpretado determinadas obras de

ese pasado que se queria recuperar.”

Es cierto que en los comienzos llamaba la atencion la sonoridad diferente,
producto de la entonces novedosa utilizacion de estos instrumentos musicales en su
forma de época, asi como de diapasones y temperamentos diferentes,”* unida a maneras
diferentes de cantar y de tocar, que tenfan su origen en la particular visiéon adquirida a
partir de la lectura, interpretacion y puesta en practica del contenido de los tratados de
época. Es algo a lo que poco a poco se fueron acostumbrando circulos cada vez mas
amplios de la aficion musical y de la sociedad (a la vez que fueron evolucionando las
técnicas “recuperadas” aplicadas por los intérpretes), hasta llegar a una normalizacion y

excesiva institucionalizacion.”

Con las siglas HIP, antes mencionadas, se emplea también la denominacion
historically influenced performance [“interpretacion influenciada histéricamente™] y
puede resultar sugerente la denominacion historically inspired performance
” . o ” . . .
[“interpretacion inspirada histéricamente”], que destaca la dosis de creacion e ingenio
de que debe hacer gala el intérprete en su recreacion. En efecto, como veremos, ante la
imposibilidad de realizar comprobaciones fehacientes, pese a todo el rigor metodoldgico

que quiera emplearse, hay que apostar por algo y a la postre quiza no haya mds remedio

2 Normalmente, en la actividad de La Folia como en la de muchos otros grupos, la mayoria de los
instrumentos empleados son copias de modelos histéricos, con excepcién de los de la familia del violin
que son generalmente mds antiguos, en algunos casos originales de los siglos XVII y XVIII que tuvieron
que ser revertidos a su forma de época, tras haber sufrido en algin momento modificaciones para ser
utilizados segun los cdnones de épocas posteriores.

2 Extremo que no puede ser aplicado sistematicamente, cuando se tiene noticia por ejemplo de los
enormes conjuntos instrumentales que reunia Corelli en la Roma de Cristina de Suecia y de los cardenales
Ottoboni y Pamphili [cf. cap. 3-3.1].

2 Cf. Ibid.

B Cf 15,
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que conformarse con el adagio italiano se non é vero, é ben trovato [*“si no es verdadero,
al menos esta bien pergefiado”] como un resultado de minimos ante la falta de pruebas

tangibles para hacer una afirmacion que vaya mas alla.

En todo caso, no se sostiene el convencimiento de estar, en mayor o menor
grado, en posesion de la verdad, que ha motivado las acusaciones de dogmatismo que se
han hecho con frecuencia a la tendencia interpretativa, de manera justificada si se tiene
en cuenta la actitud poco flexible que en algunos momentos han asumido determinados
circulos. El adjetivo “inspirado” deja también abierta la puerta a posibles estilos de
fusion, tendencias frecuentes a finales del siglo XX y comienzos del siglo XXI. Otras
veces se llega a hablar incluso de “musica antigua-ficcion”, un término al que se le

puede dar un matiz peyorativo como contrario a lineas filolégicas mas ortodoxas.

De todas maneras, en la valoracion de las diferentes lineas interpretativas, no
deberfa perderse de vista el cardcter lidico de la musica.”® Dentro de éste, cada artista
debe ser libre de marcar el camino por el que quiere discurrir, y cada espectador, a su
vez, de apreciar positiva o negativamente esa eleccion. Lo que no tiene sentido, en una
época dispuesta a creer en la “diferencia” (el postulado mas firme de la
posmodernidad), es actuar como si efectivamente existiese una verdad universal
(marchamo de la modernidad). Cuando la critica se realiza en base a pretendidos
postulados de veracidad, puede con razon calificarse de dogmatica. Creemos que el
artista debe hacer gala de una gran liberalidad, consustancial a un arte convivial como la
musica, en el que debe haber una comunicacion generosa de sentimientos. Ello no tiene
por qué estar refiido con el rigor metodologico con que el intérprete decida llevar a cabo

sus indagaciones, siempre que este rigor no le lleve a un convencimiento de haber

% No hay que olvidar que en francés se dice jouer de la musique y en inglés to play music (en ambos
casos, “jugar” musica), algo que ayuda a matizar la trascendencia de las funciones del intérprete frente a
actitudes que pretendan poner cortapisas a la ejecucidon sonora con reglas indemostrables y paralizantes
que coarten su fluidez natural. En castellano, en cambio, empleamos el demasiado pragmético verbo
“tocar” (ndtese que en el siglo XVI se hablaba de “herir”, no solo las cuerdas de una vihuela de mano, en
la que el término puede tomarse en sentido literal cuando pulsadas manualmente con las uflas o un
plectro, sino incluso las teclas de un clave u 6rgano) [cf. “del herir las teclas con dedos convenientes”, en
SANTA MARIA, Tomas de (1565): Arte de taiier fantasia, asi para tecla como para vihuela y todo
instrumento en que se pudiere tafier a tres y a quatro voces y a mds... Valladolid: Francisco Ferndndez de
Cérdoba, p. 39].
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hallado una verdad que pueda imponerse a los demads, perdiendo con ello una tolerancia

que en todo caso deberia verse acrecentada por ese sentido lidico.”’

Aparte de la propia denominacion de la tendencia interpretativa, hay algunas
otras acepciones relacionadas con ella a las que resulta igualmente interesante prestar
atencion. A menudo, al hacer referencia a su desarrollo, se habla de “movimiento de
recuperacion de la musica antigua”, al que en inglés se alude elegantemente como early
music revival, —aunque a veces también se habla de early music movement.*® Mientras
que la palabra revival no tiene buena traduccion (podria acercarse a ella “renacer”,
aunque literalmente serfa “revivir”), la palabra “movimiento”, tanto en un idioma como
en otro, sirve para expresar el desarrollo global de la tendencia, que ya en si mismo
constituye un fendmeno histérico. Puede también reflejar cierto matiz militante que
cabe encontrar en no pocos partidarios de la tendencia (a veces se habla también de

“movimiento de interpretacion auténtica”).

Sean musicos practicantes, gestores musicales o aficionados cercanos al mundo
profesional,”” en efecto puede encontrarse cierto convencimiento militante en un sector
de los adeptos de la tendencia. Ello contrasta con el espiritu de una época, la nuestra, en
que la admision de la “diferencia” (se le dé o no la connotacion posmoderna y mas alld
de etiquetas terminoldgicas) implica de manera natural recelar de todo proselitismo,
propio o ajeno. Si nos atenemos a nuestra propia experiencia, cuando hacia mediados de
la década de 1970 nos interesamos por la interpretacion histdrica, y un poco mds tarde
fundamos La Folia, desde un primer momento nos parecieron evidentes los beneficios

de la tendencia.

Ante la excelencia de los productos que llegaban de la mano, en nuestras

preferencias, de solistas formados en Basilea o en Viena, como el holandés Leonhardt o

¥ En 1.5 trataremos de esa tolerancia en relacién con el concepto de “humildad” que propugna el
“pensamiento débil” de Gianni Vattimo, incrito en la posmodernidad.

% De los posibles periodos que abarca el concepto “misica antigua”, nos ocuparemos en el siguiente
apartado, 1.2.

* Estos tltimos generalmente con referencias fuertemente ancladas en el mercado discogrifico o en
actuaciones clénicas del mismo.
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el austriaco Harnoncourt, y en Amsterdam, como el flautista Frans Briiggen, el
violinista Jaap Schroeder o el violonchelista Anner Bijlsma,” nos pareci6 que el interés
de esta corriente interpretativa caia por su propio peso y que, pese a su novedad en
nuestro entorno, el desarrollo de la actividad no estaba necesitado de un discurso
paralelo de apoyo para intentar convencer de su bondad. Al menos desde un punto de
vista estético, pues desde un dngulo comercial, es cierto que la explicacion forma parte
de la promocion de un sector, el de la musica antigua, que ha mostrado un envidiable
potencial en este terreno. A ello se hace referencia, a menudo, cuando se habla del
“fendmeno” de la recuperacidon de la musica antigua. Lo cierto es que esta corriente
musical, aparte de su impacto cultural, adquirié a partir de un determinado momento
una importante relevancia comercial, tanto en el mercado discografico como en las
programaciones concertisticas, hasta llegar a gozar de amplio reconocimiento e

institucionalizacién que ha podido desvirtuar sus sefias de identidad originales.”

En cuestion de terminologia, hemos dejado para el final el anuncio a veces
formulado de “version original” de una obra —o incluso “nueva version original”, que,
con encantadora contradiccion, daria mucho més en la diana. Su utilizacion implica una
burda simplificacion, salvo en el caso de restitucion de una partitura unicamente
conocida hasta entonces en versién incompleta® o modificada posteriormente por haber
sido objeto de un aggiornamento. Aun asi, debe reconocerse que ha sido y sigue siendo
enorme la cantidad de “nuevo” repertorio recuperado, dentro de una larga saga de
reestrenos de siglos pretéritos. Debemos prevenirnos en este sentido del argumento
esgrimido por otra clase de adeptos (en todos los campos hay partidarios acérrimos), los
contrarios a la tendencia, de que buena parte del repertorio recuperado carece de

calidad.

Ademas de partir de una idea de progreso que ha quedado desfasada en la

historia de las artes, al pretender aplicarle unos parametros inmutables que son muestra

0 Cf 138.
5.

32 En el mundo del cine se anuncian de vez en cuando versiones completas, que cuentan con la adicién de
metrajes que el autor habfa incluido y fueron desechados por la productora en el momento del estreno.
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de desconocimiento de algunas de su claves fundamentales, esta afirmacion implica una
minusvaloracion del enorme oficio y excelente preparacion musical y cultural de los
maestros medievales, renacentistas y barrocos. Parten de un concepto roméantico de obra
maestra imbuida de heroicidad con tintes de musica absoluta cuyos valores se pretende
sacar atemporalmente de contexto, precisamente lo contrario de la que consideramos es
nuestra materia de trabajo, tal como lo reflejamos en el titulo de nuestra Tesis doctoral.
Victor Hugo lo expresa asi, en una cita que trae a colacion Wanda Landowska al tratar

de esto mismo:

El arte no es susceptible de progreso intrinseco. De Fidias a Rembrandt, hay marcha y no
progreso. Retrogradad tanto como querdis [...], podéis recular en los siglos, no reculdis en el
arte [...] El arte no depende de ningln perfeccionamiento del porvenir, de ninguna
transformacion de lengua, de ninguna muerte ni nacimiento de idioma. Es tan puro, tan
completo, tan divino en plena barbarie como en plena civilizacién. Tal es la ley poco
conocida del arte.”

1.2  Limites cronolégicos y estilisticos de la “musica antigua”. Diferentes etapas

y disciplinas involucradas en su recuperacion.

El deseo de conocer la musica del pasado y de interpretarla de manera mds o
menos fidedigna no es ni mucho menos patrimonio de nuestra época, por mucho que la
recuperacion de la musica antigua haya sido considerada en la segunda mitad del siglo
XX como algo relativamente moderno. La busqueda de informacion sobre el pasado y
las formas de vida de los ancestros forma parte de las pulsiones atavicas del ser
humano, y la musica es un lenguaje subliminal que atesora algunas claves de ese
pasado. El aspecto cronoldgico es sin duda un factor clave para la interpretacion

histodrica, tanto en la delimitacion de la franja de repertorio que cada época tuvo a bien

3 Cit. en LANDOWSKA, Wanda (1909): Musique Ancienne, Henri Lew-Landowski, colab. Parfs:
Mercure de France (reed. mod.: Roger Lewinter, intr. Paris: Ivrea, 1996, p. 27).
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considerar “musica antigua”, como en el paulatino desarrollo de las diversas ramas del
conocimiento que, en mayor o menor grado, fueron implicandose en relaciéon con la

interpretacion histdrica.

En nuestra época, ha sido comun acotar el periodo que abarca la musica antigua
como el de la musica preclésica (es decir anterior al Clasicismo), o también de aquella
anterior a la muerte de Bach (1750), jalon en el que se ha querido colocar el final
definitivo del Barroco. Sin embargo, veremos que esa percepcion ha variado segun las
épocas en que ha tenido lugar la recuperacion, y hoy dia los preceptos de interpretacion
histdrica se aplican igualmente al repertorio de épocas mucho mas recientes. En cuanto
a las disciplinas implicadas en el desarrollo de la corriente interpretativa, estdn la
historia de la musica (inscrita dentro de un contexto amplio de historia general, social y
cultural), la musicologia (como estudio especifico de las materias musicales en sus
diferentes ramas), la edicion musical (tanto de €época como la posterior recuperacion y
edicion de manuscritos y textos impresos), asi como la organologia (con el estudio y

restauracion o reconstruccion de los instrumentos propios de un determinado periodo).

A la hora de hacer un repaso del origen y evolucion de la recuperacion de la
musica antigua, deben distinguirse con claridad dos conceptos, que hoy dia suelen
presentarse unidos, pero no siempre lo estuvieron ni deben estarlo forzosamente. Uno es
la recuperacion de un repertorio considerado antiguo en el momento de su exhumacion
y otro es la voluntad de interpretar ese repertorio con instrumentos en su forma de
época, aplicando técnicas de ejecucion que les eran propias y recursos interpretativos

coetaneos.

En un primer momento, el mero hecho de rescatar un repertorio del olvido
constituyo por si mismo un hito, como fue el caso de la atencion dedicada a la polifonia
renacentista por la Academy of Ancient Music, fundada en Londres en 1731, o de la
primera reinterpretacion de la Pasion segiin San Mateo tras la muerte de Johann
Sebastian Bach, dirigida por Félix Mendelssohn en Berlin en 1829. Ello de manera
independiente a que hubiese o no interés por interpretar ese repertorio de manera mds o

menos histérica, dandose incluso en muchas ocasiones el caso claramente contrario,
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siendo normal adaptar las obras al gusto de la época,™ tarea en la que participaron por
ejemplo el propio Bach, afiadiendo orquestacion y bajo continuo a la musica de
Palestrina,” y Mozart, que remodelé fragmentos del Acis y Galatea de Haendel para las

sesiones musicales del barén Van Swieten en Viena.*

La corriente de interpretacion histdrica, que se planted aplicar medios afines y
criterios filologicos al repertorio seleccionado, llegaria més tarde como una tendencia
de lo que los alemanes llamaron Auffiihrungspraxis.’’ En inglés se ha traducido como
performing practice (Reino Unido) o performance practice (Estados Unidos), pratique
de [’éxécution en francés y prassi ejecutiva en italiano,” es decir “prdctica de
ejecucion” o, en un sentido mas amplio, “préctica interpretativa”. A partir del momento
en que la ejecucion de la musica, a diferencia de otras artes como la arquitectura, la
pintura o la poesia, precisa de un intermediario que es el intérprete (serfa imposible por
ejemplo que un compositor ejecutase por si solo una sinfonia completa), surge la
necesidad de utilizar una notacion que permite fijar la obra para que después pueda ser

reproducida.”

* Como fue habitual por ejemplo en arquitectura, donde con el transcurso del tiempo iban
superponiéndose elementos de diferentes épocas en la estructura ecoracion de la mayoria de los
perp d 1 tos de diferentes ép 1 tructura y d de 1 y de 1

templos y palacios importantes.

¥ Cf. BROWN, Howard Mayer (1988): “Pedantry or Liberation? A Sketch of the Historical Performance
Movement”, en Nicholas Kenyon, coord. (1988/1): Authenticity and Early Music, pp. 27-59. Nueva York:
Oxford University Press, p. 34.

% HOGWOOD, Chistopher (1984): Haendel. Londres: Thames & Hudson (ed. esp.: Madrid, Alianza,
1988, p. 240). Cf. 1.3.2.

37 Este término fue utilizado por primera vez en un contexto relacionado con la interpretacién histérica
(con la que la disciplina mantiene un sélido vinculo que se precisa en la historische o historisierende
Auffiithrungspraxis), en SEIFFERT, Max (1906): “Die Verzieriingen der Sologesinge in Haendel’s
‘Messiah”, en Sammelbdnde der Internationalen Musikgesellschaft, 8, pp. 581-615 [GUTKNECHT
(1995), Diether: “Auffiihrungspraxis”, en MGG (II), St. vol. 1 cols. 954-86, col. 955]. Seiffert (1868-
1948), musicélogo alemdn concernido especialmente con la musica de teclado y la realizacién del bajo
continuo, discipulo en Berlin de Philipp Spitta (el autor de la magnifica monografia sobre Bach en dos
extensos volimenes, publicada en 1873-80), a partir de 1892 puso en marcha la edicién de los Denkmdiler
deutscher Tonkunst (Monumentos de la Musica Alemana) y entre 1918 y 1926, junto a su condiscipulo
Johannes Wolf y a Max Schneider fue editor de Archiv fiir Musikwissenschaft, influyente revista
musicoldgica alemana que sigue hoy dia publicdndose.

¥ Ibid. col. 954.

3 HOFFMAN, Hans (1955): “Auffithrungspraxis”, en MGG (1), vol. 1, cols. 783-810, col. 783.
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Como regla general, cuanto mas se retrocede en la historia de la musica, menor
es la informacion suministrada por el compositor en la partitura. Por otra parte, aunque
sigan empledndose unas mismas grafias (muchas de ellas tienen su origen en el siglo
XI), han ido cambiando las convenciones respecto a la forma de ejecutarlas. Por ello la
disciplina ha estado desde sus inicios muy relacionada con los estudios de historia de la
notacion musical. Al conocimiento de las particularidades de ejecucion que atafien a una
época determinada, a la relacion entre lo que estd anotado y el resultado sonoro que
resultard de su interpretacion es precisamente a lo que se aplica el estudio de la prictica
de ejecucion histérica, aun con las cautelas necesarias.” Aparte de un acercamiento a
las condiciones imperantes en el momento de creacion de la obra interpretada, uno de
los puntos focales de discusion de la “interpretacion auténtica” es el mayor o menor
logro de la llamada “intencion” del compositor, algo que atafie al hecho interpretativo
en general, no solo a la rama historica, pues el debate ha sido intenso también en la
musica contempordnea y han participado en €l figuras como Adorno, Hindemith o

Stravinsky."'

En la rama historica, se cuenta con el trabajo de generaciones de musicologos e
intérpretes que han compilado un importante cuerpo de conocimientos, que los
segundos han llevado a la prictica hasta crear escuelas especializadas en la
interpretacion del repertorio de diferentes periodos y estilos del pasado. Un paso
fundamental del proceso de recuperacion ha sido la edicion de obras pretéritas, como las
integrales que se acometieron en el siglo XIX de la obra de Bach y Haendel y las
ediciones monumentales de sus repertorios nacionales que acometieron diversos
paises.”” Con la ventaja de que la mayorfa fueron hechas con criterios filolégicos de
fidelidad a las partituras originales, frente a una costumbre muy difundida de llenar de
indicaciones extemporaneas las ediciones practicas destinadas a los intérpretes, e

incluso de introducir modificaciones para adaptar las piezas al gusto del momento.

0 Para un repaso de los conceptos generales que atafien a esta materia cf. ez. BROWN, Howard Mayer
(1980): “Performing practice”, 1, en NG(I), vol. 14, pp. 370-93, pp. 349-50 (esta parte del articulo se
mantiene idéntica en “Performing practice”, I-1, en NG (II), vol. 19, pp. 349-88).

Y Cf 1S,

2. 0f. 13.4.
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Paralelamente, se ha realizado una importante labor en el campo de la
investigacion organoldgica, partiendo de un estudio iconografico, de referencias
disponibles en cronicas y tratados histdricos que tratan de instrumentos musicales, asi
como de los propios especimenes conservados. Ello ha servido como guia del trabajo de
lutieres que se han especializado en la restauracion y reconstruccion de los diversos
instrumentos en su forma de época, tanto de aquellos que han seguido utilizdndose en
nuestra tradicion musical, tras haber sufrido una serie de modificaciones, como de otros
que habfan caido en desuso. Los intérpretes se han ocupado de redescubrir y
perfeccionar las técnicas de produccion de sonido y mecanismo que les corresponden
para interpretar con ellos el repertorio escrito cuando tenian esa forma particular. Hitos
importantes en la utilizacion de estos medios de época fueron los “conciertos histéricos”
organizados a partir de 1832 en Paris y Bruselas por el precursor Jean-Francois Fétis
(1784-1871),” labor continuada después en Londres por Arnold Dolmetsch (1858-
1940), pionero de la construccion de copias de esos instrumentos y del rescate, a partir

de tratados de época, de las técnicas de ejecucion e interpretacién que les eran propias.*

En ambos terrenos, la construcciéon de instrumentos y la ejecucion, se asistio
después a una progresiva profesionalizacion, hasta llegar a cumplir los niveles mas
exigentes. Paralelamente, crecié exponencialmente la presencia de la interpretacion
histérica en las programaciones de concierto y en el mercado discogréfico,
especialmente a partir de los afios 1970, llegando a constituir un fendmeno cuya
influencia ha trascendido, en una medida o en otra, al resto de actividades musicales de

la sociedad. Tal como lo expresa Nicolas Kenyon:

Ningln cambio ha influenciado més profundamente nuestra actividad musical durante las
dos tltimas décadas que el movimiento de interpretacion histérica. La busqueda de métodos
y estilos originales de interpretacion ha traido un cambio monumental en nuestros hébitos de
escucha y, efectivamente, en nuestro acercamiento a la cuestién global del repertorio y de la
tradicién de la musica cldsica.*

. 133.
“Cf 135,

# KENYON, Nicholas (1988/2): “Introduction. Authenticity and Early Music: Some Issues and
Questions”, en KENYON (1988/1), pp. 1-18,p. 1.
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En cuanto al limite a partir del cual se ha ido concediendo marchamo de
antigiiedad a determinado repertorio del pasado, podemos observar que ha ido variando
en el transcurso de la historia,” aunque hay que desmontar el mito de que en otras
épocas se interpretd exclusivamente repertorio contemporaneo. Por ejemplo, en la
capilla musical de Baviera dirigida por Orlando di Lasso era frecuente en el ultimo
tercio del siglo dieciséis la interpretacion de obras de Josquin Desprez y sus
contempordneos, y en la corte espafiola, al igual que en América, seguia siendo
frecuente en los siglos XVII y XVIII la interpretacion de polifonistas del siglo XVI

como Guerrero, Morales y Victoria.”

En cuanto a la recuperacion de musicas
consideradas antiguas, veremos que los humanistas del Renacimiento se interesaron por
la musica de la antigiiedad griega (aunque la falta de restos tangibles imposibilitaria su
rescate sonoro y terminaria siendo germen de modernidad a comienzos del Barroco) y la
Academy of Ancient Music londinense se fij6 como meta en el siglo dieciocho rescatar

la polifonia anterior a 1600, mientras que desde comienzos del siglo diecinueve se

mostré gran interés por recuperar la figura de J. S. Bach.*

Como hemos mencionado mds arriba, en la época actual ha sido bastante
habitual calificar como “musica antigua” aquella anterior a 1750, es decir el repertorio
de los periodos barroco, renacentista y medieval, que fueron los primeros en ser
rescatados en los inicios de la etapa actual de recuperacion, si consideramos como tal la
que comenzd a mediados del siglo XX. Sin embargo, pronto se vio que era pertinente
extender los supuestos filologicos a la musica del Clasicismo, con sus flautas de madera

de cinco llaves, oboes, clarinetes, fagotes, trompetas, trompas, cuerdas y timbales

* Partiendo de la extrema temporalidad de la misica, hemos apoyado a menudo la idea de que un sonido
pasa a ser historia una vez que se apaga. Por otra parte, resulta sorpendente que hoy en dia puedan ser
rastreados los vestigios sonoros del Big Bang para encontrar en ellos un eco de la creaciéon del mundo. En
BONET, Pedro (2003/3), “Tempus primum-tempus novum. Musica barroca y musica contempordnea para
instrumentos antiguos”, 1* ed., nts. prg. m. tit., MNCARS, 10 nov., dentro del ciclo Miisica antigua-
contempordnea, Madrid: CDMC, hemos destacado como hecho curioso que la pieza mds cotizada de la
coleccién de instrumentos musicales de Luis Delgado en Uruefia (Valladolid) sea un instrumento de
comienzos de la década de 1970, el melotrén de Los Pequenikes, basado en la captaciéon de sonidos
externos registrados en ruedas de cinta magnetofénica que son activadas después a través del teclado,
instrumento del que no se fabricaron muchas unidades por ser sus principios organoldgicos pronto
superados, dentro de la evolucidn tecnoldgica, por los samplers [repr. Ap. II-c.8 (Vol. 2, pp. 176-7].

“ Ccf. BROWN (1988), p. 31

®Cf.131y132.
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histdricos, sus caracteristicas sonoras y los usos interpretativos que de alli derivan. Ello
a pesar de que, durante tiempo, se habia tendido a considerar que la tradicion
interpretativa de ese periodo seguia viva en la nuestra, algo que después se ha visto es
un espejismo, pues en realidad estas tradiciones cambian en apenas un par de

generaciones.

Hoy dia, independientemente a lo que se convenga o no denominar “miusica
antigua”, se considera que el concepto de interpretacion histérica puede aplicarse a
cualquier repertorio que se decida abordar con medios y criterios de época. Por ello, no
seria extrafio que se buscasen determinados modelos de pianos Pleyel, con su peculiar
sonoridad, matices y ataques, para la interpretacion de la musica francesa, pongamos
por caso, entre los afios 1900 y 1930, al igual que se han rescatado los pianofortes de
Walter para la ejecucion del repertorio cldsico y que las técnicas de recuperacion
histdrica han sido aplicadas ya a los musicales de Broadway y a la musica de George
Gershwin, buscando restituir su espiritu original apenas cincuenta afios después de su
estreno.” Entretanto, contando con el paso del tiempo, ese componente primordial que
conforma los periodos histdricos, resulta interesante observar que se han recuperado el
sonido y las técnicas de época en la interpretacion de las obras orquestales de Johannes
Brahms (1837-1897), a algunos de cuyos conciertos en directo tuvo oportunidad de
asistir el pionero de la recuperacion Arnold Dolmetsch, mientras que el propio Brahms

se encarg6 junto a Friedrich Chrysander de editar la obra de Couperin.”

Respecto a la necesidad de contar con medios de €poca para interpretar
determinados repertorios, cabe destacar por ejemplo que las excelentes piezas para
flauta travesera de Jacques-Martin Hotteterre (1674-1763), dificilmente pueden ser
rendidas en una flauta posterior con llaves, teniendo en cuenta que uno de los recursos
expresivos mds destacados del estilo barroco francés es el flattement, un tipo de vibrato
producido por los dedos en el borde desnudo de los agujeros. En otro orden de cosas, en

la mayor parte del repertorio barroco se cuenta con la preceptiva ejecucion de

* Cf. MORGAN, Robert P. (1988): “Tradition, Anxiety, and the Musical Scene”, en KENYON (1988/1),
pp. 57-82, pp. 77-8.

0 Cf. 13.4.
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ornamentacion no indicada en la partitura —al tiempo que con una correcta realizacion

de la que aparece anotada por el compositor—.

Ello implica el entrenamiento especifico de unos habitos que durante mucho
tiempo se habian perdido, la adquisicion de unos conocimientos particulares sobre los
diferentes estilos y escuelas del periodo, asi como el desarrollo de una habilidad para
lograr su ejecucién improvisada.” En este sentido, la obra de Bach, pese a ser tildada de
anticuada a la hora de su muerte, presentd menos problemas a la hora de ser interpretada
en épocas posteriores, debido a la costumbre de su autor de escribir con todo detalle la
ornamentacion melismatica de tipo italiano que en la mayoria de los demas autores era
habitual improvisar. Lo mismo ocurri6é con la obra de teclado de Couperin, que anotd
con precision cada pequefio ornamento de tipo francés de los que su misica estd llena,
remitiendo para conocer el detalle de ejecucion de cada uno de ellos a la tabla que

incluye al comienzo de la edicion.

En cuanto a la musica renacentista, su interpretacion puede precisar del
aprendizaje de las aun mas complejas técnicas improvisatorias de glosado, y la del
repertorio medieval de la reconstruccion de muchos usos que eran transmitidos de
manera oral. Por ello, la interpretacion histérica es un terreno abonado para la
especializacion. Mds que una dedicacion a la musica antigua en general, lo normal es
desarrollar la capacidad de interpretar hasta sus ultimas consecuencias un estilo
determinado. Es cierto que luego, en funcion de una evolucion de los intereses del
intérprete, puede ampliarse paulatinamente el espectro interpretativo. Si se da el caso,
una serie de paralelismos permitirdn allanar las dificultades, pero aun asi no basta con
adquirir los conocimientos y capacidades necesarias, sino que debera ademas disponerse

del instrumento apropiado para interpretar la musica de ese periodo en particular.

Casi todas las especialidades instrumentales —sean las flautas de conducto o de
embocadura, las dobles cafias agudas o graves y los instrumentos de boquilla — entre los

vientos—, la familia de las violas y los violines —dentro de las cuerdas frotadas— y la

1 A esos menesteres han estado dedicadas numerosas clases magistrales y talleres que, con el titulo
genérico Metodologia prdctica de la ornamentacion barroca, hemos impartido en instituciones dedicadas
a la ensefianza musical de Espafa, Guatemala, Nicaragua, México, Brasil y Singapur.
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amplia familia de las cuerdas pulsadas —incluido el clave—, disponen de un instrumental
muy amplio y diferenciado para cada uno de esos periodos. Es cierto que son posibles
algunos compromisos, y de hecho son bastante frecuentes, pero generalmente se aplican
para la interpretacion de piezas puntuales mds que para la de un repertorio en su
globalidad.” De tener mayor alcance, estos compromisos entrafiarfan una contradiccién
con los propios fines de la tendencia interpretativa, aunque pueden darse casos de cierta
inadecuacion que sea solucionada pasado un tiempo con la adquisicion de un

instrumento mds apropiado.”

Durante mucho tiempo, se pensaba que el repertorio de los siglos XVII y XVIII
era primitivo, debido a la falta de indicaciones dindmicas y de articulaciéon en la
partitura, a diferencia de aquellas que a partir del siglo XIX comenzaron a llenar
profusamente el texto con el fin de dirigir de manera precisa el proceder del intérprete.**
Sin embargo, lo cierto es que, aunque fueron escasas las anotaciones en la partitura, en
el Tardorenacimiento y Barroco, se escribieron numerosos tratados —redescubiertos en
el proceso de recuperacion— que suministran indicaciones interpretativas muy precisas y
llegan a constituir en su globalidad un conjunto articulado de conocimientos que
posiblemente superan en precision al conocimiento fehaciente que tenemos sobre los

procedimientos interpretativos de épocas posteriores, incluida la actual.

32 En estos compromisos intervienen muchas veces factores de tipo prictico, como el equipaje que cabe
llevar a una gira. La imposibilidad de cargar en una cabina de vuelo varios instrumentos puede
determinar, por ejemplo, que sea tocada en la guitarra barroca una pieza que otras veces es interpretada, si
asi corresponde filolégicamente, en la vihuela de mano. En la actividad de La Folia esto ha ocurrido, por
ejemplo, con unas piezas del comienzo del programa Galeones de gira por Chile en 2012. En estos casos,
l6gicamente, se revisan los criterios y se estudian las soluciones mds transigibles.

3 En el caso de La Folia, podemos sefialar por ejemplo la previa utilizacién de una flauta de pico bajo
moderna en fa, segin originales barrocos dieciochescos, para interpretar la pieza Batali (1646) de Jacob
van Eyck en el marco del programa Veldzquez, tanto en concierto como en su version discografica. Fue
reemplazada después por un bajete en sol, tras la adquisicion de este instrumento, mds cercano
morfolégicamente a los instrumentos empleados en la época en cuestion.

** La mayor libertad de decisién dejada a los intérpretes en la misica precldsica es sefialada por muchos
de los que nos dedicamos a ella como uno de los motivos de nuestra elecciéon. Harnoncourt sefiala por
otra parte que muchos matices musicales desaparecieron a partir de la Revoluciéon Francesa, con la
aplicacién de uno de sus tres principios, el de égalité, a la técnica instrumental y el fraseo (y dentro de €I,
notablemente, la articulacion) [HARNONCOURT (1982), ed. fr. pp. 28-31].
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En un sentido parecido, nos llamo siempre la atencion el grabado del método de
Hotteterre que reproducimos en la fig. 1,” que representa la forma de sostener la flauta
de pico. Reproduce con gran precision una postura muy correcta desde el punto de vista
anatomico, que demuestra la eficiencia racional con que la élite musical del siglo XVIII
planted la técnica instrumental. Puede trazarse un paralelismo entre esa mentalidad y la
de las escuelas estructuralistas del siglo XX,* saltando por encima de un siglo XIX con

unos planteamientos radicalmente diferentes.”’

No obstante es cierto que, frente al posterior concepto de sumision a los dictados
del compositor a que respondian las profusas indicaciones que mas adelante llenaron la
partitura, la mayor libertad de decision dejada al intérprete en la musica preclasica fue
uno de los motivos que determinaron la eleccion de muchos de los que se han dedicado
a ella profesionalmente. Este marco de libertad, es una de las referencias que ayudan a
comprender los nexos que se establecieron entre la recuperacion de la musica antigua y
el movimiento contracultural de las décadas de 1960 a 1980.”® Sigue constituyendo un

atractivo para muchos musicos jovenes, que ven en €l la posibilidad de desarrollar una

3 Tlustracién del cap. 1, “De la situation de la flute et de la position des mains”, d¢ HOTTETERRE LE
ROMAIN, Jacques-Martin (1707): Principes de la fliite traversiére ou fliite d’Allemagne, de la fliite a
bec, ou fliite douce, et du haut-bois. Paris: Ballard (ed. esp.: Luis Alvarez y Juan Dionisio Martin, intr. y
trad. Madrid: Seminario de Estudios de Miusica Antigua, 1979; ed. ingl.: David Lasocki, trad. y est.
Londres: Barrie & Rockliff, 1968; ed. fac. ed. Amsterdam, Roger, s.f.. H. J. Hellwig, ed. Kassel:
Birenreiter, 1973).

3 En 1989, desarrollamos estas ideas en la defensa de nuestra memoria de oposiciéon a Caitedra,
relacionando las cualidades de la técnica instrumental que pueden deducirse de este grabado con el tipo
de técnica fisiologica que ha propugnado la escuela del pianista y director de orquesta francés Alfred
Cortot (1877-1962) [cf. CORTOT, Alfred (1928): Principes rationnels de la technique pianistique. Parfis:
Maurice Senart].

7 Planteamientos éstos que en su momento quisimos ver representados en imagenes de Franz Listz
(1811-1886) como la que reproducimos en la fig. 2, donde puede verse al pianista con aparente tensién en
las manos (y con una postura muy retorcida en otras imigenes de la misma serie), frente a la comoda
posicién ideal de las manos del flautista barroco. Debemos admitir no obstante que este tipo de
representacion, a pesar de repetirse en la iconografia del musico hingaro [¢f. DAVISON, Alan (2001):
Studies in the iconography of Franz Listz, tes. doc. Universidad de Melbourne (https://minerva-
access.unimelb.edu.au/handle/11343/37915, rec. f£.T.), sobre la imagen reproducida en particular, pp.
204-5], corresponde mds a una captacion superficial del virtuosismo y apasionamiento de sus
interpretaciones que a la realidad de una técnica instrumental en la que fue innovador y propugné
igualmente una postura natural y relajada de la mano [¢f. CHIANTORE, Luca (2001): Historia de la
técnica pianistica. Madrid: Alianza, pp. 341-388, part. 349-50].

3 WILSON, Nick (2014): Making Early Music in the Modern Age. The Art of Re-enchantment. Nueva
York: Oxford University Press, pp. 8-9.
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carrera en la que su creatividad se vea menos constrefiida, al requerir estos estilos una

notable participacion del intérprete para el acabado final del producto.

Con una relativa flexibilidad en la eleccion de tempi y afectos, normalmente
debe hacerse cargo de completar la pieza, a veces con ornamentaciones muy
sofisticadas que requieren un gran sentido artistico, a partir de lo que el compositor dejo
escrito en la partitura. Se deja con ello un margen creativo que igualmente puede
encontrarse en el repertorio vanguardista de esas mismas décadas del siglo XX, que

fomento la aleatoriedad y dejé mayor lugar a la improvisacion.

1.3  Origenes y evolucion de la recuperacion de la miisica antigua y de la

interpretacion musical histérica.

1.3.1 Los origenes

Aunque la época de verdadero auge del llamado “fendmeno de la misica
antigua” sera el siglo XX, los estudios sobre musica recibieron un impulso importante
en la segunda mitad del siglo XIX, época fundacional de la musicologia moderna. El
alemdn, Friedrich Chrysander, editor de las obras completas de Haendel a partir de
1858, preconizd la aplicacion de una metodologia rigurosa a las investigaciones sobre
este arte™ y potencié la utilizacién del término Musikwissenschaft (“ciencias de la
musica”), en un momento en que habia tenido lugar una renovacion de la historiografia,

de la mano de figuras como Leopold von Ranke (1795-1886),” y de la historia de la

% DUCKLES, Vincent (1980), coord.: “Musicology”, en NG (I), vol. 12, pp. 836-63, part. 836-7.

% Ccf. MORADIELLOS, Enrique (2001): Las caras de Clio. Madrid: Siglo XXI, p. 153.
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cultura y del arte, con obras tan importantes como La cultura del Renacimiento en Italia
de Jacob Burckhardt (1818-1897).,°" a partir de las simientes plantadas por estudiosos
eruditos de la Ilustracion como Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) en la
historia del arte y la arqueologia y Charles Burney (1726-1814) en la historia de la

musica.

Veremos que los primeros conciertos con instrumentos de €poca datan de los
afios 1830 y que en las primeras décadas del siglo XVIII se fundaron ya sociedades
concernidas con lo que entonces se definid con propiedad como “recuperacion de
musica antigua”. Aunque podriamos buscar indicios en los scriptoria medievales (y lo
haremos al tratar de la miusica espanola), bastard ahora remontarnos al cambio de
mentalidad que se operd en el Renacimiento, que trajo consigo una nueva conciencia
histdrica que entronca directamente con nuestro objeto de estudio por cuanto hallamos
en ella el germen de la modernidad: recobrando una imagen auténtica del pasado, a
través del estudio de la tradicion y de las fuentes, puede comprenderse mejor el lugar
que la propia época ocupa en el devenir de la humanidad y servir este conocimiento

como base de una renovacion.®

Como indica el filosofo Octavi Fullat:

La modernidad en su vigor y satisfaccién abarca desde el siglo XV hasta finales del siglo
XIX. En su interior se desarrollan dos momentos prepicuos: el Renacimiento, el cual
constituye una memoria histérica que con su valor El Hombre revive la tradicién
grecoromana, y la Ilustracion —seguida de la Revolucién francesa, de la Revolucién
industrial y del Positivimo—, la cual Ilustracién con el valor La Razén constituye una
referencia al progreso. Tradicion y progreso inyectan brio a la modernidad.®

En el Renacimiento cobran gran importancia las excavaciones arqueologicas y el

estudio de las ruinas, la recopilacion y traduccion de manuscritos y en general un

¢ BURCKHARDT, Jacob (1860): Die Kultur der Renaissance in Italien (Ein Versuch). Basilea:
Schweighauser’schen Verlagsbuchhandlung (ed. esp., Jaume Bofill y Ferro, ed. y Jaime Ardal, trad.
Barcelona: Iberia, 1979).

2 BRANDI, Karl (1934): “El advenimiento de nuestra conciencia histérica”, pp. 189-97, en “El
Renacimiento”, en “La época del Gético y el Renacimiento”, en Historia Universal, vol. 4, Walter Goetz,

dir. (vers. esp.: Manuel Garcia Morente. Madrid: Espasa Calpe, 1975).

% FULLAT, Octavi (2002): El siglo postmoderno (1900-2001). Barcelona: Critica, pp. 25-6.

48



coleccionismo y un espiritu de catalogacion que tendrdn luego su continuacion en los
gabinetes ilustrados,” conformando todo ello un espiritu de “anticuariado” que tendrd
més adelante sus detractores. Tomara gran auge el género de la biograffa® y en los
escritos historiograficos un nuevo deseo de veracidad contrastard con las precedentes
visiones puramente legendarias del pasado, resultando por ejemplo significativo que
Petrarca (1303-1374) investigue las ruinas romanas para impregnar de veracidad, en su
poema épico Africa, la reconstruccion de Roma en la época de Publio Cornelio Escipion

Africano El Mayor, en el contexto de las Segundas Guerras Punicas.

Al tiempo que se ponen en valor las obras de Platon y Aristételes —transmitidas
en buena medida a través de las copias realizadas por los estudiosos drabes de la Edad
Media y traducidas por humanistas como Marsilio Ficino (1433-1499), miembro de la
academia platdnica florentina del circulo de los Medicis y redescubridor también de la
retorica de Quintiliano—, se estudian los modelos de la arquitectura, las artes aplicadas y
la musica. Sin embargo, en el arte sonoro se da una circunstancia particular: es
perfectamente posible conocer con detalle la teoria musical griega (de hecho, sigue
constituyendo la base de la musica occidental) y también son profusas las cronicas de la
antigiiedad que reflejan hechos musicales. Pero en cambio resultan muy escasos y poco
significativos los restos musicales de ese periodo que han sobrevivido anotados; apenas
una cincuentena de himnos dispersos pertenecientes a tradiciones fragmentarias, incluso
después de que Johann Friedrich Bellermann (1795-1874) —el “Champolion” de la
musica griega— arrojase algo de luz a mediados del siglo diecinueve sobre el descifrado

de los sistemas de notacion.

Por esta razon, cuando en diversas épocas se ha planteado un retorno a los
canones de la antigiiedad, en la arquitectura hubo modelos claros a los que recurrir
mientras que en la musica ha resultado ficticio. Una de estas circunstancias se dio en los

prolegémenos del Barroco musical, cuando, con ese mismo espiritu humanista, el deseo

% Ver ARACIL, Alfredo (1998): Juego y artificio. Autématas y otras ficciones en la cultura del
Renacimiento a la llustracion. Madrid: Catedra, part. cap. “Descubrir, adivinar, coleccionar maravillas”,
pp. 145-95.

% Ver BURCKHARDT (1860), 2° parte, cap. 3 “El sentido moderno de la gloria”, pp. 107-16.

% Ibid. p. 134.
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de imitar la musica de los griegos dio pie en el seno de las cameratas intelectuales
florentinas que se reunian en los palacios de Giovanni Bardi, conde de Vernio, y del
también noble Jacopo Corsi, a la invencion de la Opera y del recitativo o recitar
cantando, con acompaflamiento de un bajo continuo que integraban multiples
instrumentos de cuerda pulsada, como un trasunto de la lira de los narradores de las
tragedias griegas: el deseo de retorno a lo antiguo dio como resultado la mas

vanguardista modernidad.

De exhaustivas investigaciones sobre el teatro y la musica griega llevadas a
cabo, entre otros, por el historiador y literato Girolamo Miei (1519-1594) y el laudista
Vicenzo Galileo (1520-1591),% padre del astrénomo, nace un estilo que revoluciona
completamente la escritura musical. La novedad de este estilo, que alumbra en la
musica el primer Barroco, queda reflejada en el titulo del libro Le nuove musiche,
publicado en 1601 por el cantante y compositor Giulio Caccini Romano (1550-1618),”
miembro de la Camerata Bardi y autor en 1600 de la opera Euridice, que rivaliz6 el
mismo afo en Florencia con otra de mismo titulo escrita por Jacopo Peri (1561-1633)
sobre libreto de Corsi.”” Sobre los trabajos desarrollados en el seno de la Camerata, nada

mejor como siempre que un testimonio directo, dado afios mds tarde por Pietro de’

8 GALILEI, Vincenzo (1581): Dialogo della musica antica e della moderna. Florencia: Giorgio
Marescotti (ed. or. IMSLP; trad. parc. ingl. en SRIMH, vol. 2, pp. 112-32). Cf. et BARDI, Giovanni (h.
1580), Discorso mandato a Caccini sopra la musica antica. Ms. Roma. Bibl. Apostolica Vaticana (trad.
parc. ingl. en SRIMH, vol. 2, pp. 100-11).

% CACCINI, Giulio (1601): Le nuove musiche. Florencia: Marescotti (ed. fac.: Piero Mioli, intr. SPES,
1983, cont. et. — (1614): Nuove musiche e nuova maniera di scriverle. Florencia: Zanobi Pignoni). Cabe
hacer un paralelismo del titulo de este libro con Ars nova de Philippe de Vitry, cuando a mediados del
siglo XIV tienen lugar igualmente grandes cambios en la historia de la musica [¢f. BUKOFZER, Manfred
(1947): La miisica del Barroco, de Bach a Monteverdi. Nueva York: Norton (ed. esp.: Alianza, Madrid,
1986, p. 17)].

% En SRIMH, vol. 3, se hallan traducidas al inglés las dedicatorias de su Euridice de Rinuccini (pp. 7-9) y
Caccini (pp. 10-2), el prélogo de Euridice de Peri (pp. 13-6), asi como el amplio prélogo de Le nuove
musiche (pp.17-32). Fue éste uno de los textos fundacionales del nuevo estilo barroco, que, ademds de
diversas consideraciones estéticas contiene numerosas indicaciones pricticas que aplicar a la coleccion de
canciones que le siguen, alguna tan emblemadtica y conocida como Amarilli mia bella (p. 12 ed. fac.).
Amarilli ha sido interpretada por La Folia, tanto en su versién original como en parifrasis posteriores,
como las variaciones que escribe sobre esta cancion Jacob van Eyck a mediados del siglo XVII y la
utilizaciéon que hace de ella en el siglo XX Hans-Martin Linde en su pieza “Amarilli mia bella”,
Hommage a Johann Jacob van Eyck (1971) [cf. ciclo Vermeer y el interior holandés, BONET (2003/2),
Ap.1I-b.2 (Vol. 2, p. 143)].
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Bardi, hijo del huésped del cenaculo florentino, en contestacion a Giovanni Battista

Doni (1594-1647), que inquiria por el nacimiento del que se llamo stile rappresentativo:

Ese gran intelecto [Vincenzo Galilei] entendié que, junto a la restauracion de la miusica
antigua, tanto como a partir de un sujeto tan oscuro fuese ello posible, uno de los objetivos
principales de la academia era perfeccionar la misica moderna y llevarla a cierta altura a
partir del estado de decadencia a que habia quedado reducida, principalmente por los godos,
después de la pérdida de la musica antigua y de otras artes y ciencias liberales. Fue entonces
el primero en hacernos escuchar canto en stile rappresentativo, en cuya ardua labor,
entonces considerada casi ridicula, fue principalmente animado y asisitido por mi padre, que
pasé noches en vela e incurri6 en grandes gastos por mor de este noble descubrimiento.”

De la Antigiiedad, sin duda, proceden las bases técnicas de la musica occidental,
comenzando por el estudio fisico de las proporciones intervalicas sonoras producidas en
la vibracion de los cuerpos, establecidas en el siglo VII a. C. por Pitdgoras, seguido de
una cohorte de tedricos como Aristogenes (354 a. C-300 a. C.) y Tolomeo (h. 100-
h.170), actuando Boecio (480-524/5)"" como principal transmisor de la teorfa musical
griega a las épocas posteriores.”” En el terreno de la estética, una inflexién fundamental
en la historia de la musica fue el paso de una concepcidn platénica a una concepcion
aristotélica del arte sonoro, que nos da una clave, segin donde coloquemos la frontera,
para abordar desde el punto de vista expresivo la interpretacion del repertorio medieval

y renacentista.

Platon (h. 447 a. C.-347 a. C.), valoraba la musica principalmente como ciencia
y como vehiculo para la formacion ética, pero tenia grandes reticencias hacia los
aspectos hedonistas que el arte sonoro puede encerrar y el influjo negativo que pueden

tener sobre el ser humano,” reticencias que mas tarde tendrian un reflejo en la postura

" BARDI, Pietro de’ (1634): “Letter to G. B. Doni”, en SRIMH, vol. 3, pp. 3-6, p. 4.

" BOECIO, Manlio (s. VI): De institutione musica, divs. ms. (ed. esp.: Tratado de muisica, Salvador
Villegas Guillén, prél., trad., nts. y ap. Madrid: Ediciones Clésicas, 2005).

2 Boecio, sin embargo, interpreté en sentido ascendente —el que hoy dia conserva— el sistema de
construccion de las escalas modales que los griegos habian concebido de manera descendente, lo que
complicé notablemente la teoria de los modos de la miusica occidental, algo de lo que da fe CHAILLEY,
Jacques (1960): L’imbroglio del modes. Paris: Leduc.

Lo que se traducia en su recomendacién de una prictica helenistica pura, basada en el tetracordo dérico,

frente a los géneros orientalizantes que eran practicados por virtuosos instrumentistas que abundaban en
Atenas en la época de Pericles (s. V a. C.), contra cuyo influjo moral el filésofo ponia en guardia.
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de muchos Padres de la Iglesia. Aristoteles (384 a. C.-322 a. C.), en cambio, sin llegar a
contradecir los valores éticos que habia destacado su maestro, admite que la fruicion
auditiva es también algo licito y puede resultar igualmente provechosa para el ser
humano, lo que permite tanto al ejecutante como al oyente recrearse con una

interpretacion menos rigida y mas placentera.”

Este cambio trascendental, que comenz6 a gestarse en la Edad Media, a punto de
eclosionar el Renacimiento, se completaria con otro paso fundamental de la evolucion
musical: el cambio de la afinacion pitagodrica a la afinacion natural, paso en el que fue
decisivo en 1482 el trabajo del tedrico espafiol Bartolomé Ramos de Pareja. Mientras
que en la primera, el tono entero, excesivamente largo, daba como resultado al sumar
dos de ellos una tercera mayor pitagdrica demasiado grande y nada consonante (de alli
que entonces fueran preferidos los intervalos de cuarta y quinta como ejes verticales de
la musica), en la segunda, se establecieron dos clases diferentes de tonos, uno mds
grande y otro mas pequefio, con lo que pudo construirse un intervalo de tercera mayor
mucho mas consonante. Ello permitié favorecer las coincidencias verticales de tercera y
sexta y marco el camino hacia la utilizacion del acorde de triada de tercera y quinta,
sobre el que la musica occidental ha basado su desarrollo a partir de entonces, al tiempo
que se obtuvo como resultado una dulzura mucho mas acorde con el giro ético de la

postura aristotélica.

La vision platonica de la musica, que toma su raiz en la vision cosmogonica de
Pitdgoras, se salvaguardara durante varios siglos como una constante en la tratadistica
musical. La inclusiéon de la musica en el quadrivium de las artes liberales, junto a
astronomia, aritmética y geometria, le otorga el grado de una ciencia y justifica su
division en musica mundana, musica humana y musica instrumentalis. La primera de
ellas, inaudible al oido humano, recibe también el nombre de muisica de las esferas 'y

tiene la mds alta consideracion, por considerarse que corresponde a las proporciones

7 Sobre las visiones de Platén y Aristételes sobre la miusica, ¢f. FUBINI, Enrico (1976): La estética
musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. Turin: Einaudi (ed. esp.: Carlos G. Pérez de Aranda, trad.,
prél. y nts. Madrid: Alianza, 1988), pp. 70-7. En cuanto al conocimiento de la Antigiiedad, lo poseian en
alto grado los musicos de las épocas pretéritas a cuyas obras grupos como La Folia se plantean dar una
“interpretacion auténtica”, por lo que el cultivo de ese conocimiento resulta muy recomendable como un
ingrediente mds del acercamiento al espiritu de época que este tipo de interpretacién propugna.
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musicales que rigen el universo; la segunda representa una traslacion de ese orden a la
proporcion del ser humano, dentro de los oOrdenes de la cosmogonia medieval, y
finalmente la tercera es la Unica que puede ser escuchada, la que hoy en dia llamamos

simplemente “musica”.

Dentro de esa vision, se determina que el especialista docto en la primera de
ellas es un maestro muy respetable, como persona versada en una de las artes liberales,
mientras que el musico practico, dedicado a la tercera de estas categorias, goza de poca
consideracién social, en todo caso la de un servidor.” Aunque muchos compositores e
intérpretes destacados gozaron del favor y la consideracion de su patronos, su condicion
social y posicion de dependencia, que suele verse reflejada en las dedicatorias de su
obras a quienes fueron sus mecenas, es un factor que debe ser tenido en cuenta a la hora
de interpretar la musica de aquellas €pocas. Debid sin duda imprimir un sello a la forma
en que de manera general era concebido y ejecutado el discurso musical, aunque luego
quepa distinguir diferentes clases de discurso segun circunstancias y ocasiones

particulares que determinaran distintas categorias de matices en la interpretacion.

Un hito importante del Renacimiento sera el perfeccionamiento de las técnicas
de edicion musical y, paralelamente, la ampliacion de su mercado y difusion,
coincidiendo con el auge de unas clases urbanas con capacidad adquisitiva y deseo de
cultivarse. Ottaviano Petrucci (1466-1539), utiliz6 en 1501 por primera vez los
caracteres moviles para editar en su imprenta veneciana el Harmonices musices
odecathon A, una coleccion de noventa y seis canciones polifonicas a dos y tres voces,
algunas de ellas interpretadas en programas de concierto de La Folia. A partir de
entonces y durante cerca de doscientos afios, Venecia ocupard una posicion destacada

en la edicion musical y cobrardn cada vez mas importancia los tratados, especialmente,

> Aun hoy dfa, se utilizan en Holanda dos términos para referirse a la profesién musical: musikant, que
sin llegar a tener un sentido peyorativo se refiere al “simple musico”, y musicus, que se refiere al que
realiza estudios musicales mds selectos. Respecto a la consideracion social de la misica, tampoco puede
olvidarse que la palabra “conservatorio” viene de los orfanatos italianos, donde a los nifilos huérfanos o
abandonados se les daba una profesion de provecho, que era la musica. De alli que Benedetto Marcello,
que pertenecia a una familia de cierta alcurnia (su padre habia sido gobernador de Brescia y él fue
senador de la republica véneta), especifique en el prélogo de sus Sonate op. 1 para flauta de pico su
condicion de nobile dilettante, con un calificativo que hoy dia pareceria poco halagador pero que
entonces le parecié conveniente recalcar, marcando distancias con una posible dedicacion profesional.
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en el terreno que nos ocupa, aquellos que tratan de aspectos practicos de la
interpretacion, destacando entre los mas tempranos el de flauta de Silvestro Ganassi,
también veneciano,” y el de vihuela de arco (denominacién histérica hispana de lo que
en su forma posterior solemos llamar viola de gamba)’’ del espafiol Diego Ortiz,

publicado en Roma.”

Al igual que durante el periodo ilustrado, del que hablaremos a continuacion, es
importante destacar el nexo que se establece entre aquellos miusicos, que en origen se
preocuparon de documentar la forma en que mejor debia afrontarse la préctica (en
principio para sus contemporaneos, aunque posiblemente tuvieron la intuicion y quiza el
deseo de que su obra perdurase), y, en la actualidad, los cantantes e instrumentistas que
volvemos a leer con detenimiento esos tratados.”” En un mismo orden de cosas, resultara
fundamental la lectura de los prologos de determinadas colecciones de piezas, en que el
autor nos proporciona instrucciones para interpretar su musica, como por ejemplo los
que preceden a las ediciones romanas de las Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo,

libro primo (1614) y de Il primo libro de caprici (1624) de Girolamo Frescobaldi

" GANASSI, Silvestro (1535): Opera intitulata Fontegara. Venecia: El Autor (ed. fac.: Roma, Societa
Italiana del Flauto Dolce, 1991; ed. mod.: Hildemarie Peter, transcr. y est. Berlin: Robert Lienau, 1956).
Ganassi fue también autor de un tratado titulado Regola Rubertina (Venecia, 1542) para viola de gamba.

" Atendiendo al contexto, emplearemos una u otra denominacién en funcién de la época y el repertorio.

8 ORTIZ, Diego (1553): Tratado de glosas sobre cldusulas y otros géneros de puntos en la milsica de
violones. Roma: Andrea Dorico (ed. fac.: Marco di Pasquale, intr. SPES, 1984; ed. al.: Max Schneider,
trad. y est. Kassel: Birenreiter, 1936). Diego Ortiz, en cambio, emplea para las vihuelas de arco la
denominacion “violones”, que en la terminologia hispana suele referirse a instrumentos graves de cuerda
frotada, tanto de la familia de las violas como del violin, mientras que para denominar el contrabajo
histdrico suele emplearse hoy dia la denominacion italiana violone.

7 Esos tratados eran auténticos “tutores”. Su funcién —asi lo destacan sus autores—, era la de ampliar el
radio de accién del maestro a aquellos potenciales discipulos que no tenian acceso directo a él y no
podian disfrutar de sus ensefianzas en persona. Estdn por ello impregnados de valores pedagdgicos y no
deja nunca de asombrarnos la cercania con que el autor se dirige a nosotros, a menudo utilizando el tuteo,
y la precision con que despliega sus explicaciones para que entendamos lo mejor posible sus propuestas,
la manera de realizarlas y los resultados que deberfamos obtener al aplicar sus recetas, consciente de que
las dudas deben ser resueltas de antemano cuando se trata de transmitir instrucciones por escrito. No
debemos olvidar que del contenido de los tratados de época se ha extraido practicamente toda la
informacién que ha permitido reconstruir plausibles interpretaciones histdricas.

54



(1583-1643),” organista de San Pedro de Roma, musico fundamental en el desarrollo de

la musica de teclado y una de las figuras mds influyentes de la historia de la musica.”'

1.3.2 El periodo Ilustrado y los comienzos del siglo XIX

Nuestra siguiente parada la haremos ya en el periodo Ilustrado, cuando el 7 de
enero de 1726 tuvo lugar en Londres la reunion inaugural de la Academy of Vocal
Music, uno de cuyos fines principales fue en el inicio interpretar polifonia sacra y
madrigales de los siglos XVI y XVII (por ejemplo piezas de Victoria, Palestrina,
Marenzio, Carissimi, Morley o Byrd). Aunque en un principio definieron a los antiguos

como “aquellos que vivieron antes de fines del siglo XVI"%

sus actividades incluyeron
también la interpretacion de miusica de autores mds recientes, como Purcell, y de otros

estrictamente contemporaneos, como Haendel (que no pertenecio a ella pero de quien se

% Un buen resumen de los consejos interpretativos que estos prélogos contienen, extrapolables a otras
especialidades instrumentales, puede encontrarse en FERGUSSON, Howard (1975): Keyboard
Interpretation from the 14th to the 19th Century: An Introduction. Nueva York: Oxford University Press
(ed. esp.: Madrid, Alianza, 2003, pp. 33-5).

81 Becado por la corte austriaca, el alemédn Johann Jakob Froberger (1616-1667) estudié con Frescobaldi
en Roma entre 1636 y 1641 y Bach, en la época en que residia en Weimar (1708-1717), puso gran interés
en adquirir familiaridad con el estilo italiano y logré hacerse con un ejemplar de la edicién de las Fiori
musicali de 1635 (se conserva en el Real Instituto de Miisica Sacra de Berlin y aparece en €l la anotacién
autégrafa “J. S. Bach, 1714”) [SPITTA, Philipp (1873-80): Johann Sebastian Bach, 2 vols. Berlin.
Breitkopf und Hirtel (trad. ingl.,: Johann Sebastian Bach, his Work and Influence on the Music of
Germany, 1685-1750, 3 vols. Londres: Novello, 1889; ed. fac. trad. ingl.: Nueva York, Dover, 1992, vol.
I, pp. 420-1)]. Sobre esto mismo, asi como sobre varios de los discipulos italianos de Frescobaldi y sobre
la Canzona BWYV 588, que Bach escribi6é en la misma época bajo influencia del maestro italiano, ver
PLACE, Adélaide de (2003): Girolamo Frescobaldi. Paris: Fayard, pp. 81-4, y sobre la canzona en
cuestion, GEIRINGER, Karl (1966): Johann Sebastian Bach, The Culmination of an Era. Nueva York:
Oxford University Press (ed. esp.: Madrid, Altalena, 1982, p. 237). La musica de teclado de Frescobaldi y
Froberger ha sido grabada en LA FOLIA (1999), crts. 4 y 13-16 [cf. cap. 4-4.1; BONET (1999), Ap. II-
a2 (Vol.2,p.74) y Ap. IlI-b.3 (DVD, carp. 5-4 y13-16].

82 JOHNSTONE, H. Diack (1997): “Handel’s London. British musicians and London concert life”, en

The Cambridge Companion to Handel, Donald Burrows, ed., pp. 64-77. Cambridge: Cambridge
University Press, p. 70.
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dieron diversos oratorios), Pepusch y otros miembros o visitantes (se hizo por ejemplo

el Stabat Mater del siciliano Emanuel Rincén de Astorga).*’

Impulsada por el berlinés afincado en Londres Johann Christoph Pepusch (1667-
1752)% y otros compositores, como el también aleman Ernest Galliard, William Croft,
maestro de los nifios de la Capilla Real y organista de Westminster, Maurice Greene,
organista de la Catedral de San Pablo, y Bernard Gates, también de la Capilla Real,
Pepusch ocuparia su direccion desde 1731 hasta el fin de sus dias, con el nombre de
Academy of Ancient Music, tras una escision protagonizada ese mismo afio por los
partidarios de Bononcini, acusado de haber plagiado un madrigal de Lotti, momento en

el que Greene fundé la Apollo Society Concerts.*

Ademas de los fundadores, formaron parte de la Academy of Ancient Music
diversos aristocratas e intelectuales (entre ellos el caricaturista Hogarth) y pronto se
afiliaron otros muchos miusicos como Steffani (elegido presidente en 1727), Dieupart,
Haym, Senesino, Geminiani o Tosi, contando ya en 1730 con 82 suscriptores. Con la
colaboraciéon en un comienzo de cantores de la Capilla Real, de San Pablo y de
Westminster para interpretar la polifonia (luego funciond también como escuela de
musica y mantuvo la actividad a base de suscripciones),* las reuniones de la Academia
tuvieron lugar desde su primera fundacion en The Crown and Anchor Tavern del Strand
londinense, donde se organizaba un concierto quincenal. En 1784 mud¢ su actividad a
Freemason’s Hall y en 1792 se disolvio, cuando era Samuel Arnold su director. Otras

sociedades londinenses que se dedicaron también a la interpretacion de repertorio mds o

% La Folia grabé la cantata Non ¢é sol la lontananza de este miisico (1680-h.1757), una parte de cuya
biograffa estuvo ligada al contexto de la Guerra de Sucesién Espafiola [LA FOLIA (2007), crts. 14-16,
DVD-carp. 9, 14-16].

8 La Folfa grabé en 2007 la “Cantata inglesa” Caelia de Pepusch en LA FOLIA (2007) [crts. 21-24]. Su
figura queda glosada con bastante detalle en BONET, Pedro (2007/1): Miisica de la Guerra de Sucesion
Espaiiola, nts. disco m. tit. Barcelona: Columna Musica, pp. 15-16 [cf. Ap. II-a.6 (Vol. 2, pp. 115-6)] y se
le menciona también en BONET, Pedro (2003/1): “Los viajes de Gulliver” y otras visiones extremas del
Barroco, nts. disco m. tit. Valencia: Dahiz p. 11 [Ap. II-a.4 (Vol. 2, p. 101)].

8 HAWKINS, John (1770), atrib. (firmado anénimamente como “A Member”): An Account of the
Institution and Progress of the Academy of Ancient Music with a Comparative View of the Music of the
Past and Present Times. Londres: s.e., pp. 4-5. La lectura de este memorandum resulta instructiva, a pesar
de numerosas inexactitudes de fechas de la etapa fundacional de la Academia.

¥ HAWKINS (1770), pp. 7-9.
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menos antiguo fueron The Madrigal Society y The Concert of Ancient Music, fundadas

en 1741 y 1776 respectivamente.®’

Siempre se cita a John Banister como uno de los iniciadores de la actividad
musical en las tabernas y cafés londinenses, con la serie de conciertos que organizd a
partir de 1672 en la taberna Whitefriars (y mas tarde en Lincoln’s Inn Fields y Essex
Buildings). La importancia musical que adquirieron estos espacios en Londres —cuando
se habia puesto de moda tomar café en toda Europa, incluida Inglaterra, a pesar de la
introduccion casi simultdnea del -, vino determinada por el hecho de que numerosos
musicos no habian tenido mds remedio que replegar alli su actividad, por ser mal vista
en la época puritana de la Commonwealth de Cromwell, llegando incluso a adaptarse en

esos lugares organos que habian sido proscritos de las iglesias.

Mas tarde, durante el rico periodo musical de la Restauracion, a partir de 1660,
la gran aficion musical de amplias capas de la sociedad, unida a factores econdmicos
(falta de liquidez en las arcas reales), favorecieron que continuase desarrollandose esa

actividad publica autosuficiente,”

al tiempo que se asistia a una actividad editorial
frenética, sefial de un enorme consumo musical. En cuanto a la flauta de pico, Londres
serd desde la segunda mitad del siglo XVII un centro de primera importancia, contando

con numerosos aficionados, una serie de profesionales destacados,” excelentes

¥7 Sobre las actividades de la Ancient Music Society y de estas otras sociedades, cf. RAYNOR, Henry
(1980): “4-Concert organizations- (I) The 18th century”, en “London”, en NG (I), vol. 11, pp. 192-3.
Acerca de la primera, una referencia bibliogrifica adicional es EGGINGTON, Tim (2014): The
Advancement of Musica in Enlightenment England. Benjamin Cooke and the Academy of Ancient Music.
Woodbridge: The Boydell Press.

8 Sobre la importancia de los cafés en la cultura europea, cf. BONET CORREA, Antonio (2012): Los
cafés historicos. Madrid: Cétedra, en particular Parte I, “Discurso de recepcion en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando” (1987), pp. 11-78, pp. 15-17. Un auténtico panegirico del poder
vivificador de la mente que posee el café, frente a las brumas de la botella alcohdlica se halla en
BERNIER, Nicolas (s.f.=1703): “Le Caffé’ [Veme Cantate a voix seule avec symphonie”, en Cantates
Frangoises ou musique de chambre a voix seulle et a deux avec... et sans symphonie. Paris: Foulcault
Marchand (ed. fac.: Jean Saint-Arroman y Philippe Lescat, intr. Courlay: Fuzeau, 1989), impresa al afio
siguiente de abrirse el café Procope de Parfs (ed. cit., p. 5). La Folia interpretd esta cantata en concierto
realizado el 03-05-2004 en el IV Festival de Miisica Antigua del Auditorio Conde Duque de Madrid.

% Sobre estos detalles de la vida concertistica en Londres, ver Mc VEIGH, Simon (2001): “2. Concert
life”, en “London V, 2: Musical life: 1660-1800” en NG (II), vol. 19, pp. 119-25.

%0 Algunos de ellos también oboistas o violinistas, o ambas cosas a la vez, nombres como Paisible,
Banister, Baston, Woodcock, John Loeillet, Mercy, Demoivre o Sammartini (y visitantes como
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constructores, como las familias Bressan y Stanesby, la frecuente inclusion de partes
dedicadas al instrumento en el repertorio escénico y orquestal, desde Blow o Purcell
hasta Haendel (su Acis y Galatea de 1718 y numerosas otras obras escénicas de su
autorfa),”’ asi como importantes colecciones de obras de cdmara solisticas, como las
magnificas sonatas del mismo Haendel, de Barsanti o el precioso concierto de

Sammartini.”

De épocas anteriores de la musica inglesa, aquellas de cuya recuperacion se
encargaba parcialmente la Sociedad, cabe destacar, una de las mas antiguas escuelas
europeas de polifonia, que tuvo en John Dunstable (h. 1390-1459) a uno de sus mas
eximios representantes. Después vino la enorme floracion de la musica renacentista y
tardorenacentista, en miusica de tecla —la escuela de virginalistas ingleses, cuyo
repertorio se halla reunido en el Firzwilliam Book, que se conservo procedente de la
biblioteca personal de Pepusch—,”” como la polifonfa vocal e instrumental —la musica
para conjunto lleno o partido (whole y broken consort), segun sus integrantes fuesen

instrumentos de una misma o de diferentes familias—.

Entre los tratados que suministran informacion sobre la practica musical de ese
repertorio, sefidlese el muy completo A Plain and Easy Introduction to Practical Music
de Thomas Morley (Londres, 1597), cuyos contenidos resultan bastante mas complejos
de lo que anuncia el titulo. Londres serd mas tarde un centro importante al que
volveremos cuando tratemos de la labor de Arnold Dolmetsch, el pionero de la
interpretacion filoldgica con instrumentos de época, que se establecio alli en 1883

procedente de Bruselas cuando tenia veinticinco afios. Mientras tanto, destaca en la

Schickhardt), que se perfeccionaron en el instrumento y del que llegaron a dar clases, como Barsanti
[LASOCKI, David (1995): “Professional recorder players in pre-twentieth century”, en The Cambridge
Companion to the Recorder, John M. Thomson, ed., pp. 167-74. Nueva York: Cambridge University
Press, pp. 170-171].

! Cf. PORTILLA FRANCO, Juan (2009): La flauta de pico en las dperas de G. F. Haendel, trab. inv.,
Pedro Bonet, dir. Madrid: RCSMM-DMA (inédito).

%2 Sobre el repertorio de flauta de pico en Inglaterra desde la Restauracién hasta la época de Haendel, cf.
HUNT, Edgar (1962): The Recorder and its Music. Londres: Herbert Jenkins (ed. rev.: Londres,
Eulenburg, 1977, pp. 44-73).

% BONET (2007/1), p. 16.
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segunda mitad del siglo XVIII el trabajo en la capital inglesa de dos importantes
estudiosos de la musica: Charles Burney y John Hawkins. Sus monumentales historias
de la musica (ambas de 1776), en cuatro y cinco volimenes respectivamente,”* fueron
durante afios exponentes fundamentales de la historiografia musical anglosajona, en un
contexto ilustrado que favorece en toda Europa el florecimiento de estudios de

musicologia en sus ramas histérica y sistematica.”

A partir de entonces la musicografia saldra de los limites de la escritura de unos
tratados que, con mayor o menor grado de especulacion y referencias a las autoridades
precedentes, tenian generalmente la funcion de suministrar al musico una serie de
conocimientos y reglas necesarios para desenvolverse en su actividad. Estos estudios
comenzaran a configurar ramas independientes del saber para las que la compilacion y

estudio de la historia y los conocimientos musicales constituirdn un fin en si mismo.

En Francia, cuna del espiritu enciclopédico, cabe destacar el fundamental Traité
de I’harmonie universelle de Marin Mersenne (1588-1648),° gran amigo de Descartes
cuya obra trasciende mucho mas alla de lo que cabria esperar de un simple afan
recopilatorio. En la siguiente centuria pueden sefialarse trabajos como los diccionarios

de musica de Sébastien de Brossard (1703) y Jean-Jacques Rousseau (1768),” asi como

% BURNEY, Charles (1776-89): General History of Music from the Earliest Ages to the Present, 4 vols.
Londres: Autor (ed. fac.: 4 vols., Nueva York, Cambridge University Press, 2010). HAWKINS, John
(1776): General History of the Science and Practice of Music, 5 vols. Londres: Payne (disp. IMSLP).

% De Charles Burney, sin embargo, son mucho m4s conocidas y utilizadas las crénicas de sus viajes por
Francia e Italia y por los Paises Bajos y Alemania [BURNEY, Charles (1771): The Present State of Music
in France and Italy, or the Journal of a Tour through those Countries undertaken to collect Materials for
a General History of Music. Londres: Broude Brothers; — (1773): The Present State of Music in Germany,
the Nederlands and the United Provinces, or the Journal of a Tour through those Countries underrtaken
to collect Materials for a General History of Music. Londres: Broude Brothers (ambas crénicas reunidas
en Voyage musical dans I’Europe des Lumiéres, Michel Noiray, trad. fr., est. y nts. Paris: Flamarion,
1992)].

% MERSENNE, Marin (1627) (firmado seudénimo Sieur de Sermes): Traité de I’Harmonie Universelle.
Ou est contenu la musique théorique et pratique des Anciens et Modernes, avec les causes de ses effets.

Enrichie de raisons prises de la philosophie et des mathématiques. Paris: Guillaume Baudry (ed. mod.:
Paris, Fayard, 2003).

%7 La copia fotostética de ambos diccionarios se halla disponible en GAL, portal de descargas electrénicas
de la Biblioteca Nacional de Francia. El segundo ha sido traducido al espafiol: ROUSSEAU, Jean-
Jacques (1768): Dictionnaire de musique. Paris: Viuda Duchesne (ed. esp.: José Luis de la Fuente Carolé,
ed., Francisco José Le6n Tello y Alvaro Zaldivar, préls. 1 y 2. Madrid: Akal, 2007).
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el amplio suministro de articulos, por parte de este ultimo, para la Enciclopedia de
Diderot y d’Alembert. También debe destacarse la fundamental importancia de los
trabajos tedricos de Jean-Philippe Rameau (1683-1764), cuyo Tratado de Armonia
(1722) presenta una codificacion de principios que han regido la evolucion musical

posterior y siguen vigentes.”

En el campo instrumental, debemos mencionar el trabajo llevado a cabo en la
construccion de instrumentos de viento, que adquirieron especial relevancia en Francia
en la segunda mitad del siglo XVII y primera del siglo XVIII y fueron perfeccionados
notablemente en los talleres de la familia Hotteterre,” cuyos miembros formaron parte
de la Musica Real de Luis XIV. En esos talleres, situados en el pueblo de La Couture-
Boussey, a unos sesenta kilometros al este de Versalles, comenzaron a fabricarse las
flautas en mds de dos piezas desmontables, lo que permitio efectuar ajustes de precision
en las diferentes secciones del taladro interior de los instrumentos y de esa manera
obtener mejoras en la sonoridad y afinacién en los diferentes registros y notas.'” Fue
también alli donde, experimentando con un roncén de gaita (la musette francesa, muy
tocada tanto en la Musica Real como en el mundo profesional y por aficionados), naci6
el oboe, que al parecer fue tocado en publico por primera vez en 1657 por Jean
Hotteterre y por un miembro de la familia Philidor en el ballet L’Amour malade de

Lully."!

En el plano tedrico-préctico, hay que destacar la labor fundamental del flautista

Jacques-Martin Hotteterre, nieto del anterior, autor de una solida obra compositiva y de

% RAMEAU, Jean-Philippe (1722): Traité de I’harmonie réduite & ses principes naturels. Paris: Ballard
(ed. fac.: Martha Cook, prél. Madrid: Arte Tripharia, 1983).

> Sobre la famila Hotteterre, cf. THOINAN, Ernest (1894): Les Hotteterre et les Chédeville, célébres
Jouieurs et facteurs de fliites, hautbois, bassons et musettes des XVIle et XVlIlle siécles. Paris: Edmond
Sagot (ed. fac.: Paris: Zurfluh, 1979).

19 Cf. et. BAINES, Anthony (1957): Woodwind Instruments and their History. Londres: Faber (3* ed.,
1967), pp. 275-8; cf. et. BONET, Pedro (2002/1): La imitacion de la naturaleza (Musica descriptiva y
pastoril). Notas al CD de mismo titulo. Valencia: Dahiz, pp. 20-22 (txt. compl. en Apéndice II a.3).

91 BAINES (1957), p. 278.

60



dos métodos '* que resultan hoy dfa determinantes para comprender y poner en practica
los preceptos de la musica francesa de su tiempo. Dos otros grandes valores del legado
musical francés del Barroco son las muy precisas tablas de ornamentacion, sin cuyo
conocimiento habria sido imposible una minima reconstruccion de aquél repertorio, y la
calidad de sus ediciones en plancha de grabado al agua fuerte, preparadas
minuciosamente con troqueles que permitian obtener pdginas de gran limpieza,
precision visual y simetria.'” Otros dos tratados franceses muy destacados, ademds de
por su calidad editorial, por la precision de las indicaciones que suministran, son los

104

Principes de musique de Montéclair (1736)™ y, en el campo de la tecla, L’Art de

toucher le clavecin de Couperin (1717) [fig. 5].

De Italia, que abandonamos a comienzos del Barroco, ademas de la Musurgia
Universalis del jesuita poligrafo alemédn Athanasius Kircher (1650),'” compendio de
conocimientos musicales que ejercidé prolongada influencia dentro de una tradicion que

Duckles califica aun de “preracional”,' destacaremos en el siglo X VIII los tratados de

22 HOTTETERRE (1707) y — (1719): L’Art de préluder sur la fliite traversiére, sur la fliite a bec, sur le
haubois, et autres instruments de dessus..., oeuvre Vlle. Paris: Foucault (ed. fac.: Ginebra, Minkoff,
1978).

19 En fig. 3 se reproducen las herramientas empleadas para ello, tal como aparecen reproducidas en las
planchas que acompafian la Enciclopedia de Diderot y D’ Alembert [DIDEROT, Denis y D’ALEMBERT,
Jean le Rond (1767), coords.: “Gravure en topographie, semi-topographie, geographie et musique”,
Plancha II de “Gravures en lettres, geographie et musique”, en “Gravure et sculpture” de Recueil de
planches sur les sciences, les arts libéraux et les arts méchaniques avec leur explication, Quatrieme
livraison. Paris: Briasson, David, Le Breton, 1767 (ed. fac.: Paris, Inter-livres, 1994; ed. parte gréfica:
Toutes les planches de I’Encyclopédie. Diderot et D’Alembert, Jacques Proust, ed. Paris: Edition
Différente du Livre, 2001), p. 175] y en figs. 4 [COUPERIN, Francois (1722): Concerts Royaux. Paris:
Boivin (ed. fac.: Madrid, Arte Tripharia, 1982), p. 1] y 5 [COUPERIN, Frangois (1717): L’Art de toucher
le clavecin. Paris: Foulcault (ed. fac.: Magdalena Lorenzo Monerri, prdl., trad. esp. y nts. Murcia: Publs.
Universidad, 1991), fac. p. 24)] puede verse la excelencia de los resultados obtenidos con estos
procedimientos, que implicaban la utilizacién de veinticuatro troqueles diferentes.

104 PIGNOLET DE MONTECLAIR, Michel (1736): Principes de musique divisés en quatre parties.
Paris: Liébaux (ed. fac.: Ginebra, Minkoff, 1972).

195 KIRCHER, Athanasius (1650): Musurgia Universalis sive ars magna consoni et disoni. Roma:
Corceletti (libros 1-7) y Grignani (libros 8-10) (disp. IMSLP). Magnificamente ilustrada con grabados, de
esta obra La Folia reprodujo en BONET (2002/1), p. 16, la 14mina en que Kircher transcribe el canto del
gallo, la gallina, el cuco y la codorniz [fig. 6] Ibid., Libro 1, entre pp. 30 y 31; repr. en GOMEZ DE
LIANO, Ignacio (1985): Athanasius Kircher. Itinerario del éxtasis o las imdgenes de un saber universal.
Madrid: Siruela, p. 294)].

1% DUCKLES, Vincent (1972): “Musicology at the mirror: a prospectus for the history of musical

scholarship”, en Perspectives in Musicology. The inaugural Lectures of the Ph.D. Programa in Music at
the City of New York, Barry S. Brook et al., eds., pp.32-55. Nueva York: Norton, pp. 35-6.

61



violin de Francesco Geminiani (1687-1762)'” y Giuseppe Tartini (1692-1770).'" En la
historiografia musical destaca la figura del bolofi€s Giovanni Battista Martini (1706-
1784), maestro de Johann Christian Bach y Wolfgang Amadeus Mozart que mantuvo
correspondencia con media Europa y fue visitado por Burney'” pero cuya Storia della
musica, proyectada en cinco volumenes, no paso sin embargo del tercero, en el que aun

se hallaba analizando la musica de los griegos.

En Alemania destaca a comienzos del siglo XVII la figura de Michael Praetorius

(1571-1621), autor del monumental Syntagma musicum,'’

obra que constituye un
compendio fundamental de inapelable consulta para la practica interpretativa de la
musica de su época y contiene importante informacion sobre organologia. En la segunda
mitad de la centuria es muy importante la figura del compositor Georg Muffat (1653-
1704), que se coded en Paris con Lully y en Roma con Pasquini y Corelli y escribié el
tratado de bajo continuo Regulae concentuum partiturae (1699). En su musica, que tuvo
gran difusion en Austria y en el sur de Alemania, integrd rasgos de los dos estilos, el

francés y el italiano, y las indicaciones contenidas en los prélogos de sus obras

orquestales son muy importantes para conocer las practicas de la época.

Ya en el siglo XVIII, resulta notorio en Alemania el interés por la lexicografia,
con obras como el Musikalisches Lexicon (Leipzig, 1732) de Johann Gottlieb Walther

(1684-1748), primo de Johann Sebastian Bach, que mantuvo con €l una estrecha y

197 GEMINIANI, Francesco (1751): The Art of Playing on the Violin. Londres: Philips (disp. IMSLP) y —
(s.f): L’Art de jouer le violon. Paris: De la Chevardiere. Curiosamente para la edicion parisina el editor
aprovechd el grabado del frontispicio del tratado de violin de José Herrando (Parfs, 1756), cambiando
Unicamente el rostro del violinista [ver MORENO, Emilio (1988): “Aspectos técnicos del tratado de
violin de José Herrando (1756): el violin espafiol en el contexto europeo de mediados del siglo XVIII”, en
RM vol. 11 n° 3, pp. 555-656, pp. 573-8 y LLORENS GOMEZ, Juan Baustista (2012): Aspectos técnicos
e interpretativos en las fuentes historicas del violin en la Espaiia del siglo XVIII, cont. fac.
FERANDIERE (1771). Pedro Bonet, dir. Madrid: Serv. Publs. RCSMM, pp. 119 y 121].

1% TARTINI, Giuseppe (1771): Traité des agréments de la musique. Paris: Autor (ed. mod.: Erwin R.
Jacobi, est., cont. et. fac. Regole per arrivare a saper ben suonar il violino..., copia Ms. Giovanni
Francesco Nicolai. Celle: Moeck, 1961).

19 BURNEY (1771/1992), p. 139-140. Cf. et. BROFSKY, Howard (1979): “Doctor Burney and Padre
Martini: Writing a General History of Music”, en MQ, vol. 65,n° 3, pp. 313-45.

19 pRAETORIUS, Michael (1614-19): Syntagma musicum, 3 vols. Wittenberg y Wolfenbiittel: Johannes
Richter (ed. fac.: Kassel, Barenreiter, 2001).
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fructifera relacion cuando residia en Weimar entre 1708 y 1717. Es fundamental la
figura de Johann Mattheson (1681-1764), musico protector del joven Haendel en sus

aflos de Hamburgo, aunque se batirfa con él en duelo,'"

afortunadamente sin graves
consecuencias. Secretario del embajador inglés en Hamburgo y traductor del Robinson
Crusoe de Daniel Defoe al alemdn,''” su monumental Der vollkommene Capellmeister
(1739)'" representa una suma de los conocimientos musicales que debfa manejar un
maestro al uso en la Alemania de su tiempo, mientras que en su Grundlage einer Ehren-

Pforte (1740)""* reunid la biografia de numerosos muisicos.

Una de sus contribuciones mas importantes, por la variedad de temas y la
profundidad con que tratd algunos de ellos, fue la edicion de Critica Musica, la primera
publicacion periddica alemana sobre musica, de la que salieron 24 numeros entre 1722
y 1725. En el terreno de la practica instrumental, la llamada escuela de Berlin, formada
por los musicos activos en la corte del rey flautista, Federico II de Prusia (1712-1786),
dio pie a la edicion de dos importantes tratados, el de flauta de Johann Joaquim

"%y el de teclado de Carl Philipp Emanuel Bach,''® ambos fundamentales por la

Quantz
cantidad de informacion que aportan y por la duradera influencia que tuvieron (el de

Carl Philipp fue el libro que le pidi6 Beethoven al padre del joven Czerny que trajese a

" HOGWOOD (1984), p. 24-5; cf. et. MAINWARING, John (1760): Memoirs of the Life of the Late
Georg Frederic Handel. Londres: R. & J Dodsley (ed. fac.: Londres, Travis & Emery, 2007, pp. 34-5).

"2 BONET (2003/1),n.9 p. 17 [cf. Ap.II-a.4 (Vol. 2, p. 102)].

5 MATTHESON, Johann (1739): Der vollkommene Capellmeister. Berlin: Chrsitian Herold (ed. mod,:
Johann Mattheson’s “Der vollkommene Capellmeister”: a translation and commentary, 4 vols., Ernest
Charles Harris, trad. ingl. y est., tes. doc. Ann Arbor: University Microfilms, 1969).

"4 Disp. IMSLP.
5 QUANTZ (1752).

1 BACH, Carl Philipp Emanuel (1753-1762): Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, vol. 1.
Berlin: Chrsitian Friedrich Henning; vol. 2. Berlin: Georg Ludewig Winter (ed. fac.: Kassel, Bérenreiter,
1994; ed. trad. fr.: Ralph Kirpatrick, prél. Paris: Jean-Claude Lattes, 1979; ed. ingl.: William J. Mitchell,
trad. y est. Londres: Cassel & Co., 1949, reed. Londres, Eulenburg, 1974).
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clase su hijo), ' cosecha a la que vino a sumarse en la misma década el tratado de violin

de Leopold Mozart,'® el mismo afio en que Herrando publicaba el suyo en Parfs.

Aparte del critico y editor de varios periddicos musicales Friedrich Wilhelm
Marpurg (1718-1795), mencionaremos dos figuras mds de la musicologia alemana de
finales del siglo XVIIIL. Una de ellas es la de Martin Gerbert (1720-1793), autor de una
historia de la musica sacra, De cantu et musica sacra (1767), de una antologia de
tratados medievales, Scriptores ecclesiastici de musica sacra (1784), y de las dos mds
importantes recopilaciones de biografias de musicos hasta entonces escritas. La otra
personalidad, que atafie muy directamente a la recuperacion de la musica antigua, es la
de Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), autor de una importante obra, Allgemeine
Litteratur der Musik (1792), que sentd las bases metodoldgicas de la bibliografia
musical moderna,'”” y de una historia de la musica, Allgemeine Geschichte der Musik

(1788-1801)."°

La publicacién en 1802 de su biograffa de Johann Sebastian Bach,”' de tinte
nacionalista, volvio a llamar la atencion de sus contemporaneos sobre la figura del
cantor de Leipzig y dio en cierta manera el pistoletazo de salida de un renacer del
interés de la sociedad por la musica antigua que ya no pararia de dar frutos a lo largo de
los siglos XIX y XX. Forkel dedic6 su libro al bar6n Gottfried van Swieten (1733-
1803), holandés de nacimiento, diplomatico afincado en Viena donde fue durante

muchos afios director de la Biblioteca Imperial,'* ese impresionante recinto que Carlos

"4 MITCHELL, op. cit., p. 2.

"8 MOZART, Leopold (1756): Versuch einer griindlichen Violinschule. Ausburgo: Johann Jacob Letter
(ed. fac.: Greta Moens-Haenen, est. Kassel: Barenreiter, 1995).

" Cf. WARD JONES, Peter (2002): “Collections privées, archives de compositeurs et bibliothéques
musicales”, en EDM, vol. 2, pp. 936-61, p. 937.

20 POTTER, Pamela (2001): “4. Germany and Autria”, en “III-National traditions”, en “Musicology”,
NG (1), vol. 17, p. 514.

2l FORKEL, Johann Nikolaus (1802): Uber J.S. Bachs Lebens, Kunst und Kunstwerke. Leipzig:
Hoffmeister und Kiihnel (ed. esp.: Juan Sebastian Bach, Adolfo Salazar, trad. del fr., intr. y nts. Mexico:
Fondo de Cultura Econémica, 1949).

2 KUBADINOW, Irina (2004): La Bibliothéque Nationale Autrichienne. Berlin: Prestel, pp. 20-1.
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VI mand6 construir en el Hoffburg de Viena en 1723-26 a su arquitecto Johann

Bernhard Fischer von Erlach.'”

La importancia de Van Swieten en la historia de la musica fue la de organizar en
su casa conciertos donde se interpretaba musica de Bach y de Haendel, con la que se
habia familiarizado durante una temporada pasada en Berlin en la corte de la princesa
Ana Amalia, conciertos en los que Mozart pudo escuchar obras de los dos grandes
maestros alemanes y para los que recibid el encargo de hacer adaptaciones de Acis y
Galatea y de El Mesias (1788-89), entre otras obras del musico de Halle. Van Swieten
mantuvo también una relacién estrecha con Haydn, de cuyas Siete iltimas palabras

encargd el arreglo coral (1796), y Beethoven le dedic6 su primera sinfonfa.'**

Un hito siempre citado en la recuperacion del repertorio precldsico es la
reinterpretacion, bajo la batuta de Félix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847), de la
Pasion segiin San Mateo de Bach, el 11 de marzo de 1829 en la Singakademie de
Berlin, sesién a la que asistieron el poeta Heine y el filésofo Hegel.'” La obra no habia
sonado para el publico desde la muerte de su autor en 1750. Esta nueva interpretacion
era resultado de los desvelos de Carl Friedrich Zelter (1758-1832), amigo de Goethe,
director de la Akademie y maestro de Mendelssohn en quien, desde nifio, habia
inculcado un interés por la obra bachiana. Le habia sefialado en aquella ocasion para

ocupar ¢l podio en la interpretacion de esa obra cuyo autdgrafo poseia, formando parte

'3 En el centro del Salén de Aparato de la Biblioteca Imperial, el emperador, antes archiduque Carlos,
pretendiente al trono espafiol en la Guerra de Sucesion, se hizo retratar en una estatua de cuerpo entero
vestido de romano como Hercules musarum, mecenas de artes y las letras [fig. 7].

124 OLLESON, Edward (1980): “Swieten, Gottfried (Bernhard), Baron van”, en NG (I), vol. 18, pp. 414-
415. Llama la atencidn por otra parte la enorme admiracién de Beethoven por Haendel, de la que podran
encontrase numerosas referencias en HOGWOOD (1984), pp. 232-34, como cuando por ejemplo decia
que era “el mds eminente, el mds capacitado de los compositores”, que se “descubriria y arrodillaria ante
su tumba” y quedaron testimonios de que frente al cabecero de su cama tenia colgado un retrato de cuerpo
entero del compositor barroco. Siempre nos llamé la atencién el hecho de que desarrollase a partir de una
célula inicial de tres notas por dos grados conjuntos ascendentes el primer movimiento de su sonata op. 1
n° 11 en fa mayor para flauta de pico [LA FOLIA (2001), crt. 1, DVD carp. 6-1)], muestra del genio
alemdn del desarrollo; de hecho, a partir de la triada Telemann, Haendel, Bach, nacidos los tres en la
década de 1680, la polaridad de la musica se trasladarfa del eje Italia-Francia al eje Austria-Alemania.

' HASKELL, Harry (1988): The Early Music Revival. A History. Londres: Thames and Hudson (ed.
corr.: Nueva York: Dover, 1996, p. 13). Este libro constituye la principal referencia bibliografica sobre la
historia de la recuperacién de la musica antigua y su interpretacién con criterios filolégicos. Haskell es
también autor en NG (II) de la voz “Early music” [vol. 7, pp. 831-4], que aun no aparecia en NG (I).
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de un fondo de partituras heredado a través de los discipulos de Bach Kirnberger y
Agricola.”” Desde el punto de vista interpretativo, sin embargo, tanto el elenco
empleado, con un coro de ciento cincuenta y ocho voces y una gran orquesta que el
musico dirigid desde el piano, como la expresion que debid imprimirle (se conservan las
marcas a ldpiz de la partitura que utilizo), corresponden a los gustos y practicas

romanticos del momento."”’

En Viena, el relevo de Van Swieten en materia de organizacion de conciertos de
musica pretérita fue tomado por Raphael Georg Kiesewetter (1773-1850), que entre
1816 y 1842 organiz6 en su casa conciertos de musica vocal renacentista y barroca,
donde se interpretaba musica de Bach, Palestrina, Marcello, Pergolesi o los Scarlatti y a
los que, en un momento o en otro, asistieron Beethoven, Schubert y Chopin.'*®
Asimismo, Kiesewetter reunié una importante coleccion de partituras, que luego legd a
la Biblioteca Nacional de Austria y realiz6 importantes trabajos musicologicos sobre
temas como la polifonfa franco-flamenca y la misica drabe.'”” Otro musico concernido
en Viena con la recuperacion del repertorio antiguo fue Simon Molitor, que organizé en

su casa sesiones de musica instrumental del siglos XVI y XVII entre 1832 y 1848."

1.3.3 Los primeros Conciertos histéricos en el siglo XIX

Los “conciertos historicos” que el belga Jean-Francois Fétis (1784-1871)

organizo en 1832 en el conservatorio de Paris, donde era bibliotecario, constituyen la

126 Cf. “Bach Revival”, en NG (1), vol. 2, pp. 438-42, p. 439.

2" HASKELL (1988/96), pp. 15-6.

28 Ibid., p. 15.

12 Cf. “Kiesewetter, Raphael Georg”, en NG (1), vol. 10, pp. 57-8.

130 Cf. HANSON, Alice M. (1997): “Vienna, City of Music”, en Schubert’s Vienna, Raymond Erickson,
ed., pp. 98-118. Yale: Yale University, p. 110.
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experiencia pionera en la interpretacion de repertorio preclasico con instrumentos de
época. Fundador en la misma época de La Revue Musicale, prosiguid luego su labor en
Bruselas, de cuyo conservatorio fue el primer director tras su fundacion en 1833,
ademas de maestro de capilla de Leopoldo I. Erudito, autor de una extensa Biographie
universelle des musiciens, tomada como referencia por varias generaciones de
estudiosos a pesar de muchas inexactitudes que debieron ser subsanadas después, duefio
de una coleccion de instrumentos que constituyd la base del posterior Museo de

Instrumentos Musicales de Bruselas, su figura fue controvertida."

A sus conciertos, precedidos por introducciones historicas, asistieron numerosas
personalidades, entre las que se contaron Franz Liszt y Victor Hugo,” y tuvieron tanto

admiradores como detractores, entre estos ultimos Héctor Berlioz, que escribia:

El concierto histdérico dado en el Teatro Italiano por el Sr. Fétis habfa atraido a poca gente;
nos habfa anunciado un programa ya conocido; y siendo asi que en estas sesiones el
principal mévil es la curiosidad, y el Sr. Fétis la habia satisfecho el afio pasado de manera a
no dejar a mucha gente ganas de repetir la misma experiencia. Ademds se le conocia por
poco cuidadoso de mantener rigurosamente en la ejecucién, el orden anunciado en el

cartel !

Fue acusado de hacer pasar por violones instrumentos que eran simples contrabajos:'**

El segundo concierto historico del Sr. Fétis, anunciado con tanto ruido, no tuvo lugar, como
era de esperar. El Sr. Fétis, que habia hecho saber, con sonido de caja, al ptiblico parisino,
que habia traido de Bélgica gran cantidad de instrumentos del siglo dieciséis, los ha dejado
prudentemente en la frontera. A pesar de las promesas del Sr. Fétis, no se ha visto en su
primer concierto ni la cola de un rabel, ni el mastil de una viola de amor. Al Sr. Fétis le

31 Cuando se mudé a Bruselas le fue inmovilizada en la aduana una caja de libros procedentes de
bibliotecas francesas, litigio que tardé afios en resolverse [WANGERMEE, Robert (2006): Frangois-
Joseph Fétis: Correspondance. Sprimont: Madarga, p. 12].

132 Cf. WANGERMEE (2006), pp. 75 y 78. Con Victor Hugo mantuvo una relacién continuada en que
trataron de varios proyectos de colaboracién (Ibid. pp. 80-2).

133 BERLIOZ, Héctor (1833): fragm. art. en Le Rénovateur, cit. en “Concert Historique de M. Fétis”, sin
firma. Gazette Musicale de Paris, 2° afio, n° 18, 3 may., p. 155.

3 FARRENC, Aristide (1855): “Les concerts hisrtoriques de M. Fétis a Paris”. Parfs: Viuda de Dondé-
Dupré, cit. en HASKELL (1988/96), p. 20.
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faltaban incluso bajos del siglo diecinueve, y los suplia golpeando con grandes puiietazos su
. 135
piano

y de perseguir a diversos musicos de prestigio para participar en las sesiones que

organizaba:

Este gran compositor cae de vez en cuando desde Bruselas, donde florece bajo el ojo del rey
Leopoldo, para abatirse sobre nuestros cantantes, nuestros musicos y nuestros directores de
teatros, que viene a conminar muy educadamente a contribuir a sus conciertos, los unos con
sus voces y sus talentos, los otros por los sujetos que reclama para ejecutar las partituras que
desentierra... en la Biblioteca Real y que se olvida a veces de devolver,'*

asi como de escribir algunas de las obras que hacia pasar por antiguas."”’ Sin embargo,
debe atribuirsele el mérito de haber iniciado la corriente interpretativa con instrumentos
de época, con indudable entusiasmo, y de tener un pensamiento moderno para su época
al creer que no debia aplicarse a la evolucion musical una nocién darwiniana de

progreso sino de transformacion.

Otra muestra importante del interés temprano por los instrumentos de época
fueron los recitales que dio en Londres Ignaz Moscheles (1794-1870), uno de los
pianistas mas virtuosos de su tiempo, que se habia codeado con Beethoven en Viena y
era amigo de Clementi y de Cramer. Entre 1837 y 1846, afio en que marché a Leipzig
como director del conservatorio, organizo una serie de “veladas histdricas” en las que
interpretd piezas de Scarlatti, Haendel y Bach en un clave de 1771. Resulta ilustrativo lo

que escribe en su diario:

He excavado de nuevo en los tesoros cubiertos de cenizas de la Pompeya musical, y traido
muchas cosas a la luz. Beethoven es fantéstico — ;a quién podria llamar mds grande? — pero
como el publico estd siempre oyendo su musica, alternando con piezas escritas para mera
exhibicién, procuro introducir, ante todo, aquellos compositores que dieron el impetu al
vuelo de dguila de Beethoven. Para tener una adecuada apreciacion del arte de nuestros dias,
no deberfamos olvidar su historia pasada; aunque he comenzado con los viejos maestros,

133 Op. cit. “Concert Historique de M. Fétis”, en Gazette Musicale de Paris,p. 155

136 Ibid.

7 Acusacién que formula el flautista Aristide Farrenc, seguidor atento de esos conciertos

[WANGERMEE (2006), p. 16].
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intento guiar mi audiencia gradualmente hasta nuestro propio tiempo, y entonces pueden
138

comparar y sacar sus propias conclusiones.

Otros hitos relacionados con nuestro tema' fueron las maratones Bach que
Samuel Wesley (1766-1837) organizé en Londres a partir de 1808, donde él mismo
interpret en el 6rgano los 48 preludios y fugas del Clave bien temperado; el coro
amateur que, a partir de 1811, se dedic6 en Heidelberg a la interpretacion de repertorio
preclasico bajo la direccion del jurista Anthon Friedrich Justus Thibaut y atrajo la
atencion entre otros de Goethe, Mendelsohn y Schumann; asi como los recitales
impulsados en Paris por Alexandre Choron (1771-1834), que desde la direccion de la
Opera quiso revitalizar el arte del canto. Choron creé en 1818 una Institution Royale de
Musique Classique et Religieuse desde la que hasta 1830 realiz6 una labor educativa,
editorial y de difusion en la recuperacion e interpretacion de los repertorios renacentista
y barroco, que tuvo continuacion después en la capital francesa en la que desarrollé6 mas
adelante Joseph Napoleon Ney (1803-1857), principe de la Moskova, con su Société des
Concerts de Musique Religieuse et Classique, que editd paralelamente un importante

Receuil des morceaux de musique ancienne en once volumenes.

Otro continuador de Choron fue el suizo afincado en Paris Louis Niedermeyer
(1802-1861), en cuya Ecole de Musique Religieuse, de la que Saint-Saéns fue profesor
y Fauré alumno, se preocuparon de restaurar la técnica interpretativa del canto
gregoriano, labor que luego seria proseguida por los monjes de la abadia benedictina de
Solesmes, a partir del momento en que Prosper Guéranger refund6 la orden en Francia
(1837), contando después con el trabajo de Joseph Pottier y André Mocquereau, que
comenzaron a dar difusion al repertorio investigado a través de los muy documentados

volimenes de la serie Paléographie musicale.'*

38 MOSCHELES, Charlotte, ed. (1879): Recent music and musicians as described in the diaries and
correspondence of Ignaz Moscheles. Nueva York: Henry Holt, p. 245, cit. en HASKELL (1988/96), p.
21.

%9 Cf. HASKELL (1988/96), pp. 14-25 y articulos de NG (I) correspondientes a los personajes aludidos,
que no citamos individualmente salvo que contengan apreciaciones de especial relevancia.

140 paléographie musicale, les principaux manuscrits de chant grégorien, ambrosien, mozarabe, gallican,

publiés en fac-similés phototypiques par les bénédictins de I’Abbaye de Solesmes (1892-2014), ha editado
23 volimenes desde 1892 hasta la actualidad. Estos volimenes, para los que se hizo uso desde un
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Del otro lado del Atlantico, debe mencionarse el interés que hubo en
Norteamérica por revivir la musica coral antigua y el repertorio de Haendel, Bach o
Haydn, especialmente por parte de la comunidad de la costa este, nutrida de sucesivas
generaciones de emigrantes que trasplantaron unas tendencias europeas de cuya
evolucién se mantenian al tanto,'*' movimiento en el que se mezclaron componentes de
reforma religiosa y deseos de disfrutar de una alta cultura. En 1818 se cred en la
Boston’s Haendel and Haydn Society, que promovié la interpretacion de El Mesias
(1818), seguida de Sanson, Salomon, Israel en Egipto y otros oratorios. En 1853, de
Bach pudieron escucharse en Boston el concierto para tres claves, tocado con pianos, y
el primer concierto de violin, mientras que las pasiones de San Juan (1888) y San

Mateo (1892) pudieron escucharse en el festival de Bethlehem en Pensilvania.'**

En Europa, al tiempo que iba creciendo el interés por el repertorio instrumental
del Barroco y en Suiza Hans Georg Nigeli (1773-1836) editaba en los primeros afios
del siglo XIX musica de teclado de Bach y Haendel, junto a la de autores coetaneos
como Beethoven, Clementi o Cramer, crecian los circulos aficionados y
semiprofesionales dedicados a cantar polifonia renacentista y comenzaron a publicarse
ediciones cada vez mas asequibles de ese repertorio. En Inglaterra hay que senalar la
edicion temprana de la coleccion Cathedral Music, antologia en 3 volumenes (1760-73)
recopilada por Samuel Boyce (1711-1779), discipulo de Greene y Pepusch, que reuni6

en ella diversa musica relacionada con el culto anglicano de autores como Blow, Purcell

comienzo de técnicas fotograficas para reproducir los pergaminos originales, fueron en cierta medida
herederos de los métodos extremadamente novedosos que comenzaron a aplicar al estudio de la filologia
Jean Mabillon (1632-1707) y los padres de la congregacion benedictina de Saint-Maur en Paris, creando
la base para el estudio comparativo moderno de las fuentes, antes de que la Orden fuese disuelta por la
Revolucién Francesa.

"1 'Un caso muy interesante fue el del veneciano Lorenzo da Ponte (1749-1838), poeta oficial de la corte
de José II en Viena y autor para Mozart de los libretos de Le nozze di Figaro, Don Giovanni'y Cosi fan
tutte, asi como de Una cosa rara, L‘arbore di Diana y Il burbero di buen cuore para Martin y Soler. En
1805 emigr6 a Estados Unidos y en 1833 logré abrir en Nueva York el primer teatro de 6pera de Estados
Unidos, con una representacion de La gazza ladra de Rossini, tras recoger fondos con una suscripcion
que reunid ciento cincuenta mil délares, mientras que en 1826 la compaiifa del tenor sevillano Manuel
Garcfa habia representado en la misma ciudad el Don Giovanni. Da Ponte dej6 escritas unas memorias en
que relata con detalle las peripecias de su vida: DA PONTE, Lorenzo (1823-30): Memorie, 4 vols. Nueva
York: Gray & Bunce (ed. fr.: Memoires et livrets, Jean-Francois Labie, intr. y nts. Paris: Le Livre de
Poche, 1980; ed. esp.: Madrid, Siruela, 2000).

2 HASKELL (1988/96), pp. 94-5.
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o Gibbons. Esta recopilacion, revisada mas tarde por Samuel Arnold (y después por
Vincent Novello), fue objeto de sucesivas reediciones y extendid su influencia a la

mayor parte del siglo XIX.

Un discipulo de Boyce, John Stafford Smith (1750-1836), musico ligado desde
la nifiez a la Real Capilla inglesa y gran coleccionista de manuscritos, public6 en 1776
A Collection of English Song y en 1812 el voluminoso Musica Antiqua, que, ademas de
diversa musica inglesa, incluia piezas de Obrecht, Willaert, Clemens o Morales,
acompafiando cada obra de comentarios documentales e histdricos. Otro editor que
desarroll6 una gran labor fue el organista de origen italiano Vincent Novello (1781-
1871). Hizo mucho por la difusion de la obra haendeliana y por la practica musical en
circulos aficionados de toda Inglaterra, con sus ediciones de El Mesias y otros
oratorios,'” asequibles desde el punto de vista econémico (se anunciaban como
“Novello’s Cheap Music”), que incluian realizaciones de bajo continuo que facilitaban

su interpretacion a aquellos que no dominaban esa técnica.

Publicé también por encargo de la universidad de Cambridge cinco volumenes
de musica sacra italiana, transcrita a partir de una coleccion de manuscritos donados por
el vizconde Fitzwilliam (The Fitzwilliam Music, 1825), otros cinco volimenes de
musica sacra de Henry Purcell (1826-29), hizo reediciones practicas de la recopilacion
de la Cathedral Music de Boyce y publicé una seleccion propia de repertorio para los
servicios de la iglesia en el Cathedral Choir Book (1848-49)."** En Londres también se
fundé una Musical Antiquarian Society, que tuvo cerca de mil suscriptores y editd
diecinueve volumenes (1840-47) con musica de Byrd, Wilbye, Gibbons, Purcell,
Morley, Dowland y otros, mientras que en Alemania Carl Proske (1794-1861), clérigo
establecido en Regensburg, publicaba su coleccion Musica Divina (4 vols.), con misas y

motetes de Palestrina, Gabrieli, Lasso, Victoria y otros.

" HOGWOOD (1984), p. 235.
144 Sobre las ediciones de Vincent Novello, ver la recensién que hace su hija: COWDEN CLARCK, Mary

(1862): “Life and Labours of Vincent Novello”, en The Musical Times and Singing Class Regular, vol.
10,n° 230, 1 abr., pp. 223-6.
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1.3.4 Intensificacion de la actividad editorial en la segunda mitad del siglo XIX

En la segunda mitad del siglo XIX la actividad editorial comenz6 a ser
exhaustiva. Se emprendio la publicacion paulatina de las obras completas de Bach y de
Haendel y comenzaron a generalizarse criterios de documentacion de fuentes, fidelidad
a los originales y exactitud en las transcripciones que luego sirvieron de modelo para las
de otros muchos compositores como Schiitz, Palestrina o Orlando di Lasso y para las
series de ediciones de sus “monumentos musicales” nacionales que emprendieron paises
como Alemania, Austria, Inglaterra o Espafa. Para la edicion de la obra de Bach, hay
que volver a situarse hacia 1800, momento del redescubrimiento de su figura, bajo un
prisma romantico de culto del pasado al que en Alemania se sumaron connotaciones
patridticas y religiosas, con un marcado deseo de recobrar las tradiciones nacionales tras

las humillaciones militares y politicas inflingidas durante el periodo napole6nico.'*

Al tiempo que se editaba su biografia Bach, entre 1801 y 1804 Forkel public6 en
la casa Hoffmeister y Kiihnel de Leipzig dieciséis volimenes de piezas para teclado del
musico aleman, serie que se anuncid en un principio como “obras completas”. Por la
misma época, Breitkopf und Hirtel publicé en la misma ciudad cuatro volimenes de
preludios corales para 6rgano, y otras editoriales alemanas editaron El clave bien
temperado, El arte de la fuga, las sonatas de violin y clave y las Variaciones Goldberg.
Hacia 1830, Franz Hauser, baritono, profesor, coleccionista y primer director del
conservatorio de Munich, comenzé a establecer un catalogo documentado de la obra

bachiana.

Finalmente, el plan definitivo para la edicion completa del musico alemdn,
impulsado entre otros por Robert Schumann con el apoyo de Franz Liszt, se puso en
marcha a través de la Bach-Gesellschaft, fundada en 1850 coincidiendo con el primer
centenario de la muerte del compositor. Su primer editor fue Moritz Hauptmann (1792-

1868), que ocupaba entonces el puesto de cantor en Santo Tomads de Leipzig. El primer

4> TEMPERLEY y WOLLNY (2001), p. 438-9.
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volumen, con las diez primeras cantatas, aparecio al afio siguiente y en 1900 la
Sociedad logré por fin dar cuenta de la obra completa proyectada, con la publicacion de
un ultimo cuadragésimo sexto volumen. Fue entonces disuelta, aunque inmediatamente
reemplazada por una Neue Bach-Gesellschaft que sigue activa hoy dia y desde 1904

viene publicando anualmente un Bach-Jahrbuch.'*®

En cuanto a la edicion de la obra de Haendel, un primer proyecto habia sido
acometido en el periodo 1787-97 por Samuel Arnold, el ultimo director de la Ancient
Music Society londinense, que publicO una parte en ciento ochenta fasciculos
encuadernables. En 1843, igualmente en Londres, se fund6 una Handel Society,147 de
cuyo consejo form¢ parte Moscheles, con el proposito de reunir y publicar su obra
completa, pero tuvo que disolverse cinco afios mas tarde por falta de suscriptores y
editores. Aun asi, la casa Cramer, Beale y compafiia logr6 mantener hasta 1858 la
edicion de una serie de volimenes y publicé algunos importantes oratorios, entre ellos

Israel en Egipto, de cuya edici6n se hizo cargo Mendelssohn en 1846.'*

La que llegaria mds lejos en la publicacion completa de la obra del musico de
Halle, seria finalmente la Handel-Gesellschaft alemana, fundada en Leipzig en 1856. Su
principal impulsor (junto al historiador literario Georg Gottfried Gervinus) vy

responsable de la edicion musical, fue Friedrich Chrysander (1826-1901), a quien es

46 Cf. EMERY, Walter (1980): “Bach-Gesellschaft” en NG (), vol. 1, p. 881 y WIERMANN, Barbara
(2001): “Bach-Gesellschaft” en NG (II), vol. 2, pp. 434-5. Los 46 volimenes editados por la Sociedad
Bach estdan disponibles en ISMLP y cabe destacar que, por lo escrupuloso de los criterios de edicién
empleados, sus partituras constituyen una buena fuente para trabajar la obra del maestro aleméan, aunque
en algunos casos sea necesario conocer trabajos posteriores de documentacion sobre variantes de las
obras, versiones mds tempranas, etc. Las partituras de la Bach-Gesellschaft fueron empleadas por La
Folia para preparar la interpretacion de cantatas de Bach como por ejemplo el Actus Tragicus “Gottes
Zeit ist die allerbete Zeit” (BVW 106, volumen 23), aunque para poner en los atriles fue necesario
disponer de los materiales de orquesta, editados por Breitkopf und Hartel, generalmente coincidentes.

47 La manera m4s habitual hoy dia de escribir el apellido de este compositor es Haendel, que corresponde
en alemdn a una segunda posibilidad ortogréifica del apellido Hédndel que figura en su partida de
nacimiento. En su etapa italiana, él mismo lo adaptd fonéticamente como Hendel, cuya pronunciaciéon
seria similar a la castellana, mientras que el uso de Handel es habitual en Inglaterra, donde se le considera
connacional dado que se naturalizé alli; con esta ortograffa aparece en NG y en la mayoria de la
bibliograffa inglesa [cf. HOGWOOD (1984), pp. 13-4].

48 HICKS, Anthony (1980/2): “Handel societies”, en NG (I), vol. 8, p. 140; cf. et. — (1980/1):
“Chrysander, (Karl Franz) Friedrich”, en NG (1), vol. 4, pp. 378-9.
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frecuente seflalar como fundador de la musicologia moderna.'* Pasados unos afios,
Chrysander quedo solo al frente de esta empresa editorial, que terminé siendo su gran
empefio vital y en la que, a pesar de recibir algunos subsidios de la corona,
comprometio su fortuna personal, llegando incluso a poner una imprenta en el jardin de
su casa para proseguir el cometido. Esta magna obra fue meritoria y util pero quedo
inconclusa con la preparacion de un volumen cuarenta y nueve que no llegd a
publicarse. La metodologia del musicologo alemédn no fue siempre intachable en sus
criterios de seleccion y documentacion de fuentes y establecimiento de las versiones y
aparato critico, por lo que hay que tener cuidado con algunas versiones que circulan de
la obra del musico aleman, pues opciones erroneas de Chrysander han perdurado en

ediciones posteriores.'”’

Paralelamente a la actividad editorial del repertorio musical del pasado, fue
tomando auge el género de las biografias monograficas de musicos célebres, como la
otra cara de un doble proceso de estimulacion mutua. Dejando a un lado las numerosas
entradas biograficas aparecidas en diccionarios y periddicos musicales del siglo XVIII —

muchas de ellas notas autobiograficas solicitadas por sus compiladores a los

49 Aunque la palabra Wissenschaft [ciencia] habia sido aplicada a la misica ya en 1738 en la
Korrespondierenden Sozietdt der Musicalischen Wissenschaften fundada ese afio por el polifacético
Lorenz Mizler (discipulo un tiempo de Bach, que fue uno de los miembros de la Sociedad al igual que
Telemann y Haendel), es habitual sefialar la generalizaciéon del término a partir de la publicacién por
Chrysander de su Jahrbuch fiir musikalische Wissenschaft (1863, 1867) y mds tarde del
Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft (1885), editado en colaboracién con Philipp Spitta y Guido
Adler, ddndose por descontado a partir de entonces la necesidad de aplicar un positivismo cientifico al
estudio de las diferentes materias relacionadas con el arte sonoro.

150 1 3 Hallische Héndel-Ausgabe, editada por una nueva sociedad fundada en 1955 en Halle, la ciudad
natal de Haendel, se ha encargado a partir de entonces de volver a publicar la obra completa del misico
alemdn con renovado criterio editorial. En cuanto a las sonatas de flauta de pico del op. 1, que forman
parte habitual del repertorio de La Folia, se dispone de ediciones coetdneas a su autor, como las de John
Walsh y Jeanne Roger, asi como actualmente ediciones de los manuscritos autégrafos, incluidas las 2
sonatas conocidas como Fitzwilliam [HAENDEL, Georg Friedrich (s.f.): Solos for a German Flute a
Hoboy or Violin with a Thorough Bass for the Harpsicord or Bass Violin. Londres: John Walsh; — (s.f.):
Sonates pour un traversiére un violon ou hautbois con basso continuo. Amsterdam: Jeanne Roger (ed.
autégrafos y fac.: Sonate pero uno strumento... e basso continuo, vol. 1 ms. autégrafos, vol. 2, facs.,
Marcello Castellani, intr. SPES, 1985)]. Las variantes de las 6 sonatas de flauta de pico que escribi6
Haendel (4 de las 12 del op. 1 y las 2 Fitzwilliam), pueden cotejarse en la edicion critica LASOCKI,
David y BERGMANN, Walter (1979/1): The complete Sonatas for Treble (Alto) Recorder & Continuo.
Londres: Faber. Sobre estas piezas y sobre la obra cameristica haendeliana, resulta también fundamental
la consulta de los articulos LASOCKI, David (1978): “A New Look at Handel Recorder Sonatas II: The
Autograph Manuscripts”, en Recorder & Music 6/1, pp. 71-8, y — (1979/1): Ibid. III: The Roger and
Walsh Prints: A New View”, en Recorder & Music 6/5, pp. 130-2, asi como BEST, Terence (1985):
“Handel’s chamber music. Sources, chronology and authenticity”, en EM, vol. 13 n° 4, pp. 476-99.
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compositores coetdneos—. Un ejemplo temprano de monografia dedicada a un
compositor fueron las Memoirs que Mainwaring dedicé a Haendel en 1760, que hemos
citado mas arriba, y también vimos la resonancia que tuvo el volumen de Forkel sobre

Bach en 1802.

Como biografias posteriores, dejando a un lado otras que se escribieron en los
ultimos anos del siglo XVIII y primeros del XIX sobre Mozart, Haydn o Beethoven y
centrandonos en las que versan sobre compositores preclasicos, cabe citar la de Luigi
Angeloni sobre Guido de Arezzo (1811), la de Giuseppe Baini sobre Palestrina (1828) y
la de Carl von Winterfeld sobre Giovanni Gabrieli y su tiempo (1834), asi como, en la
segunda mitad del siglo XIX, la de Chrysander sobre Haendel (1858-67) y la ya citada
de Spitta sobre Bach (1873-80). A partir de entonces, con unos criterios renovados de
abandono del culto roméntico a la personalidad, empleo de metodologias mas rigurosas
y creciente atencion al contexto histdrico, cultural y artistico, asi como atencion a otras
facetas como documentacion (biografia documental), iconografia y clasificacion de la
obra (catdlogo comentado), se fue cubriendo un espectro cada vez mas amplio de

personalidades, épocas y escuelas."’

En la edicion de las obras de los compositores del pasado, la senda marcada por
las colecciones completas de Bach y de Haendel encontré continuacion en la
prospeccion y edicion de la totalidad de la produccion de un nimero creciente de
autores encuadrados en la musica antigua. Se aplicaron a este trabajo criterios
renovados influenciados por la critica textual, que contaba con una tradicion que se
remonta a la filologia cldsica. En busca de establecer los materiales mas fidedignos, a
partir de un conocimiento exhaustivo de las fuentes, se plante poner en prictica una

Werktreue [fidelidad a la obra] para establecer una edicién Urtext [texto original]."’”

51 Cf. MAYNARD, Solomon (2001): “Biography”, en NG (II), vol. 3, pp. 598-601. La voz “Biography”
no estaba presente en NG (I) y parece 16gico que esa laguna se haya cubierto en la siguiente edicién. Hay
que insistir siempre en la importancia de las voces generales —y también en muchos casos de voces de
referencia interdisciplinares—.

32 Cf. GRIER, James (1996): La edicion critica de miisica. Historia, método y prdctica. Cambridge:
Cambridge University Press (ed. esp.: Madrid, Akal, 2008), “Filologia y edicién”, pp. 22-5. Un buen
compendio de las técnicas de edicion del repertorio histérico es CADWELL, John (1996): Editing Early
Music. Nueva York: Oxford University Press. Sin duda un conocimiento de las técnicas de edicidon
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En la segunda mitad del siglo XIX y primera del XX fueron encontrando de esta
manera viabilidad ediciones completas (o al menos muy exhaustivas) de una nutrida
noémina de compositores que incluye a Palestrina (33 vols., 1862-1907), Schiitz (16
vols., 1885-1927), Lasso (21 vols., 1894-1927), Schein (7 vols., 1901-14), Victoria (8
vols., 1902-13)'* y también otros como Franz Joseph Haydn (12 vols., 1802-43),
Corelli (2 vols., 1869 y 5 vols., h. 1890), Adam de la Halle (1 vol., 1872), Henry Purcell
(32, vols., 1878-1962), Rameau (18 vols., 1894-1924), Obrecht (30 vols., 1908-21),
Monteverdi (17 vols., 1922-26), Machaut (4 vols., 1926-54), Praetorius (21 vols., 1928-
1960), Lully (10 vols., 1930-1939), Couperin (12 vols., 1933), etc."™*

Dejamos aqui la lista y nos limitaremos a mencionar que de los autores mads
importantes, se emprendieron con posterioridad nuevas ediciones exhaustivas,
revisando y ampliando fuentes y aparato critico, como en los casos mencionados de
Bach y Haendel (al igual que ocurriria mas tarde con Haydn y Mozart), mientras que
otras muchas no han sido objeto de reedicion y, aparte de ser las unicas disponibles,
siguen constituyendo hoy dia fuentes autorizadas y adecuadas para el trabajo

interpretativo, teniendo en cuenta ademds que el intérprete historico suele haber

musical es importante para el intérprete histérico con el fin de sacar el mejor rendimiento de las variadas
ediciones —incluidas las originales de época— susceptibles de caer en sus manos o ser prospectadas y
utilizadas en su trabajo.

133 De la edicién de la Opera Omnia de Victoria, aparecida en Breitkopf und Hirtel como todas las
anteriores, se encargé el gran maestro de la musicologia espafiola Felipe Pedrell (1841-1922).

13 Cf. ROBINSON, Charles S. y WOODWARD, Julie (1980): “Editions, historical”, en NG (I), vol. 5 pp.
848-69, contiene una lista exhaustiva de estas ediciones, asi como de los “Monumentos de Musica” de
diversas naciones y otras antologias significativas. Muchas de las ediciones que acabamos de citar estdn
disponibles en IMSLP, lo que sin duda constituye una impresionante herramienta de trabajo para la
seleccion e interpretacidon de repertorio por parte de grupos de interpretacion histérica como La Folia,
teniendo en cuenta ademds que, como hemos indicado, estas ediciones son fiables desde el punto
filolégico. Aunque aqui nos hemos centrado en el repertorio precldsico, no podemos olvidar la
importancia que ha tenido una atencién similar recibida por autores posteriores, como (marcamos
Unicamente el afo de inicio de las ediciones) Beethoven (1862-), Mendelhssohn (1874-), Mozart (1877-),
Chopin (1878-), Schumann (1880-), Berlioz (1899-), Brahms (1926-) o Mussorgsky (1928-). Esto ha
sido igualmente primordial para los intérpretes que han tenido que tocar sus piezas, independientemente a
su tendencia interpretativa, teniendo en cuenta que los criterios filoldgicos, a partir del momento en que
hicieron su aparicién en el panorama musical, no han sido patrimonio exclusivo de la interpretacion
histdrica y que, por otra parte, se ha ampliado mucho el espectro temporal de la musica susceptible de
recibir un tratamiento similar al que plantea la tendencia histdrica, a pesar de que aqui nos cefiimos
principalmente al acervo de los periodos que ha abarcado La Folfa en su actividad.
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asimilado previamente un corpus de conocimientos especificos que le permite abordar

por sf mismo la realizacién sonora a partir de los textos originales sin adiciones.'”

Por ello, a pesar de que muchos de estos editores han sido tildados
despectivamente de ‘“anticuarios”, por limitarse a transmitir con fidelidad el texto
original, en nuestra opinién han hecho una gran labor (como serd el caso en Espafia de
Barbieri), permitiendo a las personas interesadas, tanto de su época como de
generaciones posteriores, acceder a la fuente original sin necesidad de limpiarla de
aditamentos y sacar a partir de alli sus propias conclusiones, al igual que en arqueologia
se tiende a preservar cuidadosamente los hallazgos en su estado original, para que cada
época pueda reinterpretarlos mas tarde sin verse confundida por manipulaciones

extempordneas.'”®

133 Ello independientemente a que, aparte de la dificultad que puede haber para contar con reproducciones
del original, en el caso de incunables o manuscritos, segiin para qué repertorios la transcripcidn resulta de
mucha utilidad. Mientras que los facsimiles barrocos, aun contrastando otras fuentes cuando las hay,
permiten una interpretacion muy directa (siendo necesario no obstante conocer las formas en que se
encuadran las piezas, los tempi mds frecuentes, las ligaduras propias del estilo, las formulas tipicas de
articulacion, el tipo de ornamentacion, etc.), en la musica renacentista, los originales comienzan a ser mas
incémodos de lectura (ligaduras de la notacién mensural cuadrada, falta de barras de compds), por lo que
contar con una transcripcion correcta representa un gran ahorro de trabajo, aparte de que la distribucién
del texto, en las partituras vocales, es una tarea especializada que puede resultar complicada para quien no
se haya propuesto realizar estudios especificos en la materia. En cuanto a la musica premensural (y
también aquella que no cuenta con una Unica traduccidén métrica), los estudiosos son razonablemente los
Unicos verdaderamente capacitados para hacer sus propias versiones y exhumar asi con autoridad ese
repertorio de manera monografica, mientras que los no especialistas necesitan delegar en aquellas
ediciones que consideren mds adecuadas (como ha sido el caso de La Folia cuando, de manera incidental,
ha abordado repertorio medieval); atin asi, resultard muy util la costumbre adquirida de documentarse y
de comparar y calibrar diferentes criterios interpretativos a la hora de abordar un repertorio histérico
determinado.

'3 Uno de los cambios negativos que perpetraron posteriores generaciones de editores (aquellos que
consideraban que habia que editar la partitura) fue la reduccién de valores en la transcripcion de piezas
medievales y renacentistas, algo que en nuestra opinién desvirtia las sensaciones del intérprete a la hora
de interpretar esos repertorios. En ello han caido muchos musicélogos transcriptores de repertorio
histdrico, incluidas personalidades de prestigio como Apel, que recomienda reducir los valores a la mitad
o al cuarto [c¢f. APEL, Willi (1942): The Notation of Polyphonic Music. 900-1600. Cambrige (MA): The
Mediaeval Academy of America, p. 4]. En este sentido, nos parece que transmite mucho mejor el espiritu
de la musica la transcripcion del Cancionero Musical de Palacio que publica Barbieri en 1890 que la de
Higinio Anglés de 1947 [Cancionero Musical de Palacio (ss. XV-XVI), Ms. 1335. Madrid: BPR (ed.
mod.: Cancionero Musical de los Siglos XV y XVI, Francisco Asenjo Barbieri, transcr. y est. Madrid: Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando-Tipografia de los Huérfanos; ed. fac. ed. Barbieri: Emilio
Casares, est. Mdlaga: Dep. Publs. Centro Cultural de la “Generacion del 27, 1987; ed. mod.: La miisica
en la Corte de los Reyes Catdlicos, 4 vols.: I “Polifonia religiosa”; II-1III Cancionero Musical de Palacio
(siglos XV-XVI) “Polifonia profana”, Higinio Anglés, transcr. y est.; IVa, Ibid., José Romeu Figueras,
intr. y est.; IVb, Ibid., ibid. ed. crit. textos, Barcelona: IEM-CSIC, 1941-65]. Se encuentran también
ejemplos similares en transcripciones de estilos posteriores, como ocurre por ejemplo con la sonata de
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Otro trabajo editorial interesante y que sigue constituyendo una fuente
perfectamente vdlida, fue la edicion de la obra completa de clave de Couperin que
publicaron en colaboracién Brahms'”’ y Chrysander en 1888, que incluye una rigurosa
transcripcion de la tabla de ornamentacion y sigue constituyendo una fuente
perfectamente valida."”™® Por lo depurado de las técnicas que emplearon los grabadores
franceses para la edicion de partituras, es cierto que la reproduccion facsimil de las
ediciones originales del musico francés pueden emplearse directamente para la
ejecucion en concierto, al igual que es habitual hoy dia la presencia en los atriles de
otras muchas ediciones de este tipo,'” pero ha habido que esperar para ello a un avance
importante de las técnicas de reprografia, que han permitido facilitar una amplia

difusion de este tipo de materiales.

Una labor editorial fundamental para la recuperacion del repertorio antiguo
fueron las ediciones de los “monumentos musicales” nacionales que emprendieron

diversos paises, generalmente con apoyo oficial. Tuvo igualmente su inicio en Alemania

Vaquedano de la catedral de Santiago de Compostela transcrita por Lépez Calo [VAQUEDANO, José de
(1695): Sonata a 3, M° Vaquedano, Ms en 4 particellas. Santiago de Compostela: Archivo Catedral (ed.
mod.: Obras musicales de fray José de Vaquedano, José Lopez Calo, transcr. y est. Cuadernos de
“Musica en Compostela” n® 4. Madrid: Musica en Compostela, 1990], que La Folia retranscribié a sus
valores originales a partir de la ediciéon moderna con el fin de interpretarla de manera mds acorde a su
estilo.

17 Johannes Brahms (1837-1897) se interesé por la musica antigua y tuvo ocasién de abordar como
director de coro la miusica de Isaac, Schiitz, Byrd, Haendel, Gabrieli y Palestrina, entre otros [cf.
HASKELL (1988/96), p. 23].

138 COUPERIN, Frangois (1713-30): Piéces de clavecin (ler livre, 1713; 2e livre, 1716/7; 3e livre, 1722;
4e livre, 1730). Paris: Duplessis, Boivin et al. (ed. mod.: Ibid... revues par J. Brahms et F. Chrysander,
Johannes Brahms, ed. y Friedrich Chrysander, ed. y prél., 4 vols. Londres: Augener, 1888; ed. fac.:
Complete Keyboard Works, 2 vols. Nueva York: Dover, 1988).

'3 Dejando a un lado las ediciones originales de miisica instrumental del Barroco temprano (la misica de
Cima, Frescobaldi, Castello, Selma o Fontana), que al no usar barrado para juntar grupos de notas
(escriben todas las corcheas y semicorcheas sueltas, como era preceptivo con el sistema de impresion de
caracteres moviles inventado por Petrucci) hace mds dificil la lectura de la partitura en concierto. La
mayoria de las ediciones de época del pleno Barroco, a partir de finales del siglo XVII, cuando la técnica
de grabado sobre plancha comienza a predominar en la edicién musical, resultan mucho mds cémodas
que las ediciones “précticas” modernas cuyo uso fue habitual entre 1960 y 1990. En las sonatas a solo
con acompafiamiento de bajo continuo, las ediciones originales se limitaban a suministrar dos pautas, la
del instrumento y la de la linea de bajo, sin necesidad de incluir una pauta adicional para la realizacion del
continuo, que era improvisada con las técnicas que hoy dia han sido recuperadas y vuelven a emplearse
de la misma manera. Aparte de la ventaja de tener a la vista la partitura completa, ello conlleva un ahorro
de espacio que evita giros incdmodos de hoja y también un ahorro importante de papel, pues hace
innecesarios la edicién y uso de separatas y permite editar en un solo volumen el opus entero de un autor,
tal como habia sido publicado en la época, sin necesidad de fragmentarlo en varios volimenes.
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con la serie Monumentos de la Musica Alemana [Denkmdler deutscher Tonkunst]
[DDT], que comenzd a publicarse en 1892 bajo los auspicios de una comision de la que
formaron parte Brahms, Chrysander, Joachim y Spitta. A ésta siguid pronto su
equivalente austriaco, los Denkmidiler der Tonkunst in Osterreich [DTO], editado a partir
de 1894 bajo la direccion de Guido Adler (1855-1941), codificador en 1885 de la
division de la musicologia en sus ramas histdrica (aquella que atiende al estudio de la
musica en relacion con las diferentes épocas) y sistematica (aquella que se ocupa de las

160

materias y reglas propias de las diferentes ramas del arte musical),” y uno de los

principales impulsores de la Sociedad Internacional de Musicologia, fundada en 1927."*'

Los Monumentos agrupan amplias colecciones, que llegan a abarcar en muchos
casos entre cincuenta y un centenar de volimenes y acogen en su seno la obra completa
(Sdmtliche Werke) o casi completa (Ausgewdhlite Werke) de muchos autores y un
repertorio muy amplio. Otras naciones que emprendieron la publicacion de series
similares fueron Italia (1918 y numerosas series posteriores), Bélgica (1932), Espafia
(1941), Checoslovaquia (1943), hoy dia dividida en Republica Checa y Eslovaquia,
Inglaterra (1951), Portugal (1959),'” Holanda (1959), Polonia (1964)'” y Francia, esta
ultima en diversas colecciones que agruparon los maestros de la musica renacentista

(1894 y otras fechas posteriores), el Ars nova (1938) y otros repertorios.

1 ADLER, Guido (1885): “Umffang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft”, en Vierteljahrsschrift
fiir Musikwissenschaft, 1, pp. 5-20, y — (1919): Methode der Musikgeschichte. Leipzig: Breitkpof und
Hartel, p. 7.

! Como veremos en 1.4.4, en 1936 tuvo lugar en Barcelona el III congreso de la SIM que fue
significativo en el terreno de la interpretacion histérica en nuestro pafs.

1621 3 serie Portugaliae Musica, editada por la Fundacién Calouste Gulbenkian de Lisboa, que entre 1959
y 1999 ha editado no menos de 52 volimenes que abarcan el repertorio desde finales del siglo XV hasta
comienzos del XIX (precisamente el volumen 52, de las cantatas de Jaume de la Té y Sagau fue empleado
por La Folia en algunos conciertos y para la grabacion de “Tiorba cristalina”, para voz y bajo continuo, de
este autor, en su disco dedicado a Felipe V [LA FOLIA (2004)].

1 Monumenta musicae in Polonia [MMP), de éstas ediciones fueron tomadas muchas de las piezas
grabadas en LA FOLIA (2010/1).
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Incluso Estados Unidos ha editado su propio repertorio histérico (1977),'**

ademas de haber publicado series voluminosas de gran utilidad destinadas a cubrir
importantes franjas del repertorio internacional antiguo, como es el caso del Corpus
mensurabilis musicae [CMM], encargado por el American Institute of Musicology a
diversas editoriales europeas a partir de 1947, o el Corpus of Early Keyboard Music
[CEKM] editado por Willi Apel (desde 1963), inscritos en la franja mas prolija de las
colecciones que hemos citado (112 y 48 volumenes respectivamente), a los que se afiade
un Corpus Scriptorum de Musica [CSM, 1950-1997] que recoge en 42 volumenes

importantes tratados musicales.

1.3.5 Arnold Dolmetsch, pionero en la recuperacion de instrumentos y técnicas

de época

Hasta aqui, hemos hecho un repaso del concepto de musica antigua desde que
los humanistas del Renacimiento comenzaron a interesarse por investigar, recuperar y
conservar restos y conocimientos del pasado; hemos visto que determinados tratadistas
y musicos de épocas pretéritas se encargaron de documentar las practicas mdas comunes
de su tiempo, en principio con el fin de orientar a sus coetdneos, aunque con una
precision que ha logrado transmitir de manera vivida esos extremos a la posteridad;
hemos visto que una serie de musicos ilustrados del siglo XVIII crearon sociedades con
el fin de interpretar, y asi poder volver a escuchar, musica de cien o mds afios de
antigiiedad, al tiempo que algunos de ellos se encargaban de compilar diccionarios,

tematicos y biograficos, enciclopedias e historias documentadas de la musica.

1% La Folia utilizé algunas de las ediciones encuadradas en la serie Recent Researches in American
Music, publicada por la editorial A & R Editions de Madison (Wisconsin), para un programa en torno al
descubrimiento, exploracién y colonizacién de Norteamérica.
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Hemos visto también que, a partir de comienzos del siglo XIX, tomé auge el
género de la monografia sobre compositores eximios, avivando el interés de la sociedad
por sus figuras y creando un caldo de cultivo para que sus obras fuesen editadas, algo
que a partir de mediados de la centuria comenzoé a hacerse de manera exhaustiva y con
criterio, mientras que la musicologia se desarrollaba cada vez mads, aplicando una
metodologia que le permitia alcanzar una consideracion de rama cientifica del
conocimiento.'” Y finalmente hemos hecho una recensién de los principales hitos del
proceso editorial que permitid poner a disposicion de los intérpretes, paulatinamente
desde comienzos del siglo XIX hasta la actualidad, un enorme acervo de la produccion

musical pretérita.

Vamos a trasladarnos ahora al terreno de la interpretacion y ver de qué manera
se operd una reconstruccion de las técnicas interpretativas inspirada en la informacion
de época de que se dispone. La musica es un arte en el que parte fundamental del
aprendizaje se basa en el ejemplo préictico y la emulacion, y debe tenerse en cuenta que
no pudo conservarse ningun registro sonoro directo y apenas unas pruebas muy
limitadas como no fueran las técnicas de mecanizacion de relojes sonoros, cajas
musicales u otros aparatos. S6lo fue a partir de la década de 1890, cuando
comenzaron a perfeccionarse las técnicas de grabacion (aunque habria que esperar mas
tiempo para un desarrollo de la tecnologia y la edicion discografica), momento a partir
del que si se pudieron poner a disposicion de sucesivas generaciones de intérpretes

testimonios y ejemplos en los que apoyarse.

1% Fue igualmente en la segunda mitad del siglo XIX cuando la Historia del Arte tomé cuerpo como
disciplina académica de las ciencias sociales, de la mano de estudiosos como el ya citado Jacob
Burckhardt (1818-1897) y su discipulo Heinrich Wolfflin (1864-1945), este tltimo considerado como uno
de los fundadores de su escuela moderna. No debemos olvidar sin embargo que en la Antigiiedad la
miusica se habia englobado dentro de las ramas cientificas de las siete artes liberales, formadas por
Trivium (gramética, dialéctica y retdrica) y Quadrivium (aritmética, geometria, astronomia y musica),
vision luego heredada por la Edad Media y el Renacimiento, equipardndose las leyes de la especulacion
sonora a las de la mecdnica celeste.

1% Las primeras grabaciones de miisica cldsica documentadas se hicieron en 1887 en el estudio de Nueva
Jersey de Thomas Alva Edison [DAY, Timothy (2000): A Century of Recorded Music. Listening to
Musical History. Yale: Yale University Press (ed. esp.: Un siglo de miisica grabada. Madrid: Alianza,
2002, p. 13)].
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En el terreno de la interpretacion historica, una vez iniciadas sus actividades, los
registros sonoros permitieron conocer trabajos precedentes, comparar versiones y
discriminar positiva o negativamente los resultados obtenidos previamente para
progresar en la construccion de un cuerpo consistente de practicas. Entretanto, la
metodologia pionera consistid en volver a utilizar los instrumentos de época, primero
originales y luego copias, y aprovechar la tratadistica para reconstruir las practicas de
épocas pretéritas. Mientras que en el siglo XIX los compositores habian tendido a
indicar cada vez con mas detalle en la partitura fraseos, dindmicas y articulaciones que
debia reproducir el intérprete, las partituras de las composiciones preclésicas se hallaban

por lo general desprovistas de esos adminiculos.

Sin embargo, se cayd en la cuenta de que la forma de ejecutarla habia sido
documentada en los tratados con mas precision, posiblemente, que en ninguna otra
época. Tratados y métodos eran por lo general altamente pedagdgicos y aportaban
cuantiosa informacion sobre la técnica instrumental y sobre extremos que habitualmente
no eran reflejados en las partituras renacentistas o barrocas, como alteraciones ritmicas

de lo escrito,'"’

ornamentaciones e improvisaciones. Habia por otra parte ediciones,
como las versiones del op. 5 de Corelli publicadas en Amsterdam,'® donde habia
ejemplos de ornamentacion florida cuya comparacion con otras de tipo similar escritas
con todas sus notas por Bach en sus movimientos lentos de corte italiano permitia situar

con claridad el campo en el que debia actuarse para la practica de ese repertorio.

En cuanto a la recuperacion de instrumentos de época, hay que volver a
Bruselas, donde Fétis habia sido nombrado primer director del Conservatorio Real tras
su fundacion y habia mudado alli desde Paris su actividad de conciertos de musica
histérica. En la capital belga continu6 aumentando su coleccion de instrumentos
antiguos, comprada después por el estado como base de un Museo Instrumental creado

en 1877. Mas tarde fue nombrado conservador del mismo Victor-Charles Mahillon

17 Cf.en 1.4.1 referencias a las indicaciones que en el siglo XVI da Tomés de Santa Marfa al respecto.

1% CORELLI, Arcangelo (1700): Sonate a violino e violone o cimbalo... opera quinta. Roma: Gasparo
Pietra Santa; — (s.f.): Ibid., Troisieme édition ou I’on a Joint las agréements des Adagio de cet ouvrage,
composez para Mr. A. Corelli comme il les joue. Amsterdam: Etienne Roger, ambos contenidos en ed.
fac. Marcello Castellani, intr. SPES, 1979.

82



(1841-1926), que aumento hasta unas 1500 piezas la coleccion, hoy en dia integrada en
el Museo de Instrumentos Musicales de Bruselas,'” y escribié un catdlogo en cinco
volumenes (1888) cuyo ensayo sobre la clasificacion de instrumentos musicales sirvid

de precedente a la que establecieron en 1914 Hornbostel y Sachs, que sigue vigente.

Mabhillon, al igual que Dolmetsch de quien hablaremos a continuacién, procedia
del ramo de la construccién de instrumentos, en este caso de viento, pues fueron
afamados los clarinetes que construyé su padre y €l restaur6 un oboe de amor e
investigé la construccién de cornetos.'” Estableci6 en el museo un taller de restauracién
y reproduccion de piezas y continud con la organizacion de conciertos historicos, en
colaboracion con el sucesor de Fétis en la direccion del conservatorio, Francois-Auguste
Gevaert (1828-1908), quien como veremos hizo una visita a Espafia en 1850."7" Al
conservatorio de Bruselas, precisamente, fue a parar Arnold Dolmetsch ( 1858-1940),'"*
[fig. 8]'” a quien se considera iniciador del movimiento moderno de recuperacién de la
musica antigua, en el que se auna la utilizacion de instrumentos de época con la

investigacion y puesta en practica de las técnicas instrumentales e interpretativas que se

hallan recogidas en los tratados de época.

1% En diciembre de 2013, Pedro Bonet dio una conferencia el MIM de Bruselas y La Folfa interpretd su
programa de concierto La Nao de China (Miisica de la ruta espaiiola a Extremo Oriente) [01-12- 2013].

17 Ese oboe de amor fue utilizado en 1878 para interpretar a Bach en un concierto dedicado a su misica
[BAINES (1967), p. 97], mientras que al corneto le quiso adaptar un sistema de llaves pero no funciond
[1bid. p.262].

"1 Cf. http://www.mim.be/fr/historique, asi como BUCHNER, Alexander (1980): Encyclopédie des
instruments de musique. Paris: Griind, p. 15. Resultan curiosas las reconstrucciones de instrumentos
griegos y romanos que Mahillon mandé hacer (algunas de ellas expuestas hoy dia, en las que se percibe
un fuerte componente imaginativo), que fueron utilizadas en algiin “concierto de musica greco-romana”
como el que se dio en el conservatorio el 25 de mayo de 1896, precedido de una conferencia de Gevaert
[BELIS, Annie (2004): “Reconstruction de la cithare romaine de concept : des sources écrites et figurées
a l'instrument”, en Revue des Etudes Grecques, tome 117, jul.-dic., pp. 519-45 (disp. PERS), p. 527].

"2 La informacién mds detallada sobre Dolmetsch se encuentra en CAMPBELL, Margaret (1975):
Dolmetsch: the man and his work, Robert Donington, intr. Seattle: University of Washington Press.

'3 Arnold Dolmetsch en 1903 [CAMPBELL (1975), p. I1].
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Nacido en Le Mans de una familia de origen alemén que vivié en Suiza,' su
padre emigré a Francia a los diecinueve afios y pasO a formar parte como aprendiz del
negocio de construccion de 6rganos que tenia en Le Mans Armand Guillouard, con cuya
hija Marie Z€lie, que tocaba el violonchelo, madre de Arnold, contrajo matrimonio. La
cercania que Arnold, primogénito de la pareja, tuvo en su nifiez con su familia materna,
asi como la excelente relacion que mantuvo con su abuelo, al que a menudo
acompafiaba en sus compromisos fuera del taller (como cuando fueron a afinar los
organos la catedral de Chartres), le dieron una base fundamental a la hora de acometer,
afios mds tarde en Inglaterra, la restauracion y construcciéon de reproducciones de

instrumentos antiguos y abrir su propia manufactura.

Tras estudios irregulares de violin, trabajos como afinador de pianos y labores
en el taller familiar de fabricacion de instrumentos, Dolmetsch recalé en Bruselas,
donde fue alumno de Henry Vieuxtemps, poco antes de fallecer el gran violinista. Alli,
Gevaert tuvo ocasion de hablarle de la importancia de la ornamentacion en la musica
antigua y despertd su interés por los instrumentos de €época, y en diciembre de 1879
asisti6 a un Concierto Historico en el que se interpretd musica de Rameau, Haendel,
Lully, Bach, Couperin, Boccherini y Scarlatti, entre otros, y sonaron claves de Thibaut
(1679) y Ruckers (1628) asi como varias violas, una de ellas de Bertrand (1701),

actuando Auguste Tolbecque como instrumentista de violonchelo y viola de gamba.'”

En los afios pasados en la capital belga, realizo también bastantes estudios de
piano, aprendié a tocar la viola d’amore, formé con otros compafieros un grupo de
camara, para cuyas sesiones tomaban prestados instrumentos de la coleccion del
conservatorio, y asistid a una conferencia ilustrada por interpretaciones de un cuarteto
de flautas de pico tocado por instrumentistas de viento de diversas especialidades. Tras
graduarse en Bruselas en 1883, Dolmetsch decidié mudarse a Londres para proseguir
estudios en el Royal College of Music, que habia abierto sus puertas ese mismo afio

bajo la direccion de George Grove (1820-1900), iniciador en 1873 en la editorial

7 Su abuelo Friedrich Rudolph nacié en Ziirich, donde fue amigo del editor Nigeli y pudo estar
relacionado con la publicacién en 1801 de El clave bien temperado a partir de un manuscrito conservado
en esa misma ciudad.

'S CAMPBELL, pp. 9-11.
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Macmillan del Dictionnary of Music & Musicians cuyas ediciones renovadas siguen
siendo una herramienta de trabajo fundamental para todo musico y estudioso de la

musica.

En 1885, siendo profesor de violin en Dulwich, public6 en Novello sonatas de
Corelli y de Haendel con realizaciones de continuo que no se diferencian mucho de las
que en esa época era habitual escribir y comenz6 a investigar en la Biblioteca Britanica
y a comprar instrumentos pretéritos en anticuarios,'’® primero una viola de amor y luego
varias viola de gamba, que fue restaurando y aprendié a tocar guidndose por el tratado
de Christopher Simpson The Division Violist (1659). Redescubri6 la forma correcta de
sujetar estos instrumentos, observando que sus formatos mds pequefios no se colocaban
debajo de la barbilla, como los violines, sino sobre la pierna, como la denominacion

italiana gamba [pierna] sugiere.

Repar6 en las diferencias que presentaban los arcos originales respecto a los
modelos de la escuela de Tourte, cuyo uso se generalizo mds tarde en los instrumentos
de la familia del violin, y ensefo a tocar a su mujer, a su hija Hélene y a varios alumnos
con los que abord6 el repertorio isabelino para conjunto instrumental, su gran
descubrimiento de esa época, exhumando piezas a cuatro y cinco partes de Hume,
Lawes, Jenkins, Tomkins, Ferrabosco, Gibbons'”’ y Coperario, y musica de otros

autores ingleses como Morley, Byrd, Dowland, Bull o Locke. Decidi6 entonces

176 En aquella época no era demasiado dificil encontrarlos. Contaba por otra parte la capital con buenos
especialistas en organologia, como Carl Engel (1818-1882), autor en 1874 de un catdlogo de instrumentos
que sirvié de precedente a los que se hicieron mds tarde en Paris y Bruselas, o Alfred Hipkins (1826-
1903). Este ultimo era empleado de la firma de pianos Broadwood (se dice que Chopin no tocaba en
Londres si no le afinaba el piano), especialista en claves, instrumento al que interpretaba conciertos y
sobre el que daba conferencias (fue autor en enciclopedias de importantes articulos sobre afinacién que
han ejercido prolongada influencia). Dolmetsch recurrié a €l en busca de consejo para acometer sus
primeras restauraciones de espinetas y claves. Otro especialista era Francis Galpin (1858-1945), musico,
sacerdote y coleccionista de instrumentos (en 1916 el Museo de Boston adquiri6 su coleccién), pionero de
la organologia inglesa de instrumentos antiguos [destaca en su bibliografia GALPIN, Francis W. (1910):
Old English Instruments of Music. Londres: Methuen]. En torno a su figura se fundé péstumamente la
Galpin Society (1946), dedicada al estudio de los instrumentos musicales (http://www.galpinsociety.org),
que sigue funcionando y editando anualmente desde entonces el Galpin Journal. En cuanto a la préctica,
hay crénicas poco halagadoras, en cambio, de algunas sesiones organizadas por Galpin en que se
interpretd musica antigua con instrumentos de época y €l tocé la flauta de pico [CAMPBELL, p. 25]).

"7 Las fantasias a tres partes de Orlando Gibbons habian sido objeto en 1843 de una edicién por parte de
la Musical Antiquarian Society.
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dedicarse plenamente a la “interpretacion auténtica de la musica antigua con los

instrumentos para los que estaba escrita”, y recibio el apoyo de Grove.

Mas tarde afiadi0 una espineta al conjunto, se interes6 por la adquisicion y
restauracion de instrumentos antiguos de teclado (campo en el que contaba con la
tradicién familiar), y en 1890 su conjunto dio el primer concierto en Londres.'”® Ese
mismo afio adquiri6 un laud italiano del siglo XVI en una subasta y comenzé a tocar
este instrumento de cuerda pulsada, de cuyo redescubrimiento fue figura principal y
terminaria siendo su preferido. Su conjunto fue aumentando paulatinamente la actividad
concertistica y colaboré con algunos circulos académicos proveyendo ejemplos
musicales. En 1892 comenz6 a dar sus propias conferencias ilustradas (nunca perderia
su acento francés) y a dar conciertos de manera regular en un edificio de la calle Fitzroy
donde tenian su taller diversos artistas cercanos al circulo de los prerrafaelitas y era

frecuentado por numerosos intelectuales.

Como hemos mencionado mas arriba, mas adelante en el siglo XX se fraguaria
el juego de palabras entre HIP [historically informed performance]-hippie, por cierta
semejanza en el inconformismo y algunos rasgos de la forma de vida y vestimenta de
ese grupo, conocido como Bloomsbury por ese barrio de Londres, cercano a la
Biblioteca Britdnica, donde vivian la mayoria de ellos y al que en 1895 se mud¢ el
musico con su gente y comenzO a organizar los conciertos en su propia casa.
Encontraron en Dolmetsch a uno de los suyos, con su pelo largo, barba y forma de
vestir, a menudo con atuendos de época para las actuaciones (parecia “mads prerrafaelita
que los prerrafaelitas™) y se interesaron por su trabajo los escritores Oscar Wilde, James
Joyce, Ezra Pound, William B. Yeats, Gabriele d’Annunzio y Georges Bernard Shaw
(este ultimo también critico musical), su amigo el arquitecto Herbert Horn, la bailarina

Isadora Duncan, el pintor Edward Burne-Jones o el polifacético William Morris.'”

' Algo que al parecer no fue del agrado de la reina Victoria cuando llegé a sus oidos que habia
participado en €l su sobrina la condesa Valda Gleichen y que ésta era alumna de Dolmetsch (Ibid. p. 30).

' HASKELL (1988/96), p. 35.
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En 1895, colabor6 también la con recién creada Elizabethan Drama Society, que
bajo la direccion de William Poel buscaba reproducir el espiritu y las condiciones del
teatro isabelino (en la fig. 9 se le puede ver vestido de época, actuando en una de esas
producciones junto a su segunda esposa Elodie y a su hija Hélene). Redescubri6 a
Marais, Rameau y Leclair, su hija comenz6 a tocar en publico las sonatas de viola de
gamba de Bach, intercambi6 correspondencia con Chrysander, que le facilitd para un
concierto la partitura de la sonata de viola de gamba de Haendel antes de haberla
editado, y dedicd también una sesidn a musica italiana, con obras de autores como
Caroso, Picchi, Frescobaldi, Corelli, Marcello, Domenico Scarlatti, Bononcini y

Vivaldi.'®

Sus conciertos fueron seguidos por cada vez mds gente y su labor empez6 a ser
conocida en circulos mas amplios, siendo llamado a actuar igualmente en otras ciudades
de Inglaterra. Aunque otros testimonios fueron menos positivos, cabe destacar una

cronica periodistica de ese mismo afio que se hace eco de esa labor:

[... hay que] felicitar al Sr. Dolmetsch por el servicio que rinde al revivir, para instruccién
de los musicos de hoy dia, no solo la musica que deleitdé a nuestros antepasados, sino
también los instrumentos en que fue tocada. El trabajo era de tal clase que Unicamente podia
haber sido emprendido por un entusiasta... se puede decir que el Sr. Dolmetsch ha
reinventado las violas, redescubierto el arte de tocarlas y rescatado del olvido musica escrita
para ellas, cosas todas ellas que habian desaparecido tras el ruidoso y agresivo violin...
Dolmetsch parece poseer una maestria completa de la familia de las violas, y su hija, la
seforita Hélene Dolmetsch mostré en su interpretacion de la sonata de Bach un dominio

notable de la viola de gamba para su edad [13 afios]."™

Al mismo tiempo, Dolmetsch se dio cuenta de que la construccion de copias de
instrumentos de época tendria que ser forzosamente otro pilar del movimiento de
recuperacion, si estaba llamado a extenderse, pues aunque en aquél momento aun se
encontraban especimenes originales a precios relativamente asequibles, de ninguna
manera serfan suficientes para proveer sus herramientas a un numero creciente de

intérpretes. Ello le llevo a intensificar las labores en este sentido y con el tiempo a

fundar la firma Dolmetsch. Mas tarde se haria cargo de ella su hijo Carl —que se

"% CAMPBELL, pp. 62 y 81.

181 St. James Gazette, 25 de abril 1892 [cit. en CAMPBELL, p. 48]
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implicaria especialmente con la flauta de pico, como intérprete y en la construccion—y
hoy dia sigue funcionando, dentro de un mercado de manufactura de copias de

instrumentos musicales historicos que fue amplidandose enormemente.

En 1893 hizo su primera copia de un laud y al afio siguiente construy$ un
clavicordio para John Alexander Fuller-Maitland (1856-1836), intérprete de este
instrumento, estudioso y critico musical, director de la segunda edicion del diccionario
de Grove y responsable junto al musicologo William Barclay Squire de la publicacion
del Fitzwilliam Virginal Book de teclado, editado por la Breitkpof und Hértel de Leipzig
(1894-99). El primer clave lo realizo para exponerlo en Londres en la Arts and Craft
Exhibition de 1896 y en 1910 el italiano Ferruccio Bussoni compro el de fabricacion n°

60 y tomé clases con €1.""

Antes de hacer copias de los instrumentos, los revirtid a sus
caracteristicas originales de época muchos de ellos, comprados en anticuarios, que
habian sido modificadas, y entre 1898 y 1901 construyé tres réplicas del piano de
Beethoven, una de ellas para la también clavecinista Violet Gordon-Woodhouse (1873-
1948), otra de las personas concernidas en Inglaterra con la interpretacion del repertorio

de tecla con instrumentos histéricos.'®

A partir de aqui seria demasiado prolijo seguir la carrera vital y musical de
Dolmetsch paso a paso. Separado de sus dos primeras esposas, se casé con Mabel
Johnston, que aprendid a tocar la viola de gamba, tocé también arpa, participd en la
construccion de instrumentos y realizd investigaciones importantes sobre danzas
antiguas."* En 1905 recibi6 el encargo de la firma Chickering de Boston de supervisar
una linea de construccidon de instrumentos antiguos como claves, latdes y violas. Se

establecio entonces en la vecina Cambridge, disfrutando de una etapa de prosperidad, y

182 KIPNIS, Igor, ed. (2007): The Harpsichord and Clavicord: An Encyclopedia. Nueva York: Routledge,
pp. 367-8.

83 La tercera copia de este piano fue un encargo del colonizador imperialista britdnico Cecil Rhodes
(1852-1902), fundador de Rhodesia, y se conserva hoy dia en su casa de Ciudad del Cabo, junto a la
residencia del Presidente de la Republica de Suréfrica [¢f. CAMPBELL pp. 131, 138 y 144].

'8 Estas investigaciones quedaron reflejadas en DOLMETSCH, Mabel (1949): Dances of England and
France: from 1450 to 1600, with Their Music and Authentic Manner of Performance Londres: Routledge
& Paul (reed.: Nueva York, Da Capo, 1976) y — (1954): Dances of Spain and Italy: from 1400 to 1600.
Londres: Routledge & Paul (reed.: Nueva York, da Capo, 1975).
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realiz6 desde alli numerosas giras por Estados Unidos, llegando a tocar el clave para
Theodore Roosevelt en la Casa Blanca. En 1911 la firma tuvo que cerrar ese
departamento por dificultades financieras y Dolmetsch acepté una oferta de Gaveau
para ocuparse de la fabricacion de instrumentos histdricos de teclado. En Paris colabor6
con Henry Expert'® y dio algunos conciertos con su coro “Les Chanteurs de la
Renaissance”. Sin embargo, unos meses mds tarde decidid volver a Londres, donde
Edmund Fellowes y Richard Terry se hallaban en ese momento muy ocupados en la
tarea de revivir la musica liturgica de los Tudor, mientras que la recuperacion de los

instrumentos antiguos, en cambio, se habfa estancado.'*

En 1917 se trasladé con su familia a Haslemere, a una hora de Londres, donde
realiz6 su deseo de crear un enclave dedicado al estudio de la musica antigua.
Precisamente fue en la estacion de Waterloo, a la hora de tomar un tren hacia casa de
vuelta de un concierto, cuando Carl, el hijo menor, dej6 olvidado en el andén un bolso
que contenia una flauta de pico contralto en fa original de Peter Bressan (1663-1731).
Arnold la habia comprado en una subasta de Sotheby’s en 1903 y aprovechado un viaje
en transatlantico para aprender a tocar con un método de €poca, The Compleat Flute-

7

Master or the whole art of playing on ye Rechorder,”’ antes de incorporarla al

instrumentario que empleaba el grupo en sus conciertos.

Aunque mads tarde el instrumento reaparecio en la tienda de un anticuario y fue

recuperado por los Dolmetsch, esta pérdida fue un incentivo para que, tras varios anos

'3 Henry Expert (1863-1952), alumno de César Franck en la escuela fundada por Niedermeyer, que
entonces habfa pasado a llamarse Ecole de Musique Classique, luego profesor en ella y mds tarde
bibliotecario del conservatorio de Paris, se dedicé principalmente al rescate de la musica francesa de los
siglos XV y XVI, que interpret con su coro, y llevé a cabo una importantisima labor editorial como
responsable de la publicacién de series monumentales como Maitres musiciens de la Renaissance
frangaise y Monuments de la musique frangaise au temps de la Renaissance continuada luego con las
series Florilege y Les Monuments de la musique francaise, ademas de fundar una Société d’Etudes
Musicales et Concerts Historiques [NG (I), vol. 6, pp. 323-4].

"% HASKELL (1988/96), pp. 35-7. Sobre el movimiento de recuperacién de la musica de los Tudor, cf.
WIEBE, LAURA J. (2011): "Peopled with invisible presences": Oxford and the Tudor revival, ca. 1890-
1939, tes. doc., GETZ, Christine, dir. Universidad de Iowa (accesible en http://ir.uiowa.edu/etd/2788,
recogido 19-03-2015), y sobre ediciones de Fellowes como su English Madrigal School en 36 volimenes
(1913-24), su colaboracién en los 10 volimenes de Tudor Church Music (1922-29) o su edicion de obras
de William Byrd (a partir de 1937), Ibid. p. 12-13.

T HUNT, p. 129
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de investigaciones y pruebas, Arnold lograse construir un prototipo de contralto que
funcionase (ademads de los restantes instrumentos de la familia, como soprano, tenor o
bajo), que fue presentado en 1925 en el Festival de Haslemere, que tuvo entonces su
primera edicion y seria visitado por numerosos estudiosos, artesanos y musico,

sirviendo posteriormente de referencia para otros festivales de musica antigua.'®®

Se interpretd entonces el concierto de Bach BWV 1057 para clave, dos flautas

contralto, cuerdas y continuo,'’

contando como solistas de flauta de pico con el
hermano mayor de Carl, Rudolph Dolmetsch (que como todos los hijos de Arnold y

Mabel tocaba varios instrumentos), y Miles Tomalin," considerado el primer solista

188 Entre los musicos que visitaron el festival, cabe mencionar entre otros muchos a Ernest Ansermet,
Andrés Segovia o Ralph Kirpatrick, y music6logos como Robert Donington, formado alli como discipulo
de Arnold Dolmetsch o Max Seiffert, asi como constructores de instrumentos como Robert Goble o
William Dowd. De més funesto recuerdo fue el paso por Halsmere de Peter Harlan (1898-1966),
constructor de instrumentos musicales que comprd un juego de flautas de pico y de vuelta a Alemania
puso en marcha la construccion industrial de las flautas de pico “de digitacién alemana”, cuyo modelo al
parecer fue desarrollado por un colaborador suyo, Kurt Jacob, basandose en presupuestos erréneos, pues
modificé la posicién del cuarto agujero de la parte superior del instrumento al no haber reparado en la
necesidad de utilizar una digitacién de horquilla para afinar el sonido a la cuarta del fundamental, lo que
hasta hoy en dia ha redundado en la utilizacién en las escuelas de instrumentos que han perdido su forma
natural y funcionan mucho peor, con la excepcion del trabajo llevado a cabo por algunos maestros que
han pasado por la aulas del conservatorio y recomiendan a sus alumnos comprar instrumentos de
“digitacion barroca”, [¢f. HUNT, pp. 130-1, donde Hunt califica con razén esta modificacion de “estipida
equivocacién”]. Aunque en O’KELLY, Eve (1990): The Recorder Today. Cambridge: Cambridge
University Press, pp. 8-10 se matiza el perjuicio causado, aduciendo el beneficio de la difusién masiva
(cuyos resultados musicales son puestos en duda por otros), los comentarios que se hacen al final no
dejan lugar a dudas respecto a las nefastas consecuencias de aquel error. Sobre este tema, cf. et.
LANDER, Nicholas S. (1996-2015): “History: Modern period”, en Recorder Home Page
http://www .recorderhomepage.net/history/, rec. 25-04-2015.

'8 Se trata de ese concierto cuya partitura tiene una correspondencia directa con el Concierto de
Brandenburgo n® 4 BWV 1049, con la diferencia de que la parte solista mds virtuosa de la obra, para
violin en este dltimo, es confiada aqui al clave y la tonalidad es de fa mayor, en lugar de so/ mayor en el
Brandenburgo. Hay quien piensa que la versién en sol mayor pudiese haber sido tocada por contraltos en
sol, empleando exactamente las mismas digitaciones que en la versiéon en fa de clave y sonando
simplemente un tono mds arriba, con lo que se evita en algunos pasajes la incomodidad de tocar fa
sostenido agudo en una contralto en fa, que no dispone de esa nota de manera fiable; ello de manera
independiente a la indicacién due fiauti d’echo que aparece en en el titulo del Brandenburgo y podria
indicar un tipo de flauta que permitia tocar forte y piano, como se requiere para hacer los contrastes
indicados en el segundo movimiento, instrumento cuyas caracteristicas reales son también controvertidas.
Para una recension de articulos que tratan del tema, ver GRISCOM, Richard y LASOCKI, David (2003):
The Recorder. A Research and Information Guide (2° edicién). Nueva York: Routledge, pp. 543-45
[dentro de la bibliografia espafiola, mencidnese la traduccién de uno de esos articulos, MARTIN, John
(1994): “Los fiauti d’echo en el 4° concierto de Brandenburgo de J.S. Bach”, de The Acoustics of the
Recorder, ap. 1. Celle: Moeck (trad. esp.: Barbara Sela, en Revista de Flauta de pico n° 4, pp. 13-17,
Enero 1996).

1% En 1937 Tomalin participé en la Guerra Civil Espafiola como miembro de las Brigadas Internacionales
y llevaba siempre consigo una flauta soprano construida por Dolmetsch en cuya cabeza iba labrando el
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virtuoso de los tiempos modernos en Inglaterra. Sin embargo fue Carl Dolmetsch
(1911-1997), el hijo menor, quien mas se implico con la flauta de pico como solista y
constructor, pues a partir de 1926 su padre deleg6 en €l la investigacion y produccion de
flautas, quedando a partir de 1930 divididas entre los hijos las responsabilidades la
firma, que sigue hoy dia ubicada en Haslemere y continda fabricando numerosas clases

de instrumentos antiguos.'"’

Carl desarroll6 también una carrera importante como solista (Kees Otten, el
profesor de Frans Briiggen, comenz6 a tocar la flauta de pico después de asistir a uno de
sus conciertos), a menudo acompafiado al clave por Joseph Saxby, fundé con sus hijos
el Dolmetsch Family Consort de flautas de pico y, junto a Edgar Hunt,"”* The Society of
Recorder Players,'” de la que fue presidente entre 1937 y 1988. Al igual que hizo a
partir de 1930 Manuel Jacobs, también formado en Haslemere, impuls6é también la
composicion de un repertorio importante de musica de compositores ingleses para flauta

de pico (generalmente con acompanamiento de piano, o a veces alternativamente de

nombre de las batallas en que tomaba parte. Se conserva una foto suya [fig. 10] tocando esa flauta en
Ambite, poco antes de la Batalla de Teruel, rodeado de compafieros de la 15 Brigada Antitanques,
seguramente improvisando sobre unos aires que estd tocando uno de ellos a la mandolina, dada la
atencién preferente que parecen poner los demds en el instrumento de cuerda pulsada [repr. en
BRADLEY, Kenn (1994): International Brigades in Spain 1936-39. Oxford: Osprey, p. 54].

"' En la fig. 11 vemos al conjunto familiar en 1925, aunque aqui Carl toca la viola de gamba mientras
que la flauta la toca Rudolph.

192 Edgar Hunt (1909-2006), flautista muy activo en la promocién temprana de la flauta de pico, profesor
y director del departamento de Miusica Antigua del Trinity College of Music —primer conservatorio del
mundo en instituir una titulacién de flauta de pico—, editor a partir de 1937 de la rama inglesa de la
editorial Schott, cuya casa matriz alemana habia sido fundada en Mainz en 1770.

193 Parte de la informacién sobre la biografia de Carl Dolmetsch ha sido recogida en el portal de Internet
de The Society of Recorder Players (http://www.srp.org.uk/carl-dolmetsch/, rec. 19-03-2015), la sociedad
inglesa de flautistas de pico (el inglés es de las pocas lenguas en que la palabra “flauta” no aparece en la
denominacion del instrumento que llamamos en castellano “flauta dulce” o “flauta de pico”, ya que recibe
el nombre de recorder, cuyo origen se relaciona con el canto de los pdjaros) [sobre el nombre del
instrumento ¢f. HUNT, pp. 2-8]. Rudolph (1906-1942), nacido en Boston, hizo carrera como virtuoso del
clave y violagambista, estudié direccion de orquesta y decidié alejarse de la mdsica antigua,
despareciendo luego tempranamente en el mar cuando su buque fue torpedeado en medio del Atldntico
por un submarino aleméan en la Segunda Guerra Mundial. Sobre los miembros de la familia Dolmetsch,
aparte de mucha informacién contenida en CAMPBELL, se encuentran datos complementarios en
dolmetsch on line, portal oficial a través del que se comercializa en Internet la marca Dolmetsch de
instrumentos antiguos, especialmente en el articulo BLOOD, Bryan: “The Dolmetsch Story”
(http://www .dolmetsch.com/Dolworksfrench.htm, rec. ff.T.), que contiene una resumen bastante
completo de la vida del fundador y reenvios a las biografias individuales de los demds miembros de la
familia.
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clave)'

y tom¢ la direccion del Festival desde la muerte de su padre (1940) hasta un
afio antes de la suya propia (1996). Una funcién similar cumpli6 para la viola su
hermana Nathalie Dolmetsch (1905-1989), fundadora en 1948 de la Sociedad de Viola
de Gamba inglesa, igualmente implicada en la construccion de estos instrumentos en la

firma, editora de numerosas partituras y autora de un libro fundamental sobre la viola.'”

La labor llevada a cabo por Arnold Dolmetsch en el terreno de la
interpretacion historica —con una clara preferencia por el repertorio instrumental—, en
cuanto a rescate, valoracion y puesta en practica de las informaciones contenidas en los
tratados, quedd plasmada en su libro The interpretation of the Music of the XVII &
XVIII Centuries, publicado por la editorial Novello en 1916, en época de la Primera
Guerra Mundial, y nada mejor que sus palabras para expresar su propuesta

metodoldgica:

Cuando nuestra notacién musical comenzd, en la parte temprana del siglo XI, la afinacién de
las notas era indicada por puntos cuadrados sobre una pauta. No habia signos para
diferenciar las diferentes duraciones de los sonidos. El ritmo de la cancién debia ser
enseflado oralmente, asi como su fempo, fraseo y ornamentacién. Gradualmente, formas
especiales fueron dadas a las notas, para indicar su duracién relativa. Signos de compds,
ligaduras, signos para los diferentes ornamentos, y todos los demds medios necesarios
fueron introducidos gradualmente para completar el sistema.

Durante novecientos afios la notacién ha progresado y aun dista de ser perfecta. No solemos
ser conscientes de ello en relacidon con la misica moderna, porque la mayoria de lo que
deseamos tocar ya lo conocemos de una audicion previa; y cuando no es asi, el estilo de la
miusica nos es suficientemente familiar para permitirnos interpretar el texto escrito
correctamente sin tener que pensar mucho. Pero futuras generaciones encontrardn

%4 Con el impulso de Jacobs, nacieron asi piezas como las de Stanley Bate, Lennox Berkeley, Walter
Leigh o Franz Reizenstein, y por iniciativa de Dolmetsch otras como las de Cyrill Scott, Edmund Rubbra,
Arnold Cooke o Colin Hand [c¢f. O’KELLY (1990), pp. 38 y 13], la mayoria publicadas por la Schott de
Londres. Algunos de estos compositores habian sido antes de la Segunda Guerra Mundial discipulos en la
Hochschule de Berlin de Paul Hindemith (1895-1963) —autor €] mismo de un trio para flautas de pico en
1932— , al igual que lo fueron Hans Poser (1907-1988), Hans Ulrich Staeps (1909-1088) y Harald
Genzmer (1909-2007), cuyas obras conforman junto a las anteriores una parte principal del repertorio
moderno de tendencia no vanguardista para flauta de pico [dos miembros de La Folia, Pedro Bonet y
Belén Gonzilez Castafio, han interpretado en algunos conciertos este tipo de repertorio en formacién de
flauta de pico y piano, notablemente la sonatina de Berkeley (1940), unas bagatelas de Poser (1963) y la
sonata de Bergmann (1965), este ultimo flautista exiliado de Alemania a Inglaterra en los afios 1940 y
colaborador de Hunt en la editorial Schott, junto a otras obras para la misma plantilla de Stockmeier y
Linde].

9 DOLMETSCH, Nathalie (1962): The Viola da Gamba. Its Origin and History, its Technique and
Musical Ressources. Londres: Hinrichsen.
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dificultades e interpretaciones dudosas donde todo parece claro para nosotros. Cien afios
atrds la gente escribid su miusica aun menos precisamente de lo que lo hacemos, de manera
que si queremos tocar en el estilo original una composicién de Beethoven, por ejemplo,
encontramos el texto incompleto y la posibilidad de hacer una interpretacién imitativa nos
deja perplejos, por cuanto los musicos més relevantes de nuestra época no coinciden en sus
lecturas.

Puede incluso haber una tradicién incuestionable para un periodo comparativamente tan
reciente, pues vive gente que pudo aprender a tocar la musica de Beethoven de alguien que
escuché tocarla al compositor en persona. El tiempo, sin embargo, ya oscurecid esas
memorias.

Si vamos medio siglo mds atrés, la dificultad se vuelven mayor. Llegamos a ese tiempo en el
que lo que ahora se llama “Musica Antigua” era simplemente anticuado. Desde aquella
época hasta la recuperacion [revival] que estd ahora en progreso, la atencién de los musicos
estuvo tan apartada de esa “Musica Antigua” que no ha sobrevivido ninguna tradicién. La
tradicién ahora reivindicada por algunos intérpretes solo alcanza a los pioneros de la
presente recuperacion, que sabian mucho menos que ahora sabemos sobre ello. Informacién
fiable Unicamente puede encontrarse en aquellos libros de instruccién que los miusicos
antiguos escribieron sobre su propio arte. Afortunadamente hay muchos, llenos de preceptos,
ejemplos y consideraciones filoséficas.'

Nos ha parecido interesante incluir esta larga cita, que reproduce en su
integridad los primeros pdrrafos de la introduccion del libro, pues, al igual que
habiamos observado que ocurre con la lectura de los tratados antiguos, la deliberada
intencionalidad de comunicaciéon que tiene toda obra de propdsito didactico lleva a
Dolmetsch a expresar con meridiana claridad unos conceptos cuya traduccidon nos
obligaria a realizar diversos circunloquios que no alcanzarian la misma precision que la
fuente original (en este caso un texto del pionero de la recuperacion moderna de la

musica antigua).

% DOLMETSCH, Arnold (1916): The Interpretation of the Music of the XVII and XVIII Centuries.
Londres: Novello (reed. 1946, pp. V-VI).
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1.3.6 Desarrollo de las técnicas de grabacion y radiodifusion

A partir de mediados de la década de 1920, el perfeccionamiento de las técnicas
de grabacion y reproduccion va a potenciar la divulgaciéon musical, junto a la
radiodifusiéon, que va a obligar a las compafiias discograficas a perfeccionar su
tecnologia y actuar como elemento democratizador que propicia la educacion musical
de un publico mas amplio."”” Comenzaron a editarse colecciones que se proponian
cubrir un espectro mucho més amplio de compositores, obras y épocas de la historia de
la musica, ayudando a una formacion del gusto y apreciacion musical. En 1923 se fundo
la National Gramophonic Society [NGS], editora de la revista The Gramophone, que
reunio suscripciones para abordar la grabacion de repertorio inédito, sobre todo
cameristico, tanto contempordneo como de compositores como Debussy, Brahms,
Schubert, Mozart, Boccherini, Bach, Corelli o Locke, llegando a editar un total de 166

registros hasta su disolucion a mediados en 1935.

En la Gramophone Company,”® fundada en 1896 como rama inglesa de la
United States Gramophone Company y parte integrante a partir de 1931 de EMI
(Electric and Musical Industries), con su sello His Master’s Voice [HMV] (que utilizaba
la imagen emblemadtica del perrito que acerca el hocico a la campana de un gramé6fono),
el productor discografico Walter Ledge (1906-1979, casado en 1953 con la soprano
Elisabeth Schwarzkopf), comenz6 a editar con el mismo sistema de subscripciones
(algunas canalizadas a través de sociedades Bach, Haydn o Beethoven) numerosas
series dedicadas a compositores, entre las que cabe mencionar las suites de violonchelo
de Bach por Pablo Casals, las Variaciones Goldberg y obras de Couperin y Rameau por

Wanda Landowska,'” la obra de 6rgano bachiana por Albert Schweitzer y la integral

7 Cf. DAY, Timothy (2000): A Century of Recorded Music. Listening to Musical History. Yale: Yale
University Press (ed. esp.: Un siglo de miisica grabada. Madrid: Alianza, 2002), pp. 20-23.

9% Ibid. 75-7.

99 La discografia de Wanda Landowska, que en muchas ocasiones alternaba el piano y el clave en un
mismo concierto, como hizo en Madrid en 1905 y 1906 [¢f. GONZALO DELGADO, p. 591], aparte de
grabaciones de rollos de piano realizadas desde 1905 para Welte-Mignon con musica de Bach, Daquin y
Durante (el sistema de pianos grabadores y reproductores tuvo un importante desarrollo entre 1904 y
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del Clave bien temperado interpretado al piano por Edwin Fischer (1886-1960), maestro

entre otros del pianista y director de orquesta argentino Daniel Baremboim.

En la década de 1930 comienzan a editarse colecciones mas exhaustivas que se
plantean cubrir de modo antoldgico la historia de la musica occidental. Fue el caso de la
Columbia History of Music by Ear and Eye, con la que colaboré Arnold Dolmetsch,”
editada en el periodo 1930-39 por el estudioso musicografo inglés Percy Scholes (1877-
1958) para la Columbia britanica (heredera de NGS), que en cinco volumenes que
comprendian ocho discos de diez pulgadas cada uno de ellos (unas cinco horas de
musica), abarcaba desde el organum de los siglos IX-X hasta musica de Stravinsky,
Bartok o Varese.”' Otra antologia sonora fue Two Thousand Years of Music, que en
1931 comenzé a publicar Parlophone (que formaba parte también del grupo EMI) bajo

la direccion del musicélogo alemén Curt Sachs (1881-1959),° serie cuyo espiritu

1925 [DAY, 23-6)]), comienza a ser muy activa a partir del afio 1923, en que aun graba actsticamente
para la compaiiia estadounidense Victor, mientras que en el afio 1926 lo hace eléctricamente [RESTOUT,
p-417; en Ibid. pp. 411-22 se encuentra su discografia completa].

2% Aunque en 1921 NGS habia hecho intentos de grabar los instrumentos antiguos tocados por los
Dolmetsch, la compafiia habia estimado que los resultados sonoros eran insuficientes para su publicacion,
en contraste por ejemplo con la voz del tenor Caruso, cuyo registro habia tenido notable éxito comercial
[CAMPBELL, 209-10]. Para disponer de grabaciones de Arnold Dolmetsch, hubo que esperar al encargo
de una grabacién integral del Clave bien temperado, realizado en 1932 por la inglesa “The 48 Society”,
de la que el maestro acometié varios volimenes aun sin completarla (contaba entonces 75 afios y después
de un percance sufrido en un desplazamiento al estudio, la Columbia decidido trasladar el equipo de
grabacién a su casa) [Ibid. pp. 253-5]. La grabacién de clave considerada mds antigua fue realizada en
1920 por su discipula Violet Gordon Woodhouse [Ibid. p. 209], registro que puede escucharse en
GORDON WOODHOUSE, Violet (1920): reg. toccata para teclado BWV 914 en mi menor de J.S. Bach,
https://www.youtube.com/watch?v=aw46td2Gncc, mn 1.28- 4.18 (rec. f£.T.).

P DAY, pp. 84-5.

22 Importante musicélogo alemdn, historiador del arte por su formacién inicial, cuya aportacién
fundamental fue la clasificacién de instrumentos musicales que establecié en 1914 junto a Hornbostel
(citada ya como heredera de la establecida anteriormente por Mahillon), publicada por primera vez en
HORNBOSTEL, Eric M. von y SACHS, Curt (1914): “Systematik der Musikinstrumente. Ein Versuch”,
en Zeitschrift fiir Ethnologie n°® 46, vols. 4-5, pp. 553-590 [las tablas de la clasificaciéon de Hornbostel y
Sachs se hallan al completo traducidas al castellano en VEGA, Carlos (1946): Los instrumentos musicales
aborigenes y criollos de la Argentina. Buenos Aires: Centurion, cap. 1, “Las clasificaciones”, pp. 19-78].
Conservador de la coleccidn estatal de instrumentos [Staatliche Instrumentensammlung], conservada en la
Hochschule fiir Miisik de Berlin, en 1933 fue suspendido de su cargo por ser judio y emigré primero a
Parfs, donde trabajé en el museo etnolégico Musée de ’Homme, y después a Nueva York, en cuya
universidad ensefi6 entre 1937 y 1957. Aparte de su dedicacién a los instrumentos musicales del mundo
entero, cuya historia sintetizé en SACHS, Curt (1940): The History of Musical Instruments. Nueva Y ork:
Norton (ed. esp.: Historia universal de los instrumentos musicales. Buenos Aires: Centurién, 1947; ed.
it.: Sttoria degli strumenti musicali. Mildn: Mondadori, 1996), Sachs realizé también importantes estudios
sobre la historia de la danza, recogidos en — (1933): Eine Weltgeschichte des Tanze. Berlin: Fiestrich
Reimer (ed. esp.: Historia universal de la danza, Buenos Aires, Centurién, 1944; ed. ingl.: Nueva York,
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tendria su continuacion, una vez emigrado Sachs a Francia, en L’Anthologie sonore,
editada por Pathé-Marconi y que hasta los afios 1950 cubriria un campo muy amplio,

publicando 169 discos, en la dltima etapa en formato LP.*’

En los afios 1950, con un concepto similar, HMV grabaria también su History of
Music in Sound, ideada para acompaiar los 10 volumenes de New Oxford History of
Music.** A partir de entonces, la musica antigua tendria en la industria discogréfica una
extension muy importante de su actividad y una aliada que potenciaria la
comercializacion de esta rama de la musica clédsica. En la continuacion de nuestro relato
destacaremos algunos de sus hitos y tendremos ocasion de volver sobre ello al hablar de
cuestiones interpretativas y laborales, debido a la enorme influencia que la aficién por

los registros sonoros ha tenido y sigue teniendo en ambos terrenos.*”

Paralelamente al desarrollo de la industria discografica, la radio comenzé a
efectuar retransmisiones en directo de gran calidad (tanto de conciertos como de
actuaciones realizadas en estudios propios) y jugé un papel fundamental como
consumidora y difusora de los registros fonograficos, dando como resultado un enorme

progreso de una cultura musical, que fue puesta al alcance de todos. Aunque se habian

Norton, 1937/1963) y sobre la misica de la Antigiiedad y de las culturas orientales, que pone en relacién
con la musica medieval en — (1943): The Rise of Music in the Ancient World. East and West. Nueva York:
Norton, tema sobre el que una referencia anterior es — (1927): La miisica en la Antigiiedad. Barcelona:
Labor, cuya edicion espafiola, en esta editorial hispano-alemana fundada en 1915, se adelant6 a la
alemana de 1928.

203 Un listado completo de esas grabaciones puede encontrarse en
http://www.medieval.org/emfag/cds/ans99999.htm (rec. f£.T.), donde puede verse la enorme cantidad de
repertorio antiguo cubierto, accediéndose a través de otros enlaces de la misma hoja al detalle de cada una
de las grabaciones.

%% Se trataba en este caso de la tercera edicién, cuyo primer volumen se publicé en 1954, de Oxford
History of Music (1* ed. en 6 vols., 1901-05; 2% ed. en 8 vols., 1929-38)

25 Para completar un resumen de la industria discogrdfica temprana de musica antigua, cf. HASKELL
(1988/96), pp. 112-20, pudiendo destacarse entre otras muchas referencias adicionales un intento de Pathé
de grabar en Paris el coro de Charles Bordes en 1900 o el envio a Roma de unos técnicos de sonido de la
compafiia Gramophone al XIII centenario de la muerte de Gregorio Magno, gracias a lo que se han
podido conservar registros de las interpretaciones que alli hicieron los pioneros de Solesmes Pothier y
Mocquereau, asi como la fundacion en Paris, con el impulso de la millionaria australiana Louise Hanson-
Dyer del sello L’Oiseau-Lyre, paralelo a la editorial de mismo nombre que publicé en 1933 la integral de
la obra de Frangois Couperin, sello independiente que mds tarde seria absorbido por Decca [cf. et. DAY,
pp- 88-9].
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hecho experimentos radiofénicos con anterioridad,” la primera emisora europea fue la
British Broadcasting Company (Corporation a partir de 1927), la BBC, fundada en
1922, dos afios después de las primeras emisiones radiofonicas regulares en los Estados
Unidos, que comenzd a emitir regularmente una programacion de creciente calidad (y
en 1930 constituyé también su propia Orquesta Sinfonica), confeccionada por
especialistas y que incluia comentarios ilustrativos, algo que se acentud a partir de 1946
con las emisiones del Tercer Programa, de caracter intelectual y basicamente centradas
en musica culta de todas las épocas, dedicando atencion, aparte del repertorio clasico,

tanto a los estrenos contemporaneos como al repertorio antiguo.

Este modelo, que gan6é en calidad con la paulatina introduccion de la
modulacion de frecuencia [FM], a partir de su invencion en 1935, fue seguido por la
mayoria de paises europeos (incluida la fundacion de orquestas, algunas de ellas
anteriores a la OS de la BBC y en algunos paises, incluso en diferentes ciudades), y
hacia 1925 todos contaban con emisoras, afio en que en Japon se emitia desde Tokyo,
Osaka y Nagoya, al igual que en paises de América Latina como México, Argentina o
Colombia tuvieron lugar diversas experiencias de radiodifusion en los primeros afios

1920 y que en torno a 1930 nacieron las primeras radiodifusoras importantes.*’

Los programas de radio dedicados a musica cldsica, han constituido sin duda
desde su creacion un importante foro para una difusion mucho mas amplia de la musica

antigua y un acicate para la realizacion de nuevos registros, tras educar a un publico y

206 En Francia, en 1881 se habia transmitido por teléfono una actuacién de la Opera de Paris a unos
oyentes situados en otro lugar, en 1910 se retransmitié desde la Metropolitan Opera House de Nueva
York una Cavalleria rusticana cantada por Caruso en el Metropolitan en 1915 se habia establecido una
conexion con Estados Unidos desde la cumbre de la Torre Eiffel, desde donde mas tarde se harian otras
emisiones, y a partir del final de la Primera Guerra Mundial hubo diversas iniciativas de radiodifusiéon
privada [cf. “Broadcasting”, en NG (I), vol. 3, pp. 313-24, p. 315 y 318-9].

207 Acerca de la radio en México, ¢f. PACHECO PONCE DE LEON, F.J. (2008): Andlisis Cuantitativo de
la Programacion de XHCOM 105.9 Mhz SICOM RADIO Puebla durante Mayo, Junio y Julio de 2006,
tes. doc. Puebla: Universidad de las Américas,
http://catarina.udlap.mx/u_dl a/tales/documentos/Ilco/pacheco p fl/capitulo 1.html (rec. f.fT.), cap. 1,
pdf pp. 1-27, pp 12-13. En Espaiia, donde hubo transmisiones de épera en 1920 y el Estado emiti6é unas
directivas en 1923, afo en que Radio Ibérica comenz6 a emitir, y en los afios 1930 hubo radios como
Radio Espafia, Union Radio y Radio Sevilla, no hubo consorcio estatal hasta después de la Guerra Civil,
momento en que fue creada la Red Espafola de Radiodifusién (1942), que a partir de 1944 pasé a
llamarse Radio Nacional de Espafia (RNE) [NG (I), vol. 3, p. 317], algunas de cuyas actividades
musicales habrd ocasién de destacar en el siguiente y otros epigrafes.
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despertar su interés por acceder a un repertorio cada vez mas amplio. Ello dio como
resultado la creacion de grupos muy cercanos a los estudios de grabacion, como fue el
caso de Pro Musica Antiqua de Bruselas o New York Pro Musica, cuando las propias
radios no se encargaron directamente de que se creasen esos grupos. Fue el caso de la
Westdeutscher Rundfunk de Colonia (cuyos estudios, en los que trabajo Stockhausen en
los afios 1950, resultarian también fundamentales para el desarrollo de la musica
electroacustica), que en 1930 cred un quinteto de instrumentos barrocos y patrocind en

1954 la creacién de la Cappella Coloniensis, dirigida por August Wenzinger.**®

Contando con estos medios, la recuperacion de la musica antigua tomd una
dimension de fendmeno internacional, algo en lo que la television, que comenzé a
experimentarse en 1925 y a emitir regularmente en varios paises en torno a 1937, no
tendria mucha influencia, independientemente a alguna que otra retransmision, mientras
que en cambio en el cine encontraria cierta visibilidad, con la grabacion de bandas
sonoras’” y también de una serie de peliculas cuyo tema central ha sido la propia
musica antigua, como La cronica de Ana Magadalena Bach," en la que el teclista
Gustav Leonhardt interpreta a Johann Sebastian Bach, tanto actoralmente como tocando
junto a la orquesta de instrumentos de época Concentus musicus de Viena, dirigida por
Nikolaus Harnoncourt (que a su vez interpreta el personaje del principe Leopold
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Anthalt-Cothen), o la muy celebrada Tous les matins du monde,”" cuya musica

interpreta Jordi Savall, asi como las peliculas Farinelli’’* y La leyenda de Balthasar el

2% HASKELL (1988/96), pp. 120-3.

2 Los Dolmetsch llegaron a grabar algunas para peliculas de ambientacién histérica, como The Lady of
the Lake (1929-31) y Coronel Blood (1934) [cf. ibid. pp. 124 y 209].

*" HUILLET, Dani¢le y STRAUB, Jean-Marie, guién y dir. (1968): Chronik der Anna Magdalena Bach
[Gustav Leonhardt, Christiane Lang, Paolo Carlini, Ernst Castelli, Bob van Asperen, Nikolaus
Harnonucourt y otros. Guién: Banda sonora: Concentus musicus y Ensemble fiir alte Musik Wien
(Nikolaus Harnoncour, dir.); Grupo de la Scola Cantorum Basiliensis (August Weizinger, dir.); Coro de
nifios de Hannover (Heins Hennig, dir.). Alemania-Italia: Franz Seitz-IDI Cinematografica [se puede
visionar en https://www.youtube.com/watch?v=XYv2ICyB6BM, rec. ff.T.]

2! CORNEAU, Alain, dir. (1991): Tous les matins du monde [Gérard Depardieu, Jean-Pierre Marielle,
Anne Brochet, Caroline Sihol y otros. Guién: Pascal Guignard (autor novela homénima) y Alain
Corneau. Banda sonora: Jordi Savall. Francia: France 3-Canal +-Sedif-Divali (7 premios César, incl.
Mejor pelicula).

22 CORBIAU, Gérard, dir. (1994): Farinelli, il castrato [Stefano Dionisi, Elsa Zylberstein, Enrico Lo
Verso, Caroline Cellier, Omero Antonutti y otros. Guién: Andrée y Gérard Corbiau. Banda sonora: Les
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Castrado (de esta ultima hablaremos mas adelante por haber grabado La Folia la banda

sonora).

1.3.7 El desarrollo de la interpretacion histérica entre finales del siglo XIX y el

final de la Segunda Guerra Mundial

Volviendo a retomar el desarrollo de la interpretacion historica a finales del XIX
donde lo habiamos dejado, en Parfis el pianista de formacion Louis Diemer (1843-1919)
llevaba desde los afios 1860 dando conciertos con un clave Pascal Taskin de 1860 (mas
tarde, por razones practicas de transporte, utilizaria para sus giras un Erard moderno) y
fue contratado para tocarlo en el marco de la Exposicién Universal de 1889.%"* Hubo allf
una muestra importante de instrumentos antiguos, mientras que, cuatro afios antes
Mahillon habia comisariado para otra Exposicion Internacional en Londres una muestra
de la coleccion de Bruselas y tres conciertos. Tanto en Francia como en Inglaterra, era
clara la atraccion del movimiento Art Nouveau por este tipo de instrumentos y su
reconstruccion, inscrita en un interés por la artesania en general (como fue el caso del

primer clave de Dolmetsch expuesto en la Arts and Craft Exhibition de Londres).

Diemer, que acompafié a Sarasate en numerosas giras y fue profesor en el
conservatorio, entre otros, de Alfred Cortot, Robert Casadesus, Lazare Lévy, Alfredo

Casella y José Cubiles, fue fundador de la Société des Instruments Anciens [fig. 12],

Talens Lyriques (Christophe Rousset, dir.). Bégica-Francia-Italia-Alemania: Stephan-K2-RTL TVI y
otros (Globo de Oro Mejor pelicula extranjera, varios premios César y Donatello).

I3 Sobre los conciertos de musica antigua en la Exposicién Universal de 1889, en la bibliografia espafiola
puede consultarse FAUSER, Annegret (2004): “De arqueologia musical. La misica barroca y la
Exposicion Universal de 18897, en Concierto barroco. Estudios sobre miisica, dramaturgia e historia
cultural, Juan José Carreras y Miguel Angel Marin, eds., pp. 289-308. Logrofio: Universidad de la Rioja,
y un estudio mds amplio en su monograffa — (2005): Musical Encounters at the 1889 Paris World’s Fair.
Rochester: University of Rochester.
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junto Jules Delsart al violonchelo y la viola de gamba, el belga Louis van Waefelghem
(compaiiero de Dolmetsch en Bruselas) a la viola de amore y Laurent Grillet tocando la
zanfona, formacion con la que realizaron numerosas giras internacionales. Otra Société
des Instruments Anciens seria fundada en 1901 por Henry Casadesus (1878-1947), viola
de amor, con el apoyo de Camile Saint-Saéns (1835-1921) y se mantendria activa hasta
1939, contando con el concurso de sus hermanos Marcel y Marius (violas de gamba
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bajo y soprano) y Regina (clave) [fig. 13].”" Dieron conciertos en otros paises europeos,
incluida Espafia, Estados Unidos y Oriente Medio; Tolstoi describié el concierto que
dieron en Moscu en 1910 como “uno de los mayores placeres musicales que jamas haya
experimentado”.*"” El compositor italiano Alfredo Casella tocé el clave un tiempo con
el grupo, pero luego se distancié aduciendo que casi toda la musica que tocaban era

apdcrifa o estaba muy retocada por su director.*'"°

Otra figura fundamental del cambio de siglo en la capital francesa fue Charles
Bordes (1863-1909), que con su coro Les Chanteurs de Saint-Gervais (del nombre de la
iglesia de la que era organista) consiguid llevar muy alto el nivel de interpretacion de la
polifonia renacentista coral. Logré proseguir de esta manera el trabajo que habian
iniciado en la primera mitad del siglo XIX Choron, Niedemeyer y el principe de la
Moskova, incluida la labor editorial. Tras una minuciosa labor de ensayo, su conjunto
adquiri6 una fama que le llevo a dar numerosos conciertos y a hacer giras
internacionales. Junto al organista Alexandre Guilmant y al compositor Vincent D’Indy,
condiscipulo en el magisterio de Cesar Franck, fund6 la Schola Cantorum, que abri6 sus
puertas en Parfis en 1896, con veintitin alumnos, que pasaron a ser trescientos en 1908, y
constituyd a partir de entonces un centro de formacion musical alternativo al

conservatorio.

24 Los hermanos Casadesus formaban parte de una familia de origen cataldn cuyo padre, el misico
autodidacta Luis Casadesus, habia nacido en Figueras.

15 Citado en HASKELL (1988/96), p. 50. En fig. 14 puede verse a Landowska tocando el clave para
Tolstoi en su casa de lasnaia Poliana [Musica n°® 69, Junio 1908, repr. en MERCIER-YTHIER, Claude
(1990): Les clavecins. Paris: Vecteur, p. 121]

28 Ibid. p. 51. En efecto, algunos de los “descubrimientos” realizados por los hermanos Casadesus
resultaron haber sido compuestos por ellos mismos, como algunos conciertos de Haendel, Carl Philipp
Emanuel o Juan Christian Bach, obra de Henry, y el famoso concierto Adelaide de Mozart, que Yehudi
Menuhin llegé a grabar y Marius reconoci6 haber escrito [“Casadesus, Henri”, en NG (I), vol. 3 p. 844].
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Mientras que Ravel y el grupo de los seis salieron de €ste, por la Schola, abierta
a todos sin limite de edad ni prueba de ingreso, pasaron como alumnos Gabriel Fauré,
Albert Roussel, Déodat Séverac, Erik Satie, Bela Bartok, Edgar Varese, Arthur
Honegger, Adnan Saygun, y fueron profesores los espafioles Isaac Albéniz y Joaquin
Turina, asi como Milhaud, Roussel y Messiaen, con un plan de estudios especialmente
sensible hacia el conocimiento e interpretacion del repertorio antiguo, partiendo de su
inicial orientacion hacia la musica sacra. Bordes habia interpretado con su formacion
obras de Josquin, Victoria, Palestrina, Lassus, Ockeghem y Janequin, en 1893 habia
montado el Actus Tragicus de Bach en el Trocadéro y entre 1903 y 1908 la Schola, que
abrié sucursales en provincias, recuper0 e interpretd varias Operas de Rameau, la
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Armide de Lully, el Orfeo y L’Incoronazione di Poppea de Monteverdi.

La importancia de Wanda Landowska (1879-1959), aparte de sus propios
valores artisticos y de la enorme difusion que dio al clave y a su repertorio fue la de ser
el primer intérprete virtuoso que alcanzd reconocimiento como estrella tocando un
instrumento antiguo, realizando numerosas giras internacionales y un trabajo extensivo
en el terreno de la grabacion discogréfica, especialmente de la obra de Bach pero
también de Rameau, Couperin y una serie de autores mas antiguos. Formada como
pianista de talento en el conservatorio de su Varsovia natal y después en Berlin, en 1900
se establecid en Paris, donde, cercana al principio al circulo de la Schola Cantorum, se
convencid de que el clave era el unico instrumento apto para tocar el repertorio que

habia sido concebido para é€1.

Con la realizacion sus giras, tocando tanto clave, el instrumento que le dio su
mayor reconocimiento, como piano y a menudo tocando como solista con orquesta,
representa la emergencia en la recuperacion de la musica antigua — por primera vez con
la confluencia de factores como fama, reconocimiento de la critica, atencion mediatica y
destacada presencia en el mercado discografico— de una figura de alta solvencia
profesional y nivel artistico equiparables a los solistas de primera fila del panorama

musical institucionalizado de la época. En 1905 public6 Sur l'interpretation des oeuvres

*!7 Para las informaciones de estos parrafos, cf. HASKELL (1988/96), pp. 44-50 y VILA, Marie Christine
(2007): Paris Musique. De ’école de Notre-Dame a la Cité de la Musique, huits siecles d histoire. Paris:
Parigramme-Compagnie Parisienne du Livre, pp. 238-40.
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de clavecin de J.S. Bach y en 1909 Musique ancienne, textos donde recoge su ideario
interpretativo, al que haremos alguna referencia mas adelante, y en 1913 le fue ofrecida
la primera cédtedra de clave en la Hochschule fiir Musik de Berlin, en la que impartio
clases hasta su vuelta a Francia en 1919, al término de la Primera Guerra Mundial, afio
en que enviud6 de Henry Lew, especialista en folklore hebreo que habia esposado en

1900.

En 1927, cansada de la intensa movilidad de su carrera, compré una casa en
Saint-Leu-la-Forét, a las afueras de Paris, en cuyo jardin construy0 mads tarde un
pequeiio auditorio para dar conciertos. Allf estableci6 una Ecole de Musique Ancienne,
donde imparti6 clases a musicos venidos del mundo entero y se encontré rodeada de un
circulo de admiradores,”'® pequefia corte en la que, a decir de algunas voces criticas,
oficiaba con autoridad y era dificil contradecir cualquiera de sus ideas.”" En cuanto a
los instrumentos que utilizd, cabe destacar que Landowska trabajé con Pleyel para
intentar modernizar el instrumento y supuestamente aumentar su rendimiento,’*
afiadiéndole un registro de 16 pies y y llegando a poner incluso un clavijero metalico

(moda que luego fue seguida por algunas fabricas de instrumentos pero finalmente

abandonada).

Aunque disponia de una coleccion de piezas histdricas, no las tenia en estado de
buen funcionamiento. En esto seguia una linea muy diferente a la desarrollada por

Dolmetsch, que seguia una muy cercana a los modelos originales, que con el tiempo se

% Entre ellos el critico y musicégrafo espafiol Carlos Bosch (1872-1958), autor de un admirado y
adulador librito: BOSCH, Carlos (1936): Espiritu pretérito en horas actuales. Wanda Landowska y Saint-
Leu-la-Forét. Madrid: Espasa Calpe, que, aparte de destacar la delicadeza de la sonoridad del clave como
algo lejano y apropiado para el repertorio antiguo, es un texto fuertemente anclado en una visién
romdntica podriamos decir que desaforada, al igual que ocurre con su — (1932): En las cataratas del
Barroco, Eugenio d’Ors, prél. Madrid: Espasa Calpe, cuyo prologuista de lujo, el filésofo d’Ors, es en
cambio autor del texto mds conceptual entre los fundamentales de la recuperacion del Barroco: D’ORS,
Eugenio (1935): Du Baroque. Paris: Gallimard (1* ed. esp.: Madrid, Aguilar, 1945), publicado antes en
francés que en castellano.

* HASKELL (1988/96), p. 53.

20 Aqui nos permitiremos destacar el error que supone pensar que los “antiguos” estaban mds atrasados
(algo que podriamos comparar a la gran equivocacidn pedagdgica que supone tratar a los nifios como si
fueran “tontos”, algo absolutamente erréneo cuando se da el caso), cuando en realidad eran expertos en lo
que hacian, teniendo en cuenta que en algunos terrenos como la acustica disponian de conocimientos
empiricos muy eficaces que en algunos casos se han perdido y no han podido ser igualados.
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ha podido comprobar que son insuperables en matices, calidad y potencia. Dolmetsch,
de hecho, fue maestro de algunos de los mas afamados constructores de claves de la
época posterior, como el inglés Robert Goble (1903-1991), y el norteamericano William
Dowd (1922-2008). En 1940, la llegada de las tropas del III Reich a Paris la hace
refugiarse en el sur de Francia, Portugal y finalmente emigrar a Estados Unidos,
estableciéndose en Lakeville (Connecticut), desde donde siguié dando conciertos y
haciendo grabaciones, acompafiada hasta el fin de sus dias con su fiel secretaria y

colaboradora Denise Restout.?*!

De lo que no cabe duda, es que la dedicacion de Wanda Landowska hizo
avanzar mucho la consideracion de la musica antigua y la admision de un instrumento
histérico como el clave en el circuito concertistico, sobre la base de una equiparacion de
nivel con solistas dedicados a otras especialidades y repertorios. Por otra parte también
inici6 la recuperacion del clave como instrumento apto para la musica moderna,
escribiendo para ella sendos conciertos Manuel de Falla (Concierto para clave, 1926) y
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Francis Poulenc (Concert champétre, 1929). " Dos de su discipulos destacados fueron

el norteamericano Ralph Kirpatrick’” y el colombiano Rafael Puyana).”*

221 Restaut ha actuado también como difusora del ideario de Wanda Landowska, a través de la docencia y
también de su libro RESTAUT, Denise (1964): Landowska on Music, Collected, Edited and Translated
by Denise Restaut. Nueva York: Stein and Day. El problema es que, aunque contiene mucha informacion,
a diferencia de lo que hemos destacado con las fuentes originales, su transmision a través de una tercera
persona le resta claridad y gran parte de su valor; este problema puede resolverse parcialmente con
LANDOWSKA, Wanda (1909), LEW-LANDOWSKI, Henri, colab.: Musique Ancienne. Paris: Mercure
de France (reed. mod.: LEWINTER, Roger, intr., Parfs: Ivrea, 1996), aunque se trata de una obra
relativamente de juventud que deja sin cubrir cincuenta afios de carrera posterior.

22 En 1.4 .4 trataremos de la relacién de Wanda Landowska con Espaiia.

¥ Ralph Kirpatrick (1911-1984), nacido en Massachusetts, estudié en Parfs con Nadia Boulanger y
Wanda Landowska y una parte importante de su empeifio vital fue la interpretacion, grabacion y edicién
completa de la obra de Domenico Scarlatti (1685-1757) [de esta dltima: SCARLATTI, Domenico (1733-
57), Sixty Sonatas in Two Volumes, Edited in Chronological Order from the Manuscripts and Earliest
Printed Sources, Ralph Kirpatrick, prol. y ed. Nueva York: Schirmer, 1953], escrita toda ella en Madrid
(fueron también extensivas sus grabaciones y ediciones de la obra de Bach), asi como una biografia del
musico italiano [KIRPATRICK, Ralph (1953): Domenico Scarlatti. Nueva York: Princeton University
Press (ed. esp.: Madrid, Alianza, 1985)], trabajos para cuya realizacién fueron frecuentes sus visitas a
Espafia. En 1985, afio del centenario del nacimiento de Scarlatti, La Folia interpreté en el Museo del
Prado un concierto dentro de un ciclo de programacién paralela a la exposicién Domenico Scarlatti en
Esparia.

4 Rafael Puyana (1931-2013), en 1978 estren6 en el XXVII Festival Internacional de Misica y Danza de
Granada, con la Orquesta de Radio Television Espafiola bajo la direccién de Enrique Garcia Asensio, el
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Giraremos ahora la mirada hacia Alemania, pais fundacional de la musicologia
moderna, donde a finales del siglo XIX la interpretacion historica habia quedado algo
rezagada respecto a Inglaterra y Francia.”” En 1905, con el impulso principal del

226 e fund6 en

violonchelista y violagambista Christian Dobereiner (1874-1961),
Munich el Vereinigung fiir alte Musik, un quinteto con voz, dos violines, viola de
gamba y clave, que luego creci6 a un formato de pequefia orquesta que actud bajo la
batuta de Bernhard Stavenhagen. Considerado en la época inferior en cuanto al nivel
técnico de sus miembros al conjunto de Casadesus, cuyas giras por Alemania eran
frecuentes, los criticos valoraron en cambio un mayor esfuerzo de fidelidad a los usos

de época, independientemente a que frecuentemente sus miembros actuasen en

indumentaria de época [fig. 15].

El conjunto se disolvié durante la Primera Guerra Mundial y en 1922,
Doébereiner instituy6 un curso de instrumentos antiguos en la Staatlische Akademie der
Tonkunst de Munich. Otra figura fundamental en la recuperacion de la viola de gamba
fue Paul Griimmer (1879-1965), discipulo al violonchelo de Julius Klengel en Leipzig,
solista de la opera de Viena, miembro del internacionalmente afamado cuarteto Busch y
profesor, dio conciertos con Wanda Landowska y fue autor de una Viola da Gamba
Schule, publicada en Berlin en 1928. Entre sus discipulos (entre los que se contaria
Nikolaus Harnoncourt en el periodo 1944-48), fue determinante la figura del suizo de
Basilea August Wenzinger (1905-1996), uno de los fundadores de la Schola Cantorum
Basiliensis —maestro a su vez del violagambista catalan Jordi Savall-, que centré la
técnica del instrumento con mayor rigor histérico que aquellos primeros maestros

alemanes, que ni siquiera habian utilizado arcos propios del instrumento.

concierto para clave y orquesta Concierto del Albaizin [sic] que le dedicé Xavier Montsalvatge, grabd
miusica de autores espafoles del siglo XVIII y dicté cursos sobre misica antigua espafiola para tecla en
los Cursos de Santiago de Compostela.

¥ Acerca de este parrafo y los tres siguientes, cf. HASKELL (1988/96), pp. 54-9

226 Dibereiner fue pionero en la entrada de instrumentos histéricos en la interpretacién de la Pasion segiin
San Mateo de Bach, cuando Felix Mottl le invité a tocar la viola de gamba en ella, notablemente las
elaboradas partes originales de las arias Geduld, wenn mich falsche Zungen stechen y Komm, siifles
Kreus, desde entonces dos cldsicos para cuya interpretacion todo violagambista desea recibir la llamada
de alguna orquesta cuando llega la Semana Santa.
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El movimiento de recuperacion de la musica antigua encontré también apoyo en
las universidades alemanas y Hugo Riemann (1849-1919) en Leipzig fue el primero en
rescatar en los tiempos modernos la institucion del collegium musicum, reunién semanal
en la que musicologos y aficionados se retnen para interpretar musica. Willibald Gurlitt
(1889-1963), discipulo de Riemann, fundé con sus alumnos del seminario de
musicologia de la universidad de Freiburg un collegium que dio una serie de conciertos
en los que por primera vez se escuchd musica medieval en Alemania, con canto
gregoriano, organum y musica de Dufay y Binchois, tocando copias de flautas de pico™’

y violas de gamba construidas a proposito.

Desde comienzos de siglo tom6 también importancia en Alemania el
movimiento de recuperacion de los érganos historicos (Orgelbewegung) para interpretar
la musica de Bach y el repertorio barroco, una de cuyas figuras activas fue el organista,

228 Nacido en la

médico y tedlogo especialista en Bach Albert Schweitzer (1875-1965).
Alsacia alemana y luego naturalizado francés, escribié una monografia sobre el musico
de Eisenach, primero publicada en francés como J.S. Bach, le musicien-poéte y luego
ampliada en la versién alemana y traducida al inglés.”” Discipulo al 6rgano de Widor en

Paris,”’ emprendi6 con €l la edicién completa de la obra organistica bachiana, tuvo gran

27 Mandé hacer copias del juego de flautas del constructor Hyeronimus F. Kynseker (1636-1686)
conservado en el Germanische Nationalmuseum de Niiremberg (La Folia posee también copias de varios
de estos instrumentos, construidas por la firma alemana Mollenhauer que ha utilizado en conciertos y en
alguna grabacion).

2 Su hermana Anne-Marie Schweitzer fue la madre del filésofo francés existencialista Jean-Paul Sartre
(1905-1980), dato que no podemos dejar de resefiar dada nuestra gran aficion al contexto —o, mejor dicho,
contextos en plural—, que da titulo a este estudio y constituye una de las sefias de identidad del trabajo
desarrollado por La Folia.

*» SCHWEITZER, Albert (1911): J.S. Bach, ed. ingl., 2 vols. Leipzig: Breitkopf und Hirtel (ed. fac.
ibid.: Nueva York, Dover, 1966).

% Charles-Marie Widor (1844-1937), discipulo de Fétis y del organista Lemmens en Bruselas, conectado
en linea directa con una tradicién interpretativa que descendia de los discipulos de Bach, organista de la
iglesia de St. Sulpice en Paris y profesor de composiciéon de Honegger y Milhaud en el conservatorio de
la capital francesa, siendo secretario perpetuo de la Académie des Beaux-Arts francesa, en 1916 fue el
principal impulsor de que se fundase en Madrid la Casa de Veldzquez, lugar donde desde entonces
artistas e intelectuales en residencia pueden estudiar la cultura espafiola, siguiendo el modelo de la Villa
Medicis francesa en Roma y academias que otros paises mantienen con similar funcionalidad en la capital
italiana [NG (I), vol. 20, p. 398]. La Folia dio un concierto en la Casa de Veldzquez madrilefia el 01-06-
1999, en el marco de un coloquio internacional Vagabundos y picaros en las Letras y las Artes en tiempos
de Veldzquez (1599-1560), y tuvo por otra parte oportunidad de actuar en la Academia de Espafa en
Roma en 2003 y 2008.
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admiracion igualmente por la musica de Wagner, a cuya familia trat6 en Bayreuth, y,
sin abandonar en ningin momento sus actividades musicales, pasd buena parte de su
vida cuidando a enfermos en un hospital que construyé en Lambarené en Africa (actual

Gabédn).

Alli terminé sus dias, aunque fueron frecuentes sus giras por Europa para dar
conciertos, conferencias y participar en diversos actos y gano el Premio Nobel de la Paz
en 1952, y al morir fue enterrado alli en el cementerio de la mision. Yendo mds atras
que las investigaciones sobre el drgano barroco, en las que no siempre hubo criterios
homogéneos y tuvieron resultados a veces controvertidos en cuanto a conservacion y
restauracion, en 1921 Gurlitt mando reconstruir en Freiburg un 6rgano mds temprano,
segun el modelo de Praetorius, que tuvo mucho éxito y cred escuela. En la Alemania del
primer tercio del siglo XX, una serie de actividades musicales, entre ellas la
recuperacion de determinados instrumentos antiguos, se coaligaron con movimientos
excursionistas de exaltacion de la naturaleza y recreo higienista al aire libre como el
Wandervogel, relacionado con el Deutsche Jugendbewegung [Movimiento de la
Juventud], del que formaba parte también la rama alemana de los Boy Scouts fundados

por el inglés Baden Powell en torno a 1900.

Estas organizaciones fueron después mediatizadas por el movimiento nazi, y
tuvieron en la misma época su reflejo en otros paises europeos, en Espafia, por ejemplo,
con una serie de ideales de la Institucion Libre de Ensefianza y de otros circulos en la
época de la Republica, luego igualmente reconvertidos por el sistema excursionista de
organizaciones afines a la Falange de José Antonio Primo de Rivera y al Movimiento
Nacional. Fritz Jode y otros se plantearon recuperar la cancién popular alemana con
acompafniamiento de guitarra o laid y en 1917 comenzé a publicarse la revista Die
Laute, de la que fue editor Richard Mdller, investigador de la musica antigua de laud y

sus tablaturas, que mando hacer copias de éste y otros instrumentos.

En ese contexto se inscribe la ya mencionada construccion masiva de flautas de
pico impulsada por Peter Harlan (junto a violines, violas de gamba, laudes y claves) y
también la composicion del trio para flautas de pico de Hindemith Ploner Musiktag,

escrito en 1932 para una jornada de festival en una escuela universitaria de la ciudad de
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P16n, donde la pieza se estrend tocando él mismo una de las flautas, seis afios antes de
exiliarse el compositor a Suiza (y dos afios més tarde a Estados Unidos).”' En 1938,
huyendo también del nazismo, emigr6 desde Austria a Norteamérica la familia austriaca
von Trapp, que cantaba repertorio antiguo acompafnandose de flautas dulces, violas de
gamba y una espineta, cuya historia inspir6 un musical de Broadway, con canciones de
Rodgers y Hammerstein, y la pelicula que en Espafia se tituld Sonrisas y ldgrimas,
aunque estas producciones no reflejan de manera realista sus actividades musicales.*”
De la asimilacion de la flauta de pico en Alemania por el movimiento nazi, da una idea
la intervencion en la apertura de los Juegos Olimpicos de Berlin en 1937, de un gran

conjunto de flautas e instrumentos de percusion en una demostracion gimndstica con

musica del bavaro Carl Orff en que participaron 6000 jévenes.*”

21 O’KELLY (1990), pp. 40-3

22 WISE, Robert (1965): The Sound of Music [Julie Andrews, Christopher Plummer, Eleanor Parker,
Peggy Wood y otros. Guién: Ernest Lehman. Banda sonora: Richard Rogers, Oscar Hammerstein II].
Estados Unidos: United Artists (5 Oscars, incl. Mejor pelicula 1965), que en Hispanoamérica se titulé La
novicia rebelde, pelicula sacada del musical de mismo titulo, cuyo argumento es a su vez una adaptaciéon
muy libre del libro de memorias de TRAPP, Maria Augusta von (1949): The Story of the Trapp Familiy
Singers (ed. esp.. “Sonrisas y ldgrimas”. La verdadera historia de la familia Von Trapp. Barcelona:
Espasa, 2012), que da una idea mds exacta de la historia real y de las giras musicales que realizé la
familia por diversos paises de Europa y mds tarde por Norteamérica, con un repertorio que incluia obras
de Dufay, Josquin, Gibbons, Palestrina, Telemann o Bach y no fue reflejado en aquellas producciones.

23 Cf. HUNT, 138. Carl Orff (1895-1982), que con su Carmina Burana (1936), que pone en misica
versos latinos de los siglos XI-XIII, extraidos de una antologia de mismo titulo publicada en 1847,
encontrd una respuesta inmediata a la utilizacién de cdnticos sencillos, ritmos contundentes, realzados por
mucha percusion, y un sentido teatral de puesta en escena en que se funde musica y movimiento (algo en
lo que su trabajo confluy6 con el del francés Jacques Dalcroze). Exculpado después de la guerra a pesar
de su colaboracion con las autoridades nazis, las teorias educativas de Orff, desarrolladas en su método
Orff-Schulwerk, que buscan desde la infancia desarrollar cualidades musicales a partir del sentido musical
innato y la improvisacién colectiva, tuvieron gran difusién a través de la radio a partir de 1948, se
difundieron a diversos paises, adaptando el uso de canciones a la prosodia de los diferentes idiomas y
culminaron con la creacién en 1961 de un Instituto Orff para la formacién de profesorado, adscrito a la
universidad Mozarteum de Salzburgo, con amplia utilizacion de flautas e instrumentos de percusion,
muchos de ellos desarrollados especificamente para este tipo de ensefianza [cf. “Orff, Carl”, en NG (),
vol. 13, pp. 707-10; cf. et. MARCO (2008), P. 772]. Ligado a la flauta de pico como instrumento
melddico, y con unas perspectivas educativas mds amplias en torno a motricidad y expresion (algo que
impartido como asignatura recibe a menudo el nombre de “musica y movimiento”), el método Orff forma
parte de una serie de tendencias pedagégicas cuyo desarrollo ha sido caracteristico del siglo XX y cuyos
resultados pueden recibir una consideracién dispar segin la perspectiva desde la que se valoren, en
particular en lo que se refiere a su relacién con otras actividades musicales formativas desarrolladas
igualmente con la infancia en centros de ensefianza musical y el futuro posible acceso de esos alumnos a
una eventual posterior actividad profesional en la musica. La version espafiola del método Orff se editd
como ORFF, Carl y KETTMAN, Gunild (1963): Orff-Shulwerk. Mainz: Schott (ed. esp.: Orff-Shulwerk.
Miisica para nifios, Montserrat Sanuy y Luciano Gonzdlez Sarmiento, vers. esp. Madrid: Unién Musical
Espafiola, 1969).
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A comienzos de los afios 1930 Hermann Moeck (1896-1980) comenz6 a editar
una revista en torno a la flauta de pico, Der Blockfliten-Spiegel >* de la que fue director
el flautista Franz Julius Giesbert (1896-1972), y a publicar repertorio para ella, asi como
a construir instrumentos con los que todo flautista ha realizado al menos parte de sus
estudios” y mds de un concierto,”* mientras que Karl Vétterle (1905-1975), fundador
de la editorial Barenreiter en 1923 (establecida en Kassel desde 1927), se concernia
especialmente con la recuperacion de la musica coral antigua, impulsada en aquel
momento por el Singbewegung, que redescubrid y enaltecid la figura de Heinrich
Schiitz, organizaba un Arbeitskreis fiir Hausmusik, las jornadas Kasseler Musiktage,

editaba Die Zeitschrift fiir Hausmusik y fabricaba también flautas de pico.*”’

Diversas formaciones corales desarrollaron entreguerras una labor en Alemania,
como el coro de cdmara de Stuttgart, especializado en madrigal, o el de la iglesia de
Santo Tomas de Leipzig, dirigido por Karl Straube (1873-1850), que dio conciertos
semanales presentando la musica de Bach con efectivos reducidos.”® Tal como sefiala
Haskell, a partir de esos afos la interpretacion de repertorio coral precldsico, por
formaciones que le dedican una atencion importante (aunque no forzosamente con
criterios filologicos unificados), se extiende a otros centros musicales, paises como

Holanda o Dinamarca, ciudades como Praga, Budapest, Helsinki, Roma o Barcelona, y

% En 1935 pasé a llamarse Die Zeitschrift fur Spielmusik, revista que la firma Moeck sigue editando hoy
dia.

73 Al igual que con el excelente método GIESBERT, Franz-Julius (1934): Schule fiir die Altblockfléte in
f- Mainz: Schott (ed. ingl.: Method for the Treble Recorder. Ibid., 1937), cuyo apéndice de ejercicios
(tanto propios como histdricos) resulta de enorme utilidad.

% En los conciertos dados por La Folia en el periodo 1977-79, Pedro Bonet utilizaba una contralto de
palosanto Moeck de modelo Rottenburgh (en diapasén la’=440 Hz, pues el grupo aun no habia
introducido el diapason barroco de semitono bajo la’= 415 Hz), instrumento muy exitoso desarrollado en
1966 a partir de un originales conservados en la coleccién del conservatorio de Bruselas del constructor
local Jean-Hyacinth Rottenburgh (1672-1765) por el constructor Friedrich von Huene (n. 1928) [cf.
HUNT, p. 155], afincado desde 1947 en Boston, donde a mediados de los afios 1990 tuvimos ocasién de
visitarlo en su taller.

T HUNT, pp. 137-8. Biirenreiter desarrollé nexos estrechos con la musicologia y es la editora de MGG
(D y (ID) [sobre la historia de Bérenreiter, cf. portal de la firma https://www .baerenreiter.com/en/about-
baerenreiter/history/, rec. f£.T; sobre las flautas de pico, cuya construccién la firma abandoné en 1987,
disefiadas en un principio en colaboracién con Peter Harlan cf. https://www.baerenreiter.com/en/about-
baerenreiter/baerenreiter-encyclopedia/recorders/, ibid.].

“* HASKELL (1988/96), pp. 58-9.
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se dan conciertos en lugares como Madrid, Estocolmo, Copenhague, Viena, Zurich,
Bucarest, San Petersburgo o Johannesburgo,” a la vez que aumenta su presencia en la

industria fonografica.

En Bélgica, pais pionero en el que tanta relevancia habia tenido el trabajo de
Fétis, Gevaert y Mahillon, la alumna de Landowska Aimée van de Wiele (1907-1991)
fundé en los afos 1930 el Cuarteto Belga de Instrumentos Antiguos, y el
norteamericano Safford Cape (1906-1973), establecido en Bruselas desde 1925 y casado
con la hija del musicélogo Charles van den Borren (1874-1966), cred el conjunto Pro
Musica Antiqua,” dedicado a la interpretacion de la musica medieval y renacentista
temprana, que tuvo su primera actuacion en 1933 y en 1935 abridé la Exposicion
Universal de Bruselas con una formacion de ocho cantantes y un grupo de diez

instrumentistas tocando copias histdricas.

Este grupo constituyéo uno de los primeros acercamientos serios a una
interpretacion historicamente informada del repertorio de los siglos XIII a X VI, hasta
entonces relegada al ambito especializado de seminarios y congresos por ser
considerado demasiado arcaico para el publico, de autores como Perotin, Leonin, De la
Halle, Machaut, Landini, Dufay, Binchois, Busnois, con musica de Obrecht, Isaac o
Josquin, de los que pronto hicieron registros para Anthologie Sonore*' El grupo de
Safford Cape, continud su actividad después de la guerra de 1939-44, grabando en los
afios 1950 para The History of Music in Sound y después para la coleccion Archiv

Produktion de la Deutsche Grammophon hasta su retirada en 1967.

En el mismo terreno de la musica medieval, cabe resefiar en Francia el trabajo
del conjunto Paraphonistes de St Jean-des-Matines, fundado en 1936 por el

norteamericano William Devan (1906-1949, que cambi6 su nombre por el de Guillaume

29 Ibid. p. 60.

% Conjunto cuya vida se extenderfa hasta 1974, siendo liderado a partir de 1967 por el tenor Franz
Mertens, miembro del mismo desde 1936 [NG (1), vol. 15, p. 304].

! Del contenido de este y el siguiente parrafo, cf. HASKELL (1988/96), pp. 60-1.
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de Van),”* formacién especializada en el repertorio de los siglos XIII a XVI, al igual
que la Psallette de Notre Dame fundada en 1933 por Jacques Chailley (1910-1999).**
Otra discipula de Pirro, asi como de Nadia Boulanger,”** Wanda Landowska y de Galpin
en Inglaterra, la music6loga Genevieve Thibault de Chambure (1902-1975),
especializada en cancién francesa y musica instrumental entre 1450 y 1550, fund6 en
1926 la Société de Musique d’Autrefois, conjunto dedicado a la interpretacion del
repertorio antiguo con instrumentos de época, que organizo en los periodos 1927-32 y
1952-75 al menos dos conciertos anuales (uno de musica religiosa y otro de musica
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profana),”” y mas tarde fue conservadora del museo de instrumentos del conservatorio

de Paris (1962-73), cuyas colecciones (a las que con el tiempo se afadieron la suya

2 En abril de 1936, De Van participé en Barcelona en el 111 Congreso de la SIM, y durante la Segunda
Guerra Mundial se hizo cargo en Paris de la direccion de la seccidon de musica de la Biblioteca Nacional.

¥ Jacques Chailley, discipulo de Nadia Boulanger (1887-1979) y de André Pirro (1869-1943, sucesor de
Romain Rolland en la catedra de Historia de la Musica de la Sorbona), fue subdirector del conservatorio
de Paris (donde tuvo a su cargo, entre otras especialidades, la ensefianza coral), director de la Scola
Cantorum e inspector de musica del Ministerio de Educacién. En el afio 1973 visité Espafia para dictar
varias conferencias y tuvimos ocasion de asistir a una charla que dio en el Real Conservatorio de Musica
Madrid. De su amplia bibliograffa, aparte de CHAILLEY (1960), que citaremos mds adelante, son
también notables — (1950): Histoire musicale du Moyen Age. Paris: Presses Universitaires de France, que
refleja sus conocimientos en la misica medieval, materia de su especializacion interpretativa, el muy
influencial — (1951): Traité historique d’analyse harmonique. Paris: Alphonse Leduc, asi como — (1958):
Précis de musicologie. Paris: Presses Universitaires de France (ed. esp.: Compendio de musicologia.
Madrid: Alianza, 1991) y — (1967): La Musique et le signe. Lausanne: Rencontre, que trata de historia de
la notacién musical.

%4 En cuanto a la pianista, compositora y directora de orquesta Nadia Boulanger, discipula de Fauré, que
aparece citada varias veces en nuestro trabajo, cabe destacar que como profesora de la Ecole Normale de
Musique, del Conservatoire Americain de Fontainebleau y de otras instituciones, tanto de Francia como
de Estados Unidos, donde se exilé durante la Segunda Guerra Mundial, ejerci6 influencia internacional en
multitud de compositores e intérpretes, entre los primeros, tuvo como alumnos nada menos que a
Shostakovitch y Aaron Copland (incluso Stravinsky contd con su magisterio, y también Astor Piazzola,
Philipp Glass y Quincy Jones) [http://www fontainebleauschools.org/index.html rec. f.f£.T.], y entre los
dltimos el guitarrista espafiol Narciso Yepes (1927-1997), quien por cierto grabé en 1972-73 en laid
barroco la integral de la obra de Bach para este instrumento por encargo de Archiv Produktion. Sin
embargo a pesar de haber tenido siempre en cuenta la importancia del repertorio antiguo, Boulanger, al
igual que Vincent d’Indy, no mostré especial interés por la utilizacién de instrumentos de época, lo que
atestigua el haber grabado en 1937 al piano el bajo continuo de los madrigales de Monteverdi, compositor
a cuyo redescubrimiento sin embargo contribuyé (HASKELL (1988/96), p. 62) [cf. et. SPYCKET,
Jérome (1987): Nadia Boulanger. Lausana: Payot]. En 1967, la ya octogenaria musico francesa visitd
Madrid para dirigir [cf. FERNANDEZ CID, Antonio (1967): “Memorable actuacién de Nadia Boulanger
al frente del coro y la orquesta de laR. TV. E” (sic),en ABC, 4 abr.].

5 ¢f. GETREAU, Florence (2007): “Les archives de la Société de Musique d’Autrefois, 1926-1975,
conservées au musée de la Musique a Paris”, en Fontes Artis Musicae, n® 54 (2007-1), pp. 38-54.
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propia y los archivos de la Société) se encargd de racionalizar, restaurar y completar,

impulsando paralelamente investigaciones de organologia e iconograffa musical .**°

Aunque ciertos instrumentos antiguos, como ¢l clave o la viola de gamba, habian
llegado a impartirse en las clases de algunos conservatorios como la Hoheschule fiir
Musik de Berlin, se echaba de menos en Europa la existencia de un centro especializado
dedicado al estudio del repertorio preclasico con instrumentos de época, necesidad que
vino a cubrir la Schola Cantorum Basiliensis, fundada en 1933 en la ciudad suiza de
Basilea, centro de gran tradicién musical y activo en la musicologia.”*’ Fueron sus
principales impulsores dos miusicos oriundos de esta ciudad a orillas del Rin, el director
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de orquesta Paul Sacher™ y el ya mencionado violagambista August Wenzinger, que

formaba en aquel momento un trio con el flautista Gustav Scheck®” y el clavecinista

4 Esta coleccién constituye hoy el Musée de la Musique, que forma parte, junto al propio conservatorio,
de la Cité de la Musique, complejo de instalaciones musicales que se construyeron en La Vilette, en los
solares donde antes estaban ubicados los mercados de abastos de Paris. El inicio de la coleccién se
remonta a la fundacién del conservatorio, tras la revolucion francesa, sancionada por un decreto del 16
thermidor afio III de la Republica (1795), que determina también la creacién paralela de una biblioteca de
miusica y un “gabinete de instrumentos antiguos y de los de nuestros usos que pueden por su perfeccion
servir de modelos” [cf. BRAN-RICCI, Josiane (1997): “Du musée instrumental au musée de la Musique”,
en Guide du musée de la musique, AAVV, pp. 10-3. Paris: Réunion del Musées Nationaux, p 10]. Este
museo alberga una coleccién muy significativa de flautas de pico, completadas con mucha visién en los
afios 1970 y 80, en la que hay ejemplares de constructores franceses, como por ejemplo dos flautas tenor
de Hotteterre, similares a la copia que fabrica Moeck
[http://www .moeck.com/cms/index.php?id=30&L=rottenburgnr.439, rec. {fT.] y emplea La Folia en
algunos conciertos, asi como de otros constructores importantes del Barroco como los ingleses Thomas
Stanesby, padre (h.1668-1734) e hijo (1692-1754), el francés establecido en Londres Peter Bressan
(1663-1731), el holandés Richard Haka (h. 1646-1705), los alemanes miembros de las familias de
Nuremberg Kinseker, Denner y Oberlender y el constructor de Basilea Jeremias Schlegel (1730-1792) [cf.
Ibid. pp. 72-7].

7 Bajo el impulso del musicélogo suizo Karl Nef (1873-1935), especialista en la musica instrumental
alemana de la segunda mitad del siglo XVII, se organizaron alli dos congresos de la SIM (1906 y 1924),
que traslado alli su sede en 1927 [cf. “Basle”, en NG (I), vol. 2 pp. 240-1].

% Paul Sacher (1906-1999), discipulo de Nef, se habfa interesado por incluir en las programaciones
musicales de su orquesta repertorio antiguo y contempordneo, y protagonizd en esa segunda categoria el
encargo y estreno de numerosas obras, como el Concierto para cuerdas, percusion y celesta de Bartok y
otras muchas de compositores como Strauss, Stravinsky, Hindemith, Honneger, Martin o Henze.

249 Gustav Scheck (1901-1984), flautista travesero y de pico, uno de los fundadores en 1946 de la
Staatliche Hochschule fiir Musik de Freiburg, donde tuvo como discipulo al flautista Hans-Martin Linde
(n. 1930), uno de las figuras mds destacadas de la interpretacion de la flauta de pico (autor asimismo de
diversos métodos y de notable literatura contempordnea para el instrumento), cuyas grabaciones para
Archiv Produktion se contaron en los afios 1970 entre las mds difundidas, junto a las de Frans Briiggen
para Telefunken, y contribuyeron a dar a conocer las posibilidades solisticas del instrumento.
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Fritz Neumayer, el Kammermusikkreis Scheck-Weniznger, conjunto pionero en la

utilizacién del diapasén barroco de semitono bajo.**

Wenzinger ensefi0 su instrumento en la Schola hasta 1979 (afio en que le
sucedio en la catedra el catalan Jordi Savall), constituy¢ alli un trio de violas e impulso
actividades de conjunto con el Freunde Alter Musik, que pronto dio fama internacional
a la escuela. Entre los profesores del equipo inicial, se contaba también el tenor Max
Meili (1899-1970), que grabo canciones renacentistas con acompafiamiento de laud para
L’Anthologie Sonore, una de las primeras versiones completas del Orfeo de Monteverdi
y diversas obras de Schiitz. La actividad de la Schola no llegaria a verse del todo
interrumpida durante la Segunda Guerra Mundial, gracias a la neutralidad de Suiza en la

contienda.

En los Estados Unidos,”" donde habiamos mencionado en el siglo XIX las
actividades de las sociedades focalizadas en torno a la musica de Bach, Haendel y
Haydn, la interpretacion del repertorio antiguo siguid en las primeras décadas del siglo
XX un desarrollo con fases similares a las que ya hemos estudiado como genéricas de la
recuperacion de la musica antigua: rescate paulatino del repertorio, no solo de la musica
de esos tres grandes maestros sino también de grandes polifonistas como Palestrina y
luego otros muchos, inclusion cada vez mas frecuente de autores precldsicos en el
repertorio, eventual especializacion de diversas formaciones vocales, orquestales o
cameristicas e introduccidn paulatina de técnicas y criterios interpretativos filologicos,

asi como, en algunos casos, de instrumentos de época.

En cuanto a lo primero, pueden mencionarse las actividades del organista John
Frederick Wolle (1863-1933), que habia pasado un tiempo estudiando con Rheinberger
en Munich y entre 1888 y 1901 protagoniz6 en Bethlehem (localidad de Pennsilvania
fundada en 1741 por exilados moravos) los estrenos americanos de las pasiones segun

San Juan 'y San Mateo, asi como de la misa en si menor y el Oratorio de Navidad de

0 Cf. cap. 3-3.1.

! Cf. HASKELL (1988/96), pp. 94-111.
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Bach.>* La musica de Palestrina comenzé a interpretarse a finales del siglo XIX por
oficio de la American St Cecilia Society y por la Oratorio Society fundada en 1873 en
Nueva York por el director de origen polaco-aleméan Leopold Damrosch (1832-1885),
que en 1874 también interpreto el oratorio Sanson de Haendel, labor continuada por sus
hijos Frank®’ y Walter,” fundando el primero en 1894 el coro de la Musical Art
Society of New York, formado por entre 50 y 70 cantantes profesionales, que actuaron
entre otros lugares en el Carnegie Hall y cantaron musica de Bach, Haendel, de Adam
de la Halle, Palestrina, Lasso, Josquin, Sweelinck, Victoria, Arcadelt y Lotti. Utilizaron
para ello las ediciones preparadas por Charles Bordes para la Schola Cantorum de Paris

y otras del propio Damroch que fueron publicadas por Schirmer.*”

2 E]l Bethlehem Bach Festival, creado por Wolle en 1898, ha celebrado en 2015 su 108 edicién
[http://www .bach.org/history.php, rec. f.£.T.].

3 Frank Damrosch (1857-1937), primogénito de los hijos de Leopold y ahijado de Franz Listz, director
del coro del Metropolitan Opera House tras la muerte de su padre, fund6 en 1893 el New York Institute of
Musical Art, que se fusion6 en 1926 con la Juilliard Graduate School para formar la prestigiosa Juilliard

School of Music [¢f. http://www.hire-juilliard-musicians.com/Juilliard Co-Founder.html 'y

http://www hire-juilliard-musicians.com/The Juilliard School.html, rec. f.f.T.], cuyas instalaciones
forman parte en Nueva York del complejo del Lincoln Center for the Performing Arts, que alberga

también la Opera y una importante biblioteca, cuya construccién formé parte de una gran operacién de
renovacién urbanistica del Upper West Side de la isla de Manhattan en Nueva York, impulsada por el
millonario John D. Rockefeller Jr. a comienzos de los afios 1960.

»* Walter Damrosch (1862-1950), director de la New York Symphony Society, estuvo en la Primera
Guerra Mundial en Francia, donde por iniciativa del general Pershing formé a maestros de banda para las
fuerzas expedicionarias norteamericanas y, junto a Francis Casadesus (1870-1954), otro de los hermanos
Casadesus), fue uno de los fundadores del Conservatorio Americano de Fontainebleau del que fue
profesora como hemos visto Boulanger, y lo fueron también Ravel, Dupré y Vidor (y mads tarde
Rubinstein, Richter, Bernstein y Rostropovich) [cf.
http://www fontainebleauschools.org/history/index.html]. Madas adelante, Damrosch se involucré
plenamente en actividades de radio; dirigié el primer concierto orquestal radiado a todos los Estados
Unidos y a partir de 1927, como asesor musical de la NBC, organiz6 cursos de apreciaciéon musical y
conciertos para nifios [c¢f. “Damrosch” NG (I) , vol. 5, pp.174-5].

5 HASKELL (1988/96), p. 97. La firma editora e importadora Schirmer fue fundada en 1861 por el
también nacido alemdn Gustav Schirmer Sr. (1829-1893), y mds adelante trabajarfan para ella los
music6logos Oscar Sonneck (1873-1928) —que inicié alli en 1915 la publicacién de The Musical
Quaterly, la primera revista de los Estados Unidos dedicada a estudios musicoldgicos académicos
(actualmente editada por Oxford University Press)—, Carl Engel (1883-1944), Gustav Reese (1899-1977)
y Paul Henry Lang (1901-1991) [cf. “Schirmer”, en NG (I), vol. 16, p. 657]. En la siguiente generacion,
los Schirmer fueron editores de Enrique Granados (1867-1916) y se ofrecieron para facilitar el estreno de
la version operistica de Goyescas en el Metropolitan, que habfa tenido que suspenderse en Paris debido al
inicio de la guerra de 1914. Efectivamente ese estreno tuvo lugar en Nueva York en 1916, aunque el viaje
tuvo como consecuencia dramética la muerte del compositor, que perdi6 la vida en el mar cuando uno de
los barcos en que volvia a Espafia fue torpedeado por un submarino alemén, tras diversos avatares, entre
ellos una invitaciéon de dltima hora para dar un concierto en la Casa Blanca que habia motivado un
cambio de planes en su ruta [“Granados”, en NG (I), vol. 7, p. 628]; mds tarde hubo diferencias entre los

113



Otras figuras de la recuperacion de la musica antigua en el cambio de siglo en
Estados Unidos fueron Morris Steiner, un aficionado bavaro que compré en su tierra
natal una serie de instrumentos de teclado antiguos, que expuso en las exposicion
universal de Chicago (1893) y luego dond a la universidad de Yale. El también
emigrante aleman Theodore Thomas, organizé conciertos de musica de Bach por el Este
y Medio oeste de Estados Unidos y llegé a juntar en Nueva York un coro de 500 voces
para interpretar una cantata de Bach. Sam Franko (1857-1937) habia nacido en Nueva
Orleans. Director de orquesta, alumno de Joachim en Berlin y de Vieuxtemps en Paris,
fundé6 en 1881 el New York String Quintet. Fue el primero en plantearse unos criterios
mas filologicos para la interpretacion del repertorio antiguo, “con el cardcter de la

época” y “en salas pequefias con orquesta pequefias”.>*

En sus Concerts of Old Music que comenzé a dirigir en 1900 en el Lyceum
Theater de Nueva York, contando en Europa con la ayuda de Gevaert y Saint-Saéns,
reunid para su conciertos partituras de Lully, Rameau, Vivaldi, Marcello, Hasse,
Philidor o Cimarosa; fue ademéas en 1903 el introductor de Dolmetsch en América, que
junto a Elodie al clave y Mabel a la viola de gamba toc6 con su American Symphony
Orchestra y causd impresion en las audiencias americanas su pintoresca figura,
cometidos musicales y eventuales atuendos de época en la gira de catorce conciertos
que dieron ese afio en la costa este y repitieron al afio siguiente, con cambio de

intérprete de clave debido al divorcio de su segunda mujer.

Ciertamente, la introduccion de instrumentos de época en Estados Unidos vino
propiciada por las giras por Norteamérica de solistas y conjuntos europeos dedicados a
la musica antigua, como los Dolmetsch, los Casadesus, Wanda Landoswka, The English
Singers o la Societa Polifonica Romana. El paso de Dolmetsch por la firma Pickering de
Boston, entre 1905 y 1910, dio un empuje a la fabricacion local, intensificado después
con las estancias en Europa de constructores norteamericanos que perfeccionaron su

formacion en su taller en Haslemere. Ello dio pie a la importante escuela de

editores y los herederos del misico espafiol, que retiraron los manuscritos inéditos de su padre y los
vendieron a Salabert en Paris [Ibid.,en DMEH, vol. 5 p. 856].

»% De su autobiografia FRANKO, Samuel (1938): Chords and Dischords. Nueva York: The Viking
Press, cit. en HASKELL (1988/96), p. 99.
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construccion de claves de Nueva Inglaterra, de la que formaron parte John Challis
(1907-1974), finalmente mds influenciado por Landowska y partidario acérrimo de las
innovaciones tecnologicas y Frank Hubbard (1920-1976), que viajé por Europa
tomando medidas de instrumentos en los museos y en 1949 abrié un taller en Boston

junto al ya citado William Dowd.

Esta escuela, tendria su complemento en varias generaciones de clavecinistas
importantes con figuras como Arthur Whiting,”’ Erwin Bodky, Putnam Aldrich,®
Ralph Kirkpatrick y Roslyn Tureck.”® Otros factores que hicieron de Boston un centro
de referencia en el mundo de los instrumentos antiguos fueron la adquisicion en 1926
por la Boston Symphony Orchestra de la coleccion Casadesus de instrumentos, seguida

poco después de la compra de la coleccién Galpin por el Fine Arts Museum >

A partir de ese momento, surgieron los primeros grupos norteamericanos
dedicados a la interpretacion del repertorio precldsico con medios de época, como la
American Society of Ancient Instruments, fundada en 1929 en Filadelfia por el
violinista holandés Ben Stad y su esposa Flora, que estudiaron viola de amor y clave,
respectivamente, con los Casadesus y siguieron un modelo similar de formacion,
integrada por varias violas, instrumentos de la familia del violin y clave, con el que

interpretaron mucha musica renacentista y a menudo actuaron con vestimenta de época,

»7 Arthur Whiting (1861-1936), discipulo temprano de Dolmetsch en los Estados Unidos, escribié
WHITING, Arthur B. (1909): “The Lesson of the Clavichord”, en New Music Review n° 8, 1909, pp. 69-
72 y 138-42, més tarde editado y difundido en separata, y dio una serie de conciertos con su clave
Chickering, algunos de ellos para nifios, y también a ddo con viola de gamba con Paul Kéfer,
violonchelista de la Orquesta Filarménica de Nueva York [cf. HASKELL (1988/96), pp. 100-1 y 208].

% Putnam Aldrich (1904-1975), por consejo del pianista y director de orquesta espaiiol José Iturbi (1895-
1980), estudié piano con Wanda Landowska (con cuya secretaria se casd) y en 1929 dej6 este
instrumento por el clave. Fundador en 1938 de la Boston Society of Ancient Instruments, en 1950 se hizo
cargo en la universidad de Stanford del primer programa de los Estados Unidos especializado en
interpretacion histérica [c¢f. HOULE, George y otros (1975): Memorial Resolution Putnam Calder Aldrich
(1904-1975). Stanford: Universidad (http://historicalsociety.stanford.edu/pdfmem/AldrichP.pdf, rec.
f£T.)]

»% Cf. HASKELL (1988/96), 104-5.

2 Ibid. pp. 101-2.
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siguiendo la moda que habia iniciado Dolmetsch en muchas de sus actuaciones.”®' Otro
conjunto significativo fue la Boston Society of Ancient Instruments, dedicada
principalmente a interpretar repertorio barroco, fundada con otros miembros de su
orquesta en 1938 por Alfred Zighera, nacido en Paris y establecido desde 1925 en
Boston, de cuya Sinfénica era violonchelista, formacion con la que colaboraron al clave
Putnam Aldrich y Erwin Bodky, fundador este ultimo en 1942 del Cambridge
Collegium Musicum, que finalmente termind llamandose The Cambridge Society for
Early Music y sigue funcionando hoy dia como asociacién que organiza conciertos de

promocion de la misica antigua.”*

En la segunda mitad de la década de 1930, la llegada a Estados Unidos de una
noémina muy importante de musicos que huian de la Segunda Guerra Mundial, bien por
ser perseguidos como judios o por ser renuentes a aceptar las condiciones impuestas por
el nazismo, supuso un salto cuantitativo fundamental en el nivel musical
estadounidense. Entre los exiliados relacionados con la interpretacion histdrica,
estuvieron Wanda Landowska, que emigré a Norteamérica en 1941, tras pasar por los
Pirineos huyendo de la ocupacion alemana de Paris (mds adelante saldra a relucir una
anécdota significativa de su encuentro con Pablo Casals en Banyuls-sur-Mer), vivio en

Nueva York y se establecio definitivamente en Lakeville (Connecticut).

Nadia Boulanger huyo6 de Paris por carretera en 1940, conduciendo su coche
ante el empuje de las tropas alemanas, y trabajé en Cambridge ensefiando en la Longy
School of Music, alternando hasta su vuelta a Europa en 1946 su residencia en Nueva

Inglaterra con estancias en Nueva York y en California, donde visitaba a menudo a

21 Cf. MEIXELL, Joan M. (1988): “The American Societty of Ancients Instruments”, en Journal of The
Viola da Gamba Society of America, vol. 25, Diciembre, pp. 6-28. (http://vdgsa.org/pgs/journal/vol25-
1988.pdf, rec. f.£.T.).

22 Brwin Bodky (1896-1958), nacido en el este de Alemania (actualmente Neman en Rusia), estudié con
Busoni, Dohnénji y Strauss y recibi6 la ayuda de Furtwangler, ensefi6 en Berlin y Amsterdam y a finales
de los afios 1920 grab6 para L’Anthologie Sonore en un clave original Ruckers, antes de emigrar a los
Estados Unidos en 1938 y ha contribuido con dos titulos a la bibliografia interpretativa: el pdstumo
BODKY, Erwin (1960): The Interpretation of Bach's Keyboard Works. Cambridge (MA): Harvard
University Press, y un anterior — (1932): Der Vortrag alter Klaviermusik. Berlin: Max Hesse [cf. “Bodky,
Erwin”, en NG (I), vol. 2, pp. 837-8 y portal de The Cambridge Ancient Music Society:
http://www.csem.org/history/history.html, rec. f.£.T.].
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Stravinsky.”” Entre los emigrados habia una némina impresionante de musicélogos

* se encuentran los alemanes Sachs,

centroeuropeos entre la que, ademds de Lang,’®
Bukofzer (ya citados los tres) y Alfred Einstein (1880-1952), primo del cientifico de
mismo apellido, especialista en Mozart, revisor de su catdlogo y autor de algunos
manuales fundamentales, Willi Apel (1893-1988), profesor en Harvard, donde cre6é un
Collegium Musicum, y la universidad de Indiana, autor de un libro fundamental sobre
notacion que ya tuvimos ocasion de citar, Karl Geringer (1899-1989), Erik Katz (1900-
1973), discipulo de Gurlitt en Freiburg, emigrado tras ser liberado del campo de
concentracion de Dachau en 1939, profesor en Nueva York y Santa Barbara y
presidente de la American Recorder Society, Leo Schrade (1903-1964), Edward
Lowinsky (1908-1985), asi como los austriacos Hans Tischler (1915-2010) y Siegmund
Levarie (1914-2010), organizador en Chicago del primer Collegium Musicum

universitario de los Estados Unidos,* o el hiingaro Otto Gombosi, que aparecera citado

més adelante a prop6sito de sus trabajos sobre la folfa.**®

Uno de los compositores que emigraron a Estados Unidos, como vimos, fue Paul
Hindemith, y su labor fue muy importante también en el terreno interpretativo, por el
impulso que dio al Collegium Musicum fundado poco después de su llegada, en 1940,
en torno a la clase de Leo Schrade en la prestigiosa universidad de Yale, situada desde
1640 en New Haven, a mitad de camino entre Nueva York y Boston.”*” Hindemith, que
ademas de la viola tocaba también la viola de amore, la flauta de pico, la viola de gamba
y el fagot, y que como hemos visto habia sido muy cercano en Alemania a los
movimientos musicales juveniles de los afios 1920, comenzd a preparar una serie de

programas de musica medieval y renacentistas que fueron interpretados con

9 Cf. SPYCKET, pp. 122-32.

%4 El ya citado Paul Henry Lang (1901-1991), nacido en Budapest, habia emigrado alli en 1928 y en 1934
instituyé en la universidad de Columbia el primer grado en Musicologia de los Estados Unidos. Entre sus
discipulos se contaria el ya citado Richard Taruskin (1945-), una de las voces mds activas en las
polémicas en la “autenticidad”, sobre las que volveremos mds adelante en este capitulo.

25 HASKELL (1988/96), pp. 107-8.
2% Tal como volveremos a indicar en lugar oportuno, la folia en mindsculas se refiere a aquella forma

musical de la que trataremos en Adenda-Ad.2, mientras que La Folia en maytsculas se refiere a nuestro
grupo, que toma su nombre de esa forma musical.

7 Cf. http://www .yale edu/about/history .html].
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instrumentos histdricos de diversas colecciones, notablemente de la perteneciente al
Metropolitan Museum of Art de Nueva York, en colaboracion con su conservador
Emmanuel Winternitz (1898-1983), musicdlogo vienés emigrado en 1939 especialista
en organologia e iconografia que reorganizo esa coleccion, la puso a la vista del publico
e 1nicié los ciclos de conciertos historicos del propio museo. Con esta formacion,
contando con instrumentos como arpa, salterio, rabel, viella, laidd, tromba marina,
cromorno, trompeta natural, sacabuches y organo positivo se pudo escuchar en 1946 la

*%* y Hindemith trabajé hasta su vuelta a

misa de Guillaume Dufay Se la face ay pale
Europa, en 1953, diversos programas en los que sond también musica de Machaut,
Binchois, Ghizeghem, Ockeghem, Isaac, Obrecht, Tinctoris, De la Rue, Compere,

Agricola, Josquin, Finck, Senfl y otros muchos autores.””

Independientemente a la modernidad de su armonia, cuyo sistema tuvo ocasion
de detallar, al igual que otras propuestas pedagdgicas,”” en la época de su estancia
americana, Hindemith fue uno de los compositores que pueden inscribirse en la moda
neocldsica o neobarroca que representd una via alternativa al desarrollo de la
dodecafonia serial de Schoenberg y la escuela de Viena y buscé en el equilibrio de los
principios constructivos del Barroco y del Clasicismo un antidoto al Romanticisimo
antes imperante. En esa via se encuadra la musica de Stravinsky para el ballet

Pulcinella, cuya suite fue la obra mds influencial del género,””" escrito por encargo de

28 HASKELL (1988/96), p. 108

269 En la biblioteca de la universidad de Yale se conserva la Paul Hindemith Collection [Mss 447] que
contiene unas cajas con un fondo documental con los programas realizados por el Collegium entre 1943-
1953, cuyos indices pueden consultarse en la direccién
http://drs.library.yale.edu/HI Transformer/HI TransServlet?stylename=yul.ead2002 xhtml xsl&pid=music
:mss.0047 &query=&clear-stylesheet-
cache=yes&hlon=yes&big=&adv=&filter=&hitPageStart=&sortFields=&view=c01 3#d1el14168, rec.
f£T)).

20 Ccf. HINDEMITH, Paul (1937/39/70): Unterweisung im Tonsatz, 3 vols. Mainz: Schott (ed. ingl: The
Craft of Musical Composition. Ibid., 1942/70) y — (1949): Elementary Training for Musicians. Nueva
York: Associated Music Publs. (ed. esp.: Adiestramiento elemental para musicos. Buenos Aires. Ricordi
Americana, 1949).

"1 El propio compositor la calificé como: “mi descubrimiento del pasado, la epifania merced a la cual el
conjunto de mi obra tardia se hacfa posible” [STRAVINSKY, Igor y CRAFT, Robert (1959): Expositions
and Developments. Berkeley: University of California Press, p.113, cit. en BUCKLE, Richard (1979):
Diaghilev. Londres: Weidenfeld and Nicolson (ed. esp.: Madrid, Siruela, 1991, p. 396)]. En una misma
linea estética se sitda el Concierto italiano de Ricardo Llorca (1958-), discipulo de John Corigliano
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los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev (1872-1929) y estrenado en 1920 bajo la batuta
de Ansermet, con coreografia de Massine y vestuario y decorados de Picasso,”’”” obra
elaborada en clave moderna a partir de musica de Pergolesi y otros autores napolitanos
que Diaghilev y Massine habian pergefiado en el archivo del conservatorio San Pietro A

Majella de Napoles.””

Fue el caso también de otras muchas que participan de estructuras formales
heredadas del pasado, como el Menuet antique (version para piano de 1895, luego
orquestada por el autor en 1929) y la Pavane pour une infante défunte (que recibio
similar tratamiento en 1899 y 1910), ambas de Ravel, el Hommage a Rameau de
Debussy (1905), el trabajo de Dukas sobre temas de Rameau (1907), los ya citados
Concert champétre de Poulenc y El retablo de Maese Pedro asi como el Concierto para
clave de Falla, y también la orquestacion por Strauss de una serie de piezas de clave de
Couperin asi como diversas obras de Alfredo Casella (1883-1947), uno de los

promotores en Italia, junto al poeta Ezra Pound,”* del redescubrimiento de Vivaldi, que

(1938-) en la Juilliard de Nueva York, del que se hablard mas adelante, estrenado y grabado por dos
solistas de La Folia, Pedro Bonet (flautas de pico) y Belén Gonzdlez Castafo (clave).

2 La primera colaboracién de Pablo Picasso (1981-1773) con Diaghilev fue para el ballet Parade (1917),
con libreto de Jean Cocteau (1989-1963) y musica de Eric Satie (1866-1925), y la siguiente, justo anterior
a Pulcinella, El sombrero de tres picos (1919), con misica de Manuel de Falla [sobre la figura de
Diaghilev, ¢f. MARCO (2008), pp.632-4]. Respecto a la bisqueda por parte de Diaghilev de
colaboraciones de artistas destacados de la vanguardia correspondia a un concepto de “obra de arte total”
que integrase poesia, musica, pintura (y movimiento en los ballets), que habia reflejado Richard Wagner
(1813-1883) en algunos de sus escritos (y habia intentado llevar a la prictica en Bayreuth), algo en
realidad no muy lejano al concepto de espectdculo barroco, aunque se marcasen diferencias estilisticas
[cf. PAZ, Marga (2000): epigr. “La obra de arte total”, pp. 20-6, en “Introduccién”, cat. exp. El teatro de
los pintores en la Europa de las vanguardias. Madrid: Aldeasa-MNCARS].

*3 Cf. BUCKLE, p. 396.

1 Sobre el apasionante redescubrimiento y adquisicién por la Biblioteca Nacional Universitaria de Turin
de los dos gruesos volimenes principales que recogen una parte principal de la obra vivaldiana,
protagonizado entre 1926 y 1930 por el musicégo y profesor de Historia de la Musica de la universidad
de Turin Alberto Gentili (1873-1954), encontrados en un colegio salesiano de Piamonte y en Génova
procedentes de la herencia del marqués Giacomo Durazzo (1717-1794), enviado en 1775 como
embajador austriaco a Venecia, ¢f. KOLNEDER, Walter (1965): Vivaldi. Leben und Werk. Wiesbaden:
Breitkopf und Hirtel (ed. it.: Milano: Rusconi Libri, 1978, pp. 11-5). El poeta norteamericano Ezra Pound
(1885-1972), que se habia interesado en Londres por el trabajo de Dolmetsch y fue amigo en Paris de los
dadaistas y surrealistas, marché en 1924 a Italia para dar su apoyo a Mussolini y durante la Guerra actud
como propagandista del Eje en prensa y radio (y luego de la Republica que establecié el Duce en Salg),
hasta que fue arrestado en 1945 por las tropas americanas, llevado a su pafs, juzgado y encarcelado en un
hospital psiquidtrico hasta su liberacién en 1958, momento en que volvié a Italia [Cf. MARCO (2008), p.
764]. En la localidad de la costa ligur Rapallo, donde establecié su residencia durante muchos afios,
Pound organizé entre 1933 y 1939 el festival Concerti Tigulliani, en el que fue interpretada mucha
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tuvo a partir de 1939 un foro en la “Settimana Vivaldi”, organizada en Siena con apoyo
del conde Guido Chigi (1880-1965).”” Pertenecerian a este género igualmente otras
obras que orquestan temas antiguos, como las tres suites de Danzas y aires antiguos de
Respighi (1917, 1924, 1931) o el Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo (1939),
género que dio lugar también a muchas obras menores (es el caso de una parte
importante del repertorio para flauta de pico y piano de la primera mitad del siglo XX).
Resulta interesante destacar que Varese, uno de los musicos mas adelantados de su
tiempo (fue uno de los primeros en introducir medios electroacusticos en sus obras), que
dedic6 como hemos visto parte de sus energias a la interpretacion del repertorio coral

antiguo, considerase el Neoclasicismo como un escapismo peligroso.””

A proposito de la moda neoclésica, escribe el escritor y musicélogo cubano-
francés, Alejo Carpentier, cuya novela vivaldiana Concierto barroco saldrd mas

adelante a colacion (al igual que sus trabajos sobre la musica de Cuba):

[...] muchos jévenes tomaron la obra nueva como una bandera, para proclamar sus anhelos
de simplificacién [...] decididos a encontrar una nueva via dentro de un neoclasicismo que
maridara su sentido de la disciplina, el amor a la forma, al orden, a la proporcién [...]. Luego
fue el neoclasicismo en pleno, como todos los que, durante veinte afos, se hubieran creido
deshonrados por el intento de escribir algo que no pudiera titularse, Concerto grosso,
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Ricercare o Doble fuga |...]

misica precldsica, a menudo a partir de copias de manuscritos pesquisados de diversas instituciones por
el propio Pound, desde donde luchd por la difusién de las obras de Vivaldi, “campedn de la autarquia
musical italiana” [HASKELL (1988/96), p. 126]. Dio después todo su apoyo a las actividades de Siena,
de cuya Academia Chigiana fue desde 1933 secretaria la también norteamericana violinista Olga Rudge
(1895-1996), colaboradora en Rapallo. Compiladora en 1936 de un primer catdlogo de la obra vivaldiana
conservada en Turin [KOLNEDER, pp. 15-6], amante extramatrimonial de Pound y madre de su hija
Mary, en un triangulo amoroso que duré décadas, Rudge fue la compafiera que le acompaiié hasta el fin
de sus dias [sobre Pound y sus actividades musicales en Rapallo, cf. POUND, Ezra y SCHAFFER, R.
Murray (1965): Ezra Pound and Music. The Complete Criticism. Nueva York: New Directions Publs.
Corp., cap. 4 “The Rapallo Years (1928-1941)”, pp. 321-463)]. En Yale se conserva un archivo de
papeles de Olga Rudge con la signatura YCAL Mss 241.

5 Cf. HASKELL (1988/96), p. 76-85.

% Entrevista con Olin Downes en el New York Times del 25 de julio de 1945 [cit. en HASKELL
(1988/96), p. 207].

T CARPENTIER, Alejo (1953): “Pulcinella”, crénica periodistica, con ocasién del estreno de Pulcinella

con la Orquesta Sinfénica de Venezuela. La Nacion, 4 abr., en Obras completas, vol. 10 (Ese miisico que
llevo dentro, 2), pp. 41-2. México: siglo XXI, 1987, p. 42.
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Y €l mismo, en otro texto dedicado a su amigo Varese, con el que tuvo un
proyecto fallido de dpera y comparte el haber llevado a cabo numerosas actividades
radiofonicas (tanto en Francia, ambos, como en Cuba el primero y en Estados Unidos el

segundo), nos cuenta:

En Paris, en la época de vuelta de Varese a Nueva York, en 1930, estdbamos atiborrados de
“concerti grossi” neocldsicos, tocados en todos los conciertos, musica de la que no queda
nada [...] Después de “Pulcinella” escuchdbamos las “escarlatianas”, las “cimarosianas”
arregladas a la moda del dia, encantadoras partituras del XVIII, no tocadas como habian sido
escritas, sino adornadas de hipos de fagotes, sincopas provenientes del Jazz —manierismo

que afiadfa barroco al barroco.””

Y tambié€n nos transmite las siguientes opiniones de Varese:

Ayer, me decia un dia [...], hemos pasado cuatro horas leyendo obras de Pachelbel, de
Buxtehude y de contempordneos de Bach. Era perfecto... Pero ;no es cierto igualmente que
esta musica nos parece perfecta porque ya no podemos ejercer sobre ella nuestro sentido
critico? ;Somos acaso capaces de descubrir en ella los rasgos de mal gusto, los lugares
comunes? En el barroco, por ejemplo, ;cudntas férmulas, repeticiones, machaconerias de las
que no podemos ver ya la debilidad verdadera?... Es como cuando se crea “conjuntos de
instrumentos antiguos”, con el propdsito de volver a encontrar la sonoridad exacta que
conocieron los oyentes de obras escritas en los siglos XVII o XVIII. ;Qué interés puede
tener esto para nosotros? Los compositores del pasado hacian uso de los instrumentos que
tenian a su disposicion, a falta de algo mejor, en perfecta consciencia de sus insuficiencias.
[...] Los aficionados musicales de antafio se habian acostumbrado, por fuerza, a la sonoridad
de instrumentos que nos parecen, hoy dia, harto primitivos... ;Por qué pues volver a ello en
un deseo de “exactitud histérica”?... O entonces cread “sociedades de instrumentos antiguos
para oyentes dotados de oidos antiguos” — 1o que seria bastante dificil de encontrar.”

8 CARPENTIER, Alejo (1980): “Varese vivant”, txt. or. fr. ed. suplemento a Commerce, n° 45 (ed. fac.:
Ibid., 1991), p. 20 (en este caso recalcaremos que el texto original fue escrito por Carpentier en francés y
la traduccidn es nuestra).

2 Ibid. pp. 26-7. Al igual que su maestro D’Indy, con el que se habfa formado en la Schola Cantorum,
estd claro que Varese se planteaba una préctica alejada de los medios de época; hemos reproducido este
parrafo casi entero, porque resume una posiciéon muy habitual entre los detractores de la bisqueda de
“autenticidad” (por otra parte imposible de demostrar, como hemos adelantado) que anima el movimiento
de recuperacion histérica. Volveremos sobre ello mds adelante en el epigrafe 1.4.
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1.3.8 La interpretacion histérica en la segunda mitad del siglo XX

La ultima parte de este largo epigrafe de repaso histdrico de la evolucion de la
recuperacion e interpretacion documentada de la musica antigua, la dedicaremos a
glosar algunos de los principales aspectos, figuras y formaciones cuya emergencia se
situa entre el final de la Segunda Guerra Mundial y el final de la década de 1970,
momento fundacional de La Folia que hemos fijado como liston temporal de un repaso
relativamente detallado, acabando alli, como explicdbamos en la introduccion, nuestro
compromiso de revision histdrica detallada, ello a pesar de que no rehuyamos, tanto
aqui como en otros apartados de nuestro trabajo, mencionar de paso algunas referencias
posteriores, conforme tratemos de aspectos cuya plasmacion tiene lugar en el presente y

se proyecta incluso al futuro.

Los afios 1950 marcan, en el terreno que nos ocupa, una nueva época, en la que
se observa una mayor profesionalizacion de intérpretes y formaciones dedicados a la
interpretacion histdrica, no solo en cuanto a la preparacion técnica, que comienza a ser
equiparable a la de cualquier otra rama concertistica de la musica cldsica, sino también
desde el punto de vista de la aplicacion de criterios filologicos documentados,
intensificandose la colaboracion con musicologos (segin un modelo en que habia sido
pionera, en Bruselas a comienzos de los afios 1930, la colaboracion entre Safford Cape
y Charles van den Borren), cuando no se aunaban ambas facetas de musicologo e

intérprete en una misma persona.

Este ultimo fue el caso del inglés Thurston Dart, concertista de clave al tiempo

que editor de repertorio, autor de diversos estudios™ y maestro de varios de los musicos

20 Thurston Dart (1921-1971), formado musicolégicamente con Charles van den Borren en Bruselas
[cuyo libro BORREN, Charles van den (1913): The Sources of Keyboard Music in England. Londres:
Novello, coincidia plenamente con sus intereses como teclista], ademds de colaborador con numerosos
articulos de la 5* edicién del Grove Dictionary (entre ellos los dedicados a “notacién” y “proporcion”),
fue autor de uno de los primeros libros influenciales de la posguerra sobre la interpretacién histdrica:
DART, Thurston (1954): The Interpretation of Music. Nueva York-Melbourne: Hutchinson. Dart tocé
también la viola de gamba y la flauta de pico y fue en 1946 uno de los fundadores de la ya citada Galpin
Society, dedicada a la investigacion organoldgica, y primer director de su revista, que hoy en dia sigue
publicdndose [cf. http://gregholt.co.uk/rtd-biog.htm (rec. 3-5-2015), portal de su discipulo Greg Holt, que
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britdnicos mas sobresalientes de la siguiente generacion, como David Munrow, John

Elliot Gardiner y Christopher Hogwood. En todo caso, a partir de entonces se hizo

imprescindible el que solistas, directores e intérpretes de grupos especializados, fuesen
. . L. 281 . . .

o no profesionales de la rama musicoldgica,” profundizasen en los conocimientos

filologicos de cara a su aplicacién, tal como habia preconizado el pionero Arnold

Dolmetsch, cuyas actividades musicolégicas, sin embargo, no habian alcanzado

reconocimiento académico hasta la ultima etapa de su vida.

A mediados del siglo XX, adquiri6 mayor auge la recuperacion de la 6pera,
terreno al que hemos dedicado poca atencién de manera particular,”® y, superadas la
logistica y economia de guerra, comenzaron a dedicarse importantes medios a diversas
poner en pie producciones, tanto si eran escenificadas desde una Optica moderna (a
menudo apoyandose en los paralelismos entre el Barroco y el concepto de “obra de arte
total” desarrollado por el mundo contempordneo), como utilizando medios afines de
época y expurgando el material de adiciones posteriores (con nuevo afan de fidelidad
textual). En esa direccion iban la edicion del Dido y Eneas de Purcell, emprendida por
Britten en 1951, y la version del Orfeo de Monteverdi que Hindemith present6 en Viena
en 1954, interpretada con instrumentos de época tomados prestados de colecciones y
museos, actuacion que causO impresion en un joven Nikolaus Harnoncourt (1929-), que
entonces comenzaba una importante carrera dedicada a la interpretacion historica, con
el dato también notable de que al afio siguiente Wenzinger grabo esta misma obra con
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instrumentos historicos para Deutsche Grammophon.™ En las nuevas producciones de

no se dedicO estrictamente a la musica cldsica, al igual que Michael Nyman, otro de los compositores
formados con Dart].

81 En el capitulo 6 profundizamos mds sobre las posibles opciones en este terreno.

2 En HASKELL (1988/96), pp. 131-52, se encontrard un capitulo que da detalles sobre diversas
recuperaciones desde la época de Fétis, tanto si se trata de interpretaciones de obras de Monteverdi o Peri
en Italia, Estados Unidos o Francia, de Purcell en Inglaterra, De la Halle, Rameau, Lully o Destouches en
Francia o del importante movimiento de recuperacion de Haendel en Alemania e Inglaterra. En cuanto a
la actividad de La Folia, independientemente a diversas arias sueltas, hasta la fecha la tnica dpera de cuya
parte instrumental tuvo a su cargo la interpretacion fue La purpura de la rosa de Calderén-Torrejon de
Velasco (Lima 1701), ejecutada en Puerto Rico en 2004, que habrad ocasién de volver a mencionar, al
igual que la actuacién de Pedro Bonet como solista de flauta de pico en el Rinaldo, representado en el
Teatro de la Zarzuela de Madrid en 1991.

23 Ibid. pp.145-6.
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Opera, encontr6 también un impulso el arte de la danza y la coreografia histdricas,

apenas desarrolladas hasta entonces.

El inglés Raymond Leppard (1927-) dedicé grandes energias a recuperar las
obras de Monteverdi y Cavalli y acercarlas al publico, destacando por ejemplo su
produccion de L’incoronazione di Poppea en el Festival del Glydebourne en 1962;
aunque sus versiones recibieron criticas de determinados sectores por falta de
literalidad, adiciones o empleo de medios no suficientemente depurados (a pesar de su
formacion clavecinistica), también recibieron el apoyo de voces como la de Donington,
el discipulo mads directo de Dolmetsch y continuador de su labor en el compendio de las
técnicas de época, que defiende la “autenticidad” lograda a través de una real
conviccidn artistica, algo que a la postre puede lograr conectar mejor con el espiritu

original que un inmovilismo.***

Otra de las recuperaciones importantes de esa época fue la voz de contratenor,
de la que una primera y muy influencial figura fue la del inglés Alfred Deller (1912-
1979), que comenzo a producirse a mediados de los afios 1940 cantando musica de
Purcell y en 1950 cre6 el Deller Consort. Aprovechando la tradicion de coros
eclesiaticos ingleses, en que los hombres cantaban la parte de contralto,” desarroll6 la
técnica de falsete hasta un punto que permitié desarrollar un virtuosismo que desde
entonces se ha empleado para suplir la voz de castrato a la que los compositores
barrocos dedicaban algunos de sus papeles mas brillantes, dando pie a una especialidad

que a partir de entonces ha dado lugar a varias generaciones de reputados solistas.”*

284 A este propésito, cf. cita de Donington en 1.5.

% Deller fue escuchado en el coro de la catedral de Canterbury por el compositor Michael Tippett (1905-
1998) y el director Walter Goehr (1903-1960), ambos implicados en actividades radiofénicas, y en 1944
fue invitado a actuar en los ciclos de conciertos Morley College, en cuyo ciclo de conciertos el primero
programaba mucha musica antigua, y dos afios mds tarde en la gala inaugural del Tercer Programa de la
BBC [HASKELL (1988/96), p. 149].

286 En la banda sonora de la pelicula La leyenda de Baltasar el Castrado grabada por La Folia [MINON,
(1995)], el contratenor Tu Shi-Chiao actiia como solista vocal del principal personaje, encarnado por el
actor Coque Malla. La voz de contratenor aparece también en LA FOLIA (2004), disco en que canta
Nicolas Domingues.

124



Destacan por otra parte las actividades del grupo New York Pro Musica,
fundado en 1952 por dos norteamericanos, el director coral Noah Greenberg (1919-
1966) y el flautista Bernard Krainis (1924-2000),*” discipulo éste de Reese (Lowinsky
fue otro de los music6logos cercanos a la formacion, que se mantuvo activa hasta 1974)
y de Katz (del que era discipulo otro flautista de pico colaborador del grupo, LaNoue

28 cuando decidieron

Davenport, 1922-1999, que luego hizo carrera en solitario),
fusionar en una misma edicidn grabaciones que los conjuntos que ambos dirigian,
Primavera Singers y Santa Cecilia Players respectivamente, habfan realizado por

separado.

Dedicado a la musica medieval y renacentista con un patrén similar al liderado
por Safford Cape en Bruselas, hizo uso también de la voz de un contratenor, Russell
Oberlin, que constituy6 la otra referencia de la época junto a la de Deller, actuando en
una de sus producciones mas exitosas The Play of Daniel, una reconstruccion musical
del Ludus Danielis (Le Jeu de Daniel, en francés), drama liturgico monddico del siglo
XII creado por los alumnos de la escuela episcopal de Beauvais a partir del Libro de
Daniel del Antiguo Testamento, trabajo que fue objeto de grabacion y de extensivas

giras en América y Europa.”®

En esta nueva etapa, normalizada la actividad tras la guerra, Francia y Alemania
dejaron de constituir el epicentro de la interpretacion historica y el culmen de la
actividad se traslado a otros centros: aparte de Basilea, cuya Schola no habia cerrado
durante la contienda, acrecentaron su importancia otros nuevos como Amsterdam, La
Haya, Viena, Londres y Nueva York. Entre los profesores de la Schola Cantorum de
Basilea, cuyas actividades prosiguen hoy dia y se consolid0 como un centro
fundamental, especialmente para la musica medieval y renacentista, aun sin desmerecer
el trabajo del Barroco y otros repertorios, cabe destacar, entre otros muchos, al flautista

Hans-Martin Linde, al cornetista Bruce Dickey (1949-, fundador junto al trombonista

T THOMSON, John M.: (1972): Recorder profiles. Londres: Schott, p. 39-42
8 Ibid. pp. 27-9.
¥ La recensién de una de estas representaciones puede leerse en CORBIN, Solange (1960): “Chronique:

Le Jeu de Daniel & 1’Abbaye de Royaumont”, en Cahiers de civilisation médiévale, afio 3, n° 11, jul.-
sept., pp- 373-5.
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Charles Toet, 1951-, del conjunto Concerto Palatino, dedicado a la musica de los siglos
XVI y XVII), a los violinistas Jaap Schroder (1925-) y Chiara Bianchini (1946-,
fundadora del Ensemble 415),*" al violonchelista Chistophe Coin (1958-); a los teclistas
Gustav Leonhardt (1928-2012, anteriormente formado en la escuela en el periodo 1947-
50), Jesper Christensen (1944-), Andrea Staier (1955-) y Lorenzo Ghielmi (1959-); a los
laudistas Anthony Rooley (1944-), fundador en 1969 junto a James Tyler del grupo The
Consort of Musicke, con las sopranos Emma Kirkby y Evelyn Tubb (esta ultima
también profesora de la escuela), Toyohiko Satoh (1943-), Hopkinson Smith (1946-),
Crawford Young (1952-), Paul O’Dette (1954-) y Rolf Lislevand (1961-); a los
contratenores René Jacobs (1946-) y Andreas Scholl (1967-), asi como también al
especialista en musica medieval Thomas Binkley (1932-1995), mds tarde fundador del
Early Music Institute de la Universidad de Indiana en Bloomington (1979), que en su
etapa europea de los afios 1970 protagoniz6 con su grupo Studio der Frithen Musik,
establecido en Munich, numerosas e importantes grabaciones de musica medieval y
renacentista (algunas de ellas dedicadas a musica ibérica),”’

Das Alte Werk .*?

entre otros para el sello

Entre los alumnos, muchos de ellos mds tarde a su vez profesores, a la vez que
directores de grupo, estuvieron los violagambistas Jordi Savall (1941-), en cuyo grupo
Hesperion XX participaron numerosos compaifieros sefialados de la Schola, como por
ejemplo Hopkinson Smith, y Paolo Pandolfo (1959-), la cantante Montserrat Figueras
(1942-2011), esposa de Savall, y también diversos musicos venidos de Latinoamérica,

como el argentino Gabriel Garrido (1950-), fundador del conjunto Elyma, que en los

20 415 es el niimero de hercios que corresponden al diapasén barroco de semitono bajo en que fueron
construidos muchos de los instrumentos de época y es empleado hoy dia como referencia fundamental
por las formaciones profesionales dedicadas al repertorio del pleno Barroco [cf. cap. 3-3.1].

#1 El trabajo de Binkley marcé entonces una linea significativa cuya influencia se ha hecho sentir después
en otras muchas formaciones, debido a la incorporacion de tradiciones orales del folklore, muchas veces
fordneo y orientalizante, en sus reconstrucciones de la musica antigua, lo que llegé Joel Cohen a calificar
de “extrafias ensaladas de Bernard de Ventadorn y Ravi Shankar” (cit. en HASKELL (1988/96), p. 165).

2 El sello discogrifico Das Alte Werk de Telefunken [DAW] (Teldec, Telefunken-Decca, hoy
perteneciente a Warner), comenz6 sus ediciones de musica antigua en 1958 y a partir de comienzos de los
aflos 1960 capitalizé una parte importante de las grabaciones de una nueva generacion de maestros en
interpretacion histérica, como fueron Leonhardt o Briiggen en Holanda, Harnoncourt en Viena y los
hermanos Kuijken en Bruselas, los grupos que impulsaron y otros muchos.
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afios 1990 realiz6 una serie de grabaciones para el sello francés K617, en el marco del
proyecto Les Chemins du Baroque, que puso énfasis en la recuperacion de la musica
americana, y también los bonaerenses Lorenzo Alpert (1952-, vientista) y Eduardo
Egiiez (1959-, laudista). Entre los musicos de nacionalidad suiza, cabe destacar al
oboista y flautista Michel Piguet (1932-2004), igualmente profesor de la Schola, que en
1963 form6 en Zurich el conjunto Ricercare junto al vientista Raymond Meylan (1924-
), discipulo en la flauta travesera de Marcel Moyse (1888-1984), musicdlogo y editor de
numerosas partituras, siendo esta formacion, con la que tocaron en los primeros afos
1970 musicos como Savall y Dickey, pionera en la utilizacion de temperamentos
histéricos, notablemente el mesoténico, y diferentes diapasones.”” Por su parte, el
también suizo Michel Corboz (1934-) fund6 en 1961 el Ensemble Vocal de Lausanne,
con el que en 1965 y 1966 fueron muy celebradas sus grabaciones del Orfeo y las
Visperas de Monteverdi, al tiempo que al final de esa década comenz6 una larga

relacion con el Coro Gulbenkian, del que aun sigue siendo director titular.

En cuanto a Holanda, fue fundamental la figura de Gustav Leonhardt (1928-
2012), discipulo al o6rgano y al clave en Basilea de Eduard Miiller (1912-1983),
estudiante de musicologia en Viena, luego profesor alli entre 1952 y 1955 y en el
conservatorio de Amsterdam entre 1954 y 1988, que fundd en 1955 en esa ciudad el
Leonhardt-Consort, formacion con la que en sus comienzos colaboré Alfred Deller y
con la que trabajo intensamente en la recuperacion de la obra de Bach, cuyo personaje
ya vimos que encarnd en 1968 en la pelicula La crénica de Ana Magdalena Bach de
Straub. Mantuvo asimismo una asidua colaboracion con el Concentus Musicus Wien,
fundado en 1953 por el también ya citado Nikolaus Harnoncourt, estableciendo los
conjuntos de ambos intérpretes un convenio para la grabacion con instrumentos de
época de la integral de las cantatas de Bach, que completaron entre 1971 y 1990 para
DWA, serie en la que un elemento importante de la nueva sonoridad lo constituia la
recuperacion de los coros masculinos infantiles frente a la habitual utilizacién de voces
femeninas de soprano en las versiones que hasta entonces se habian grabado. Ademas
de mantener una actividad constante como concertista a solo, tanto al clave (el

instrumento en que sus interpretaciones sentaron catedra) como al 6rgano, Leonhardt

3 Trataremos de estas cuestiones con mds detalle en el cap. 3-3.1.
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establecio en el terreno cameristico una colaboracion importante con otros reputados
solistas de su pais, como el flautista Frans Briiggen (1934-2014), el violinista Jaap
Schroeder (1925-) y el violonchelista Anner Bijlsma (1934-), que como cuarteto
adoptaron el nombre de Quadro Amsterdam y conforman todos juntos la generacion de

maestros holandeses cuyo trabajo ha sido enormemente influencial hasta hoy dfa.”**

De Leonhardt, que a partir de comienzos de los afios 1980 incluy6 regularmente
a Espafia entre los destinos de sus gira, debemos destacar finalmente la importante
influencia ejercida a través de la docencia (al igual que muchos de sus colaboradores),
que ayudo a difundir enormemente el alcance de la escuela holandesa, cuyas
interpretaciones expresivas y documentadas pusieron el énfasis en un respecto
escrupuloso a los instrumentos de época (que en el caso de estos maestros muchas veces
no eran copias sino originales restaurados, no solo en cuerda frotada, como es
tradicional, sino también en clave y en flauta), actuando la discografia como un notable

amplificador internacional de su trabajo.

De la larguisima ndmina de discipulos de Leonhardt, cabe mencionar algunas de
las figuras mas influenciales de la siguiente generacion, tanto como clavecinistas como,
muchos de ellos, en calidad de directores: los holandeses Bob van Asperen (1947-), Ton
Koopman (1944-, fundador a partir de 1979 de The Amsterdam Baroque Orquestra and
Choir) y Jacques Oog (1948-, profesor del conservatorio de La Haya, donde han
estudiado con él numerosos clavecinistas espafioles actuales), el norteamericano Alan
Curtis (1934-), los ingleses Colin Tilney (1933-), Christopher Hogwood (1941-2014,
fundador en 1973 de The Academy of Ancient Music), Davitt Moroney (1950-) y
Richard Eggar (1963-, sucesor de Hogwood al frente de la Academy), el francés Pierre

24 Si adelantamos ahora un juicio personal, que tendremos ocasién de desarrollar al hilo de valoraciones
estéticas que haremos mds adelante en el curso del presente estudio, las realizaciones de esos maestros, en
muchos aspectos, no han sido superadas hasta la actualidad, ni técnica, ni filolégica ni artisticamente,
independientemente a que cada intérprete tiene intrinsecamente una personalidad y el cometido de
desarrollarla. Esto udltimo, si es abordado de manera cabal, deberd producir forzosamente resultados en
cada caso diferentes e igualmente validos, sin necesidad de copiar nada o de querer diferenciarse a toda
costa, cayendo entonces en manierismos exagerados y a menudo caricaturescos, un problema que ha
podido observarse en generaciones posteriores y del que, de ninguna manera, puede echarse la culpa al
excelente trabajo de esa brillante generacion, que sin duda dejé el listén muy alto.
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Hantai (1964-) o el espafiol Eduardo Lopez Banzo (1961-), colaborador como se vera

durante una serie de afios de La Folia y fundador en 1988 del grupo Al Ayre Espafiol.

Un intérprete cuya trayectoria corrid paralela a la de Leonhardt fue el flautista
Frans Briiggen,” figura mds determinante (junto al ya mencionado flautista y profesor
en Basilea Hans-Martin Linde) para que la flauta de pico fuese objeto en la segunda
mitad del siglo XX de un alto rango de profesionalizacion como instrumento solista,
mas alld de su empleo como instrumento secundario en los conjuntos dedicados a
musica medieval y renacentista. Discipulo de los flautistas Johannes Colette (1918-
1995) y Kees Otten (1924-2008), iniciadores de la ensefianza de flauta de pico en
Holanda (el segundo de ellos director de un conjunto dedicado a musica medieval y
renacentista llamado Musiekkring Obrecht, y mds tarde Syntagma Musicum), habia

comenzado a tocar la flauta de pico a los 6 afios.*

En 1953, al graduarse en el Musieklyceum de Amsterdam (institucion que mas
tarde paso a formar parte integrante del actual Conservatorio de Amsterdam), Briiggen
fue el primer diplomado de la especialidad en Holanda; entre 1952 y 1956 realiz6
también estudios de musicologia en la universidad, especializandose en los siglos XVII
y XVIII, aunque se decantd por una carrera de solista que le dio fama internacional, al
tiempo que en 1955 comenzaba a impartir clases en Amsterdam y en el Koninklijk

Conservatorium de La Haya, donde ejercié hasta 1973.*’

Como intérprete, actud a solo,
como solista con orquesta, con el Quadro Amsterdam (Concerto Amsterdam, cuando el
conjunto era mas amplio) y con el Briiggen-Consort (en el que fue frecuente la
colaboracion al violin de la suiza de nacimiento Marie Leonhardt, 1928-, esposa de

Gustav Leonhardt, y también al mismo instrumento de la holandesa Lucy van Dael,

¥ Cf. fig. 16, Frans Briiggen durante un ensayo [Foto: Kurt Teiner; repr. THOMSON, John M. (1968):
The Recorder. Londres: Faber, entre pp. 64-5].

2% Recibi6 sus primeras clases, en tiempos de la invasion nazi de Holanda, de un hermano oboista
escondido de las autoridades alemanas en el hogar familiar, pareciendo un instrumento adecuado porque
la sonoridad moderada de la “flauta dulce” permitia no llamar la atencién del vecindario [THOMSON
(1972), p. 16].

7 Cf. HUNT, pp. 154-6, THOMSON, John M.: (1972): Recorder profiles. Londres: Schott, pp. 16-9; cf.

et. “Briiggen [Brueggen], Frans”, en NG (1), vol. 4, p. 409-90 e Ibid., en MGG (II), Pt. vol. 3, cols. 1107-
8.
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1946-), asi como con otros grupos como el Concentus Musicus Wien de Harnoncourt y,
de manera habitual, con Gustav Leonhardt y Anner Bilsma a la hora de interpretar las
obras sobresalientes del importante repertorio de sonatas para flauta y bajo continuo,
aunque a partir de 1981 comenzd a interesarse mas por la direccion de orquesta, que
practicé intensamente con la Orquesta del Siglo XVIII (Orkest van de Achttiende Euw),

abandonando poco a poco la interpretacién flautistica.”®

Caracteristicas de Briiggen como flautista fueron, ademas de una sobresaliente
calidad técnica, llena de precision y matices, luego transmitida a su escuela, una
expresividad fuera de lo comun, enmarcada en criterios estilisticos historicos, que
resulté en su momento sorprendentemente innovadora y atractiva, a pesar de que luego
haya dado lugar a manierismos que no tienen mucho sentido cuando son imitados
masivamente de manera indiscriminada.”” Ciertamente, su gran talla artistica fue el
detonante para que muchos musicos, entre ellos quien suscribe, encontrasen un campo
de posibilidades determinante a la hora de decantarse por dedicarse profesionalmente a

la especialidad.

Es cierto, por otra parte, que Frans Briiggen abandond relativamente pronto la
ensefianza regular en conservatorio, por lo que el nimero de los discipulos formados
directamente por €l no fue enorme, estando entre ellos el brasilefio Ricardo Kanji (1948-
), que se hizo cargo de la catedra de La Haya cuando €l la dejé en 1973, y los
holandeses Jeanette van Wingerden, que actué y grabé a menudo con él, Marion
Verbruggen (1950), Marijke Miessen (1953), y Kees Boeke (1950-) y Walter van
Hauwe (1948-). Estos dos ultimos integraron con €l el trio de flautas Sour Cream,
formado en 1972, y se hicieron cargo durante una serie de afios de la clase flauta de pico
del conservatorio de Amsterdam, en la que se ha formado una siguiente generacion

internacional de flautistas que fehacientemente puede considerarse la continuacion mas

% Sin embargo, el 22 de enero de 1991 aun dio un concierto de flauta y bajo continuo en Madrid, en el
que Bob van Asperen tocaba el clave en lugar de Leonhardt. Estando al término de ese concierto en el
camerino de los artistas, recibimos noticia del encargo de Madrid Barroco, primer disco de La Folia, que
fue grabado unos meses mds tarde.

% Cf. nuestra nota final tres parrafos atrds y HUNT, p. 156.
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directa de su escuela, independientemente a la personalidad desarrollada por cada

sujeto.’”

Otra faceta en la que Frans Briiggen destaco, fue en el encargo de piezas
solisticas contempordneas, en las que la flauta de pico se mostr6 como un instrumento
particularmente apto para el empleo de técnicas vanguardistas de ejecucion
instrumental, como frullati, glissandi, sonidos multiples, digitaciones alternativas,
vocalizacion al tocar, imitaciéon de ruido blanco y todo tipo de efectos, dando lugar a
piezas como Musiek voor Altblokfluit (1961) de Rob du Bois, Sweet (1964) de Louis
Andriessen, Gesti de Luciano Berio (1966) o Fragmente de Makoto Shinohara
(1968).”" En cuanto a las siguientes generaciones de musicos holandeses, seria
imposible dar una vision, siquiera parcial, de la enorme cantidad de grupos surgidos en

el desarrollo posterior de la interpretacion historica.

Los ya citados Boeke y van Hauwe, en 1968, formaron junto al clavecinista van
Asperen y al violonchelista barroco Wouter Moller el Quadro Hotteterre, dedicado a la
ejecucion de sonatas a trio para dos flautas de pico y bajo continuo, de la que quedaron
diversos registros para DAW, y en 1978 el Little Consort Amsterdam, junto a la
soprano Lucia Meeuwsen (1950-) y el laudista Toyohiko Satoh (1943-), dedicado a un
repertorio que abarca desde la Edad Media hasta el Barroco temprano. En una siguiente
generacion, cabe destacar también la formacion de varios conjuntos de flautas de pico,
entre los que el mds internacional es el cuarteto Loeki Stardust Quartet, fundado en
1978 por cuatro alumnos de la clase del conservatorio de Amsterdam, y otros son el
Flanders Recorder Quartet (1987-)** y el trio La Fontegara Amsterdam (1980-2000),

nacidos también en este mismo medio. Igualmente se podria hablar de otros grupos

% Pedro Bonet realiz6 en esa clase estudios de perfeccionamiento con ellos entre 1979 y 1983.

301

Ibid. pp. 155-6. O’KELLY (1990) constituye la referencia mas sélida para todo tipo de detalles acerca
de estas obras (y de este tipo repertorio en general), sobre las que aporta valoraciones desde los puntos de
vista de la estética y la técnica [cf. pp. 13-4 (Briiggen); 51-2 (Du Bois); 53-4 (Andriessen); 53-7 (Berio) y
57-9 (Shinohara)].

92 Uno de sus miembros, Bart Spanhove, ha escrito un manual til acerca del repertorio y el trabajo de la
miusica de conjunto de flautas de pico: SPANHOVE, Bart y LASOCKI, David (2000): The finishing
Couch of ensemble playing, with a historical chapter by David Lasocki. A Flanders recorder quartet
guide for recorder players and teachers. Peer (Bélgica): Alamire.
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posteriores que ya de hecho han cumplido afios, como por ejemplo La Sfera
Harmoniosa (1992-) del laudista Mike Fentross, con el que colabora la soprano Xenia
Meijer, que ha cantado mucho repertorio hispano, como colaboradora de Al Ayre
Espafiol y de Musica Temprana (1996-), un conjunto radicado en Holanda dedicado
principalmente al repertorio latinoamericano bajo la direccion del argentino-neerlandés

Adridn Rodriguez Van der Poel (1963-).

En Bélgica, Safford Cape cre6 en 1957, en Brujas, un Centro Europeo de
Estudios de Miusica Antigua,”” que fue el antecedente del posterior Festival y concursos
trianuales de Musica Antigua, que comenzaron en 1964, debe destacarse la actividad de

los hermanos Kuijken,*

todos ellos grandes solistas, muy ligados laboral y
estilisticamente por otra parte a la escuela holandesa, siendo favorecidos por la
proximidad geografica los intercambios concertisticos y docentes entre Bruselas y La
Haya o Amsterdam, que llevaron también a la realizacion de giras internacionales
conjuntas con musicos como Leonhardt y Briiggen. Wieland Kuijken (1938), el mayor,
violagambista, form¢6 parte a partir de 1959 del conjunto pionero de instrumentos de

época Alarius (1954-72),*” al que mds tarde se sumaron sus hermanos Sigiswald,

violinista (1944),”° que en 1972 se hace cargo de la creacién del conjunto La Petite

% Antes de retirarse definitivamente en 1967, Cape inicié en 1961 un proyecto en colaboracién con la
Fundacién Gulbenkian de Lisboa.

304 Cf. “Kuijken”, en NG (II), vol. 14, p. 13.

%5 Bl grupo Alarius, que integraban también el flautista travesero Charles Mc Guire, el clavecinista
Robert Konen y la violinista Jeanine Rubinlicht, anteriormente colaboradora de Cape, grabé ciclos de
piezas como las sonatas de Barsanti o las Pieces de clavecin en concert de Rameau, y en 1965 recibi6 el
Gran Premio del Disco (establecido desde 1948 por la francesa Academia Charles Cross, de la que fue
primer presidente el vivaldiano Marc Pincherle), con un registro dedicado a musica instrumental italiana
del siglo XVII, con musica de Turini, Bertali y Vitali. Sobre el grupo Alarius y la posterior formacion del
conjunto Musiques Nouvelles, aludido en la siguiente nota, c¢f. PIRENNE, Christophe (2004):
“Introduction” y “Histoire de I’ensemble Musiques Nouvelles”, en Les Musiques nouvelles en Wallonie et
a Bruxelles (1960-2003), Christophe Pirenne, dir. Bruselas: Madarga, pp. 5-9 y cf. pp. 37-60.

% Wieland y Sigiswald formaron parte también un tiempo del grupo Musiques Nouvelles, cuyos
cometidos abarcaban la interpretacion de la misica contempordnea desde Debussy y Schoenberg hasta la
creacién mds vanguardista y cuya trayectoria sobrepasa hoy dia el medio siglo, fue fundado en 1962 con
el impulso fundamental del compositor belga Henry Pousseur (1929-2009), uno de los primeros
exponentes, a comienzos de los afios 1950, de la Escuela de Darmstad (en la que se codeé con Boulez,
Stockausen y Berio), que practicé entonces el serialismo integral y fue pionero de la electroacustica (que
experimento a partir de 1954 en los estudios de la radio de Colonia y también en Mildn) y la aleatoriedad,
derivando después a posturas mds posmodernistas [cf. MARCO (2008), pp. 833, 836 y 859]. Cf. Ibid. pp.
857-60 acerca de la aleatoriedad, que tendrd importancia en el repertorio contempordneo de flauta de
pico, como es l6gico al haber emergido con fuerza esta tendencia en la misma década de 1960 en que los
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Bande, formacion heredera de la anterior (en la que al comienzo fue habitual la
colaboracién de los Leonhardt e intérpretes de su grupo),”’ ejerciendo la docencia, al
igual que sus hermanos, en los conservatorios de La Haya y Bruselas, y Barthold
(1949), excelente flautista de travesera barroca, el mas destacado de su generacion,
llevando a cabo todos ellos colaboraciones con Leonhardt y otros musicos holandeses,

con los que su manera de tocar presenta afinidades.

Otro musico belga notable es Philippe Herreweghe (1947-), fundador de
Collegium Vocale Gent (1970-), formacion que colabord en el proyecto Leonhardt-
Harnoncourt de grabacion de cantatas de Bach, y mas tarde en Paris de La Chapelle
Royale (1977-) y la Orchestre des Champs-Elysées (1991-), formaciones con las que ha
trabajado y grabado mucha musica francesa. También cabe destacar el Huelgas
Ensemble, fundado en 1971 por su director, Paul van Nevel (1946, formado en Basilea),
conjunto que toma el nombre del cddice musical de fines del siglo XIII conservado en el
monasterio burgalense de Santa Maria la Real y se especializa en la musica medieval,
renacentista y del primer Barroco. Otros musicos belgas dedicados a la interpretacion
histérica son el contratenor René Jacobs (1946-), fundador del Concerto Vocale Gent
(1977-), y el violagambista Philippe Pierlot (1958), fundador del Ricercar Consort
(1980-).

En Inglaterra, pais en el que Arnold Dolmetsch habia sido pionero en la
recuperacion de la flauta de pico, el instrumento al que su hijo Carl habia dedicado sus

principales energias como solista y constructor,” el también flautista David Munrow

estilos vanguardistas fueron aplicados a la escritura para el instrumento. Toda su vida muy concernido
con la reflexion tedrica, que dio origen diferentes escritos, y con la ensefianza, Pousseur, tras dar clases en
Darmstad, Basilea y Colonia fue director del conservatorio de Lieja y uno de los fundadores en 1970 del
Centre de Recherches musicales de Wallonie, junto a Robert Wangermée (1920-), uno de los musicégos
belgas mds importantes, especialista en Barroco, discipulo y sucesor de Van der Borren en la Universidad
Libre de Bruselas.

7 E1 conjunto, que toma su nombre de La Petite Bande del Violons du Roy, grupo de 21 instrumentos de
cuerda dirigidos por Lully en la corte de Luis XIV [¢f. “Violons, Petits”, en BENOIT, Marcelle (1992),
dir.: Dictionnaire de la musique en France. Paris: Fayard] fue reunido por la Deutsche Harmonia Mundi
para grabar la comedia-ballet El burgués gentilhombre de Moliére-Lully bajo la direcciéon de Gustav
Leonhardt.

% Durante la Segunda Guerra Mundial, el taller de los Dolmetsch tuvo que destinar la mayor parte de sus

energias a la fabricacion de componentes aeronduticos, lo que les proporciond experiencia en la
utilizacién de pldsticos y otras materias sintéticas que fueron empleadas luego para la construccién
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(1942-1976), junto a Christopher Hogwood, fue fundador en 1967 del Early Music

Consort of London,*”

uno de los primeros grupos de la nueva etapa dedicados a la
musica antigua. A pesar de una corta vida truncada por el suicidio, la labor de Munrow,
que desarroll6 gran actividad en el terreno organolégico’ y en la difusién a través del
concierto, la ensefianza, la radio, la television (donde adquirieron relevancia sus
grabaciones para los episodios de la serie de la BBC Las seis esposas de Enrique VIII) y
el cine, seria el germen de otras formaciones inglesas llamadas a desempefar un papel

fundamental mas adelante, como la Academy of Ancient Music, fundada por Hogwood

en 1973, o el ya mencionado Consort of Musicke de Anthony Rowley.

Entre los grupos ingleses de la primera época, cabe mencionar también Pro
Cantione Antiqua (1968-1996), formacion en la que cantaban entre otros los

contratenores James Bowman (1941-) y Charles Brett (1941-, luego fundador en 1983

masiva de instrumentos a bajo coste, mientras que el ya citado Edgar Hunt, cofundador con Carl de la
sociedad inglesa de flautista de pico, luchaba en esos afios de posguerra por el mantenimiento de la
digitacién barroca (también llamada “inglesa”, frente a la digitaciéon de algunos otros instrumentos de
época llamada “original” que digitaba el si bemol de la segunda octava de la flauta de pico contralto con
indice y mefiique, en lugar de indice y anular), aunque al principio tuvo que ponerse de acuerdo con la
firma alemana Herwig.

% En la fig. 17 podemos ver a Christopher Hogwood tocando el arpa en el conjunto liderado por
Munrow, a su izquierda, en el que actian también el contratenor James Bowman (1941-) y el laudista de
origen norteamericano James Tyler (1940-2010), colaborador también de New York Pro Musica y artifice
de otras formaciones [repr. THOMSON (1968), entre pp. 64-5].

1 Habfa estudiado igualmente fagot, lo que le permitia tocar también en su conjunto todo de
instrumentos de doble cafia. Una estancia en Lima en 1960, como profesor becario del British Council, y
el contacto con la musica indigena, a través de numerosas viajes que realiz6 por el continente, tuvieron
una influencia fundamental en la orientacién de su carrera. La conservacion de instrumentos traidos por
los conquistadores y de parte de la técnicas de época para tocarlos, le llevaron a pensar que seria posible
también posible encontrar parte de la tradicidn interpretativa de la musica antigua en la musica popular,
tal como habfa expresado ya Anthony Baines en su importante trabajo sobre la historia de los
instrumentos de viento madera: “En la partes mds remotas y tranquilas del continente, los instrumentos
medievales siguen perviviendo hoy dia como instrumentos folcldricos, sin cambios fuera de quizd una
pequefia modificacién aqui, o un signo de degeneracién alld.” [BAINES, p. 211, cit. en THOMPSON
(1972), p. 49]. En cuanto a la pervivencia de las tradiciones musicales renacentistas en los Andes, llama
la atencion la fotografia que reproducimos en fig. 18, en la que podemos ver el equivalente a un quinteto
de flautas de pico de fabricacién autdctona tocado por un conjunto de musicos andinos [reproducido en
STOBART, Henry (1996): “The llama’s flute: musical misunderstandings in the Andes”, en EM, vol. 24
n° 3, August, pp. 470-82, p. 474], que podemos comparar en fig. 19 con el conjunto que forman “los
cantores de la iglesia” en la ldmina de POMA DE AYALA, Felipe Guamén (1613-15): Nueva cordnica y
buen gobierno (sic). Bibl. Real Copenhague, Ms. 2242 4° (ed. fac.: 3 vols., John V. Murra, Rolena
Adorno, Jorge L. Urioste, eds. México: Siglo XXI, 1980, vol. 2 p. 630) [repr. Ibid. p, 476]. Munrow dejo
detallada informacién sobre sus conocimientos de los instrumentarios medievales y renacentistas en
MUNROW, David (1976): Instruments of the Middel Ages and Renaissance. Oxford: Oxford University
Press.
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de Amaryllis Consort) y Paul Esswood, (1942-) los tres grandes sucesores de la escuela
de Deller, trabajaba en colaboracion el musicologo Bruno Turner (1931-), y que grabo
para los sellos Archiv y DAW, incluidas diversas producciones sobre repertorio
ibérico.’"' En este mismo pais, pueden destacarse también el Monteverdi Choir (1964) y
los English Baroque Soloists (1975), fundados por John Eliot Gardiner (1943-),
discipulo de Dart en Londres y de Nadia Boulanger en Paris, donde en 1989 fundo
también una Orchestre Révolutionnaire et Romantique para abordar la interpretacion
con instrumentos de época del repertorio cldsico y romantico, formacion con la que ha
grabado todas las sinfonias de Beethoven y mucho repertorio del siglo XIX hasta
Brahms y en 1993 recuper6 la Misa Solemne de Berlioz, recuperada de un manuscrito
después de 150 afios, paralelamente a una carrera internacional dedicada a la batuta que
le ha llevado también a dirigir diversas orquestas sinfénicas de primer nivel.’’> Una
formacion vocal que cuenta también con conjunto instrumental es Ex Catedra, fundada

en 1969 en Birmingham por Jeffrey Skidmore (1951-).

Un musico inglés muy importante es Trevor Pinnock (1946-), director y
clavecinista formado en Royal College of Music, que fund6 en 1973 The English
Concert, orquesta dedicada a la interpretacion histdrica del repertorio barroco que
dirigi6 hasta 2003, momento a partir del que tomaron el relevo el violinista Andrew
Manze (1965-) y otros. En la musica orquestal también puede sefialarse la actividad de
London Classical Players, fundado por Roger Norrington (1934-) en 1978, y mas tarde
de la Orchestra of the Age of Enlightment, formaciones en las que muchas veces se
solapan los instrumentistas, al igual que con las anteriormente citadas, y en un plano
mas cameristico The Parley of Instruments (1979), impulsado por los violinistas Peter
Holman (1946-) y Roy Goodman (1951) . Dentro de la franja temporal que nos ocupa y
en la miusica vocal, menciénese el Hilliard Ensemble (1974-2014), dedicado a la
interpretacion del repertorio vocal medieval y renacentista (con incursiones en la musica
contempordnea, como cuando han colaborado con el compositor estonio Arvo Pirt,
1935-, o con el saxofonista noruego Jan Garbarek, 1947-), fundado por Paul Hillier

(1949-), que en 1990 se mudo a Estados Unidos (donde fund6 Theater of Voices), asi

311 Cf. “Pro Cantione Antiqua”, en NG (II), vol. 20, p. 388 y “Turner, Bruno”, en NG (II), vol. 25 p. 929.

312 Cf. “Gardiner, Sir John Elliot”, en NG (II), vol. 9, p. 539-40.
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como el Taverner Choir, Consort and Players (1973-), fundado y dirigido por Andrew
Parrot (1947-, luego director del New York Collegium, 1999-2007), y The Sixtheen
(1977-), coro con su propio grupo orquestal fundado por Harry Christophers (1953-).

Entre los grupos posteriores, mencionaremos Gothic Voices (1981-), fundado
por el especialista en musica medieval Christopher Page (1952-), el New London
Consort (1985-), cuyas interpretaciones y amplia discografia abarcan desde la Edad
Media hasta el Barroco, dirigido por el flautista Phil Pickett (1950-), discipulo en su
juventud de Munrow y del organdlogo Baines y a partir de 1993 director también de
The Musicians of the Globe, formacion especializada en torno al repertorio inglés de los
siglos XVI y XVII, estructurada en torno al reconstruido Globe Theather,
reconstruccion del teatro original shakesperiano al borde del Tamesis en Londres, y hay
que destacar también el Harp Consort, fundado en 1994 por el arpista Andrew
Lawrence King, cuyo primer disco se tituld Luz y Norte, segun el titulo del libro del
viajero espafiol a América Lucas Ruiz de Ribayaz (1626-1667), y que grabo una version
de La purpura de la rosa (Lima, 1701), primera Opera conservada de las que se hicieron

en América’"

En Austria, pais absolutamente pionero en la recuperacion del repertorio
histérico, con aquellos conciertos organizados en Viena por Van Swieten y Kiesewetter,
que habian contado con la presencia de Mozart, Beethoven y Schubert, tuvieron
importancia la serie de conciertos con instrumentos de época Concerte fiir Kenner und
Liebhaber, organizada a partir de 1937 por la clavecinista Isolde Ahlgrimm (1914-
1995), esposa del coleccionista de instrumentos Erich Fiala y amiga de Richard Strauss
(que escribié un Capriccio de danzas que ella arregld para clave), serie que continu6

durante la guerra y a partir de 1949 se hizo de subscripcion hasta concluir en 1956, a

33 TORREJON Y VELASCO, Tomds de (misica) y CALDERON DE LA BARCA, Pedro,
(libreto) (1701): La piirpura de la rosa. Lima: Ms. Bibl. Nac.: — (1999): The Harp Consort
[Andrew Lawrence-King, dir.; Judith Malafronte, Ellen Hargis, Maria del Mar Ferndndez Doval, voces].
Multinacional: Deutsche Harmonia Mundi-BMG Classics. Otra version de la misma obra es — (1996):
Ensemble Elyma [Gabriel Garrido, dir.; Isabel Monar; Graciela Oldone; Cecilia Diaz, Isabel Alvarez,
José Antonio Carril et al., voces]. Francia: K617. Una de las cantantes del primero de estos discos, la
céntabra Maria del Mar Ferndndez Doval, realizé como solista con La Folia una gira por Brasil en el afio
2001. Estas dos versiones discogréficas fueron adquiridas como referencias externas cuando La Folia
prepard su propia version de La piirpura de la rosa para su ejecucion en el Festival Iberoamericano de las
Artes de Puerto Rico en 2004.
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cuyas sesiones asistieron musicos como Gustav Leonhardt, Paul Badura Skoda, Jorg
Demus y el ya citado Nikolaus Harnoncourt, que junto a su mujer grabo con ella los
conciertos de clave de Bach en el marco de una la orquesta en diapason barroco que se

llam6 Amati y dirigié6 Rudolf Baumgartner (1917-2002).*"

Fue fundamental igualmente la figura de Josef Mertin (1904-1998), cantante,
organista, director y constructor de 6rganos, profesor a partir de 1928 del Neues Wiener
Konservatorium y luego de la hoy dia llamada Universitét fiir Musik und darstellende
Kunst, que inici6 tareas de interpretacion historica y tuvo como discipulos a
Harnoncourt, cuya labor al frente del Concentus Musicus Wien hemos tenido ocasion ya

de mencionar,’"”

a Eduard Melkus (n.1928), violinista colaborador del anterior y de
Leonhardt, al tiempo que fundador a su vez de varias formaciones, entre ellas Capella
Academica Wienn,”'® y a otro misico austriaco representativo, René Clemencic
(n.1928). Este ultimo, discipulo en Viena del flautista de pico y compositor Hans Urilch
Staeps (y también del holandés Colette y de la importante pedagoga alemana Linde
Hoffer von Winterfield, 1919-1993, autora y editora de importantes métodos de técnica

para el instrumento), fundador en 1958 de Musica Antiqua —llamado Clemencic Consort

314 Cf. WATCHORN, Peter (2007): Isolde Ahlgrimm, Vienna and the Early Music Revival. Burlington
(VT): Ashgate, p. 10 y 51-88. Es interesante observar que el coleccionismo de Reich Fiala ejercié
influencia en las posteriores colecciones de instrumentos originales que luego reunieron Leonhardt y
Harnoncourt, y que el acercamiento de Ahlgrimm al clave diferfa notablemente del de Landowska,
entonces en el cénit de su influencia, ya que ella ponia mucho menos énfasis en los efectos de rubato
exagerado y volumen (usaba cambios con registros manuales y no de pedal) y prestaba en cambio mucha
mayor atencion a las cuestiones de retdrica y articulacion, algo que luego constituy6 la marca desarrollada
por Leonhardt y su escuela [cf. http://www .bach-cantatas.com/Bio/Ahlgrimm-Isolde.htm, rec. 26-05-
2015] (nétese que la pdgina http://www.bach-cantatas.com/ resulta de gran utilidad por lo completo y
fiable de su informacién, aunque algo atrasada).

*5 Nikolaus Harnoncourt (n.1929), que vimos habia sido alumno de violonchelo y viola de gamba del
pionero Paul Griimmer y fundador del Concentus Musicus Wien, cuyas grabaciones para DAW han
marcado un hito en la interpretacién histdrica, ha llegado a ser uno de los directores de orquesta
influyentes (en 2001 y 2003 dirigi6 el tradicional Concierto de Fin de Afio de la Orquesta Filarmdnica de
Viena, resultando significativa la presencia de un director de clara raigambre filoldgica en ese medidtico
acontecimiento) y es autor de algunos de los textos mds tenidos en cuenta al tratar de corrientes
interpretativas, como el ya citado HARNONCOURT (1982) y también — (1988): Baroque music today :
music as speech : ways to a new understanding of music. Portland: Amadeus Press, y — (1997): El
didlogo Musical: reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart, props. rec. Reinhardt G. Pauly. Portland:
Amadeus Press (ed. esp.: Barcelona, Paidés, 2003).

316 Protagonista de numerosas grabaciones, algunas de ellas acompafadas al clave por la francesa
Huguette Dreyfus (n.1928, discipula del italiano Ruggiero Gerlin, discipulo a su vez de Landowska), es
autor de un libro de referencia sobre el violin: MELKUS, Eduard (1972): Le Violon. Une introduction a
son histoire, a sa facture et a son jeu. Mainz: Schott (ed. fr.: Lausanne, Payot).
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a partir de 1969—, grupo con el que ha realizado extensivas giras de concierto y un
centenar de grabaciones que abarcan desde la Edad Media hasta el Barroco,
interpretando también Operas poco conocidas del siglo XVII (como las producidas en la

misma Viena, por ejemplo por el italiano Antonio Draghi), y miisica contempordnea.’’

En Alemania, ya mencionamos la labor desarrollada por Gustav Scheck (1901-
1984), que fue alumno de Gurlitt en Freiburg y en 1929 tocé con flauta de pico la suite

8 siendo sus

en la menor de Telemann con la Orquesta de la Radio Alemana,”
principales discipulos Ferdinand Conrad (1912-1992), que interpret6 con €l en flautas
de pico el concierto n° 4 de Brandenburgo de Bach, en una histérica sesion con la
Heidelberger Kammerorchester en Paris en 1936, y colabord también en algunas giras
del conjunto Scheck-Wenzinger,”" asi como el ya citado Hans-Martin Linde (aunque a
éste a menudo, por trabajo, se le situa en Suiza), Hildemarie Peter (n.1921-2012),”* el

321

luego constructor de flautas suizo Hans Conrad Fehr (1919-1958)°" y el flautista

"7 Cf. THOMSON (1972), pp. 20-3 y HUNT, p. 152, destacando esta tltima referencia bibliogréfica otras
actividades relacionadas con la flauta de pico en Viena, asi como la importante labor editorial
desarrollada en el repertorio de flauta y de miusica antigua por la rama austriaca de Universal Edition y la
editorial Doblinger (cuyos origenes se remontan a una tienda de misica vienesa abierta en 1816, y cuya
coleccién Diletto Musicale constituyé en los afios 1970 la referencia para las ediciones précticas de
miusica instrumental del siglo XVII, desde las canzonas instrumentales de Frescobaldi, las sonatas de
Castello o Fontana hasta la misica de Schmeltzer o Biber) y otras.

1% Bsta obra, de gran calidad, que habia pasado a formar parte, hasta la recuperacién de la flauta de pico,
del repertorio de flauta travesera, ha sido interpretada en algunas ocasiones por La Folia.

319 M4s tarde, en Hannover, se formaron con Conrad los flautistas Clas Perhsson (Estocolmo, 1942) y
Michala Petri (Copenhague, 1958).

32 Autora del libro PETER, Hildemarie (1953): The Recorder. Its Tradition and its Tasks (vers. ingl.).
Berlin: Robert Lienau, asi como, en 1956 de una ya citada transcripcion del tratado de flauta y
disminucién La Fontegara [cf. GANASSI]. Otro tratado fundamental, el ya citado del espafiol Diego
Ortiz para violones de 1553, habia sido publicado tempranamente en versién alemana por el musicélogo
Max Schneider (1875-1967) y era considerado por Scheck (muy avezado por otra parte en el estilo de la
ornamentacion florida barroca), que lo utilizaba en sus cursos, el mas adecuado para aprender y ensefiar el
arte de la disminucidn tardorenacentista [THOMPSON, p. 58].

21 Al taller de este constructor, entonces ya fallecido, encargamos en 1978 nuestra primera flauta no
comprada en tienda: debemos decir que no funcionaba nada bien y qued6 préacticamente inédita como
instrumento; hemos mencionado mds arriba la dificultad en esa época de conseguir instrumentos de
calidad suficiente y el hecho significativo de que por ese motivo el propio Hans-Martin Linde tocase a
comienzos de los afios 1980 una flauta de pléstico en un concierto en el Concertgebouw de Amsterdam.
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travesero Hans Peter Schmitz (1916-1995),** editor mds tarde de las versiones Urtetxt

de la obra de flauta de Bach para Bérenreiter.

Hans-Martin Linde, nacido en 1930 en Iserlohn, cerca de Dortmund, en la region
central del Ruhr, estudid flauta de pico y travesera en Freiburg con Scheck, direccion
coral y composicion con Konrad Lechner (1911-1989), y pas6 a formar parte como
flautista de la Capella Coloniensis, creada en 1954 por Radio Colonia para la
interpretacion historicamente documentada del repertorio barroco, formacion que luego
dirigi6 entre 1983 y 2000, ademas de su propio conjunto, el Linde-Consort; a partir de
1957 se establecio en Basilea, donde comenz6 a dar clases de flauta y de direccion coral

en la Schola Cantorum, residiendo desde entonces en Suiza.’”

Aparte de su posicion
destacada como docente de numerosas generaciones de flautistas, las grabaciones que
Linde realiz6 como solista para el sello Archiv Produktion de la Deutsche
Grammophon, al igual que las de Franz Briiggen para DAW, cumplieron un papel
importante para la difusion de la flauta de pico como instrumento potencialmente apto
para desarrollo de una carrera profesional solistica, algo que influenciaria a toda una

generacion de flautistas que decidieron abrazarla en los afios 1970, entre ellos el autor

del presente trabajo.”*

22 Cf. THOMPSON, pp. 56-7.
323 Cf. “LINDE, Hans-Martin”: MGG (II), Pt vol. 11, p. 147.

2 Una de las grabaciones destacadas de Linde en esa coleccién fue la del Concerto per il flautino en do
mayor RV 443 de Vivaldi, tocado con una flauta de pico sopranino en fa’’, pieza cuyo segundo
movimiento, un expresivo largo con ritmo de siciliana, se hizo famoso por esos mismos afios en
determinados circulos por adornar como Leitmotiv algunos de los momentos mas emotivos de la pelicula
TRUFFAUT, Francois (1970): L’Enfant sauvage [Jean Pierre Cargol, Frangois Truffaut, Francoise
Seigner, Jean Dasté y otros. Guién: Francois Truffaut y Jean Gruault, basado en una crénica de de Jean
Itard (siglo XVIII). Fotografia: Néstor Almendros. Banda Sonora: Antonio Vivaldi; Michel Sanvoisin,
flauta de pico sopranino; André Saint-Clivier, mandolina; Orchestre Duhamel, Antoine Duhamel, dir.]
Paris: Les Films du Carosse (Mejor pelicula Seminci Valladolid 1970 y div. premios), junto a otros
fragmentos de ese mismo concierto y del concierto para mandolina RV 425 del Prete Rosso, aunque alli
la interpretacion flautistica corrfa a cargo del flautista francés Michel Sanvoisin. Frans Briiggen, en
cambio, grab6 con flauta contralto ese mismo concierto, y a veces nos hemos preguntado si ello fue
debido a un problema que hemos observado en algunos flautistas holandeses: la dificultad para adaptar el
tamafio de los dedos a ese instrumento particularmente pequefio de cara a interpretar esa obra virtuosistica
(Briiggen grabd sin embargo con una sopranino Le rossignol en amour de Couperin). En 1990 Pedro
Bonet tocé este concierto con flauta contralto (en diapasén moderno a 440 Hz) con la Orquesta Barroca
de Oporto (Portugal) y en otras ocasiones con flauta sopranino (diapasén barroco a 415 Hz) con La Folia
(Auditorio de Conde Duque de Madrid y Fundacién Juan March, 2005); asimismo ha grabado con flauta
soprano la pieza de Couperin [LA FOLIA (2002), crt. 5]. La pelicula El nifio salvaje estaba basada en una
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Aparte de la escritura de una serie de obras pedagogicas, entre la que destacan
sus excelentes estudios para flauta de pico,”” y de una serie de estudios divulgativos
sobre la interpretacién histérica y el instrumento,””® Linde ha sido autor de obras
contempordneas solisticas de cierta valia, como Music for a bird (1968), Amarilli mia
bella (1971), y también la Sonata en re para flauta de pico y piano.”” En el terreno de la
musica antigua, en cambio, la idea de Linde de aplicar preceptos de articulacion
aprendidos en el trabajo de los instrumentos de viento modernos (la flauta travesera, en
su caso), lo alejo mas del punto de mira de las aspiraciones de una serie de flautistas que
tendieron por ello a dirigirse mas bien a los conservatorios holandeses para hacer su
perfeccionamiento, algo que se ve reflejado en las declaraciones acerca de su interés en

fraseo y articulacion cuando dice:

Encuentro generalmente que hay demasiados flautistas de pico que no estdn realmente
concernidos con el juego de los instrumentos de viento. Demasiados flautistas de pico tienen
demasiados pocos métodos de articulacion. Me concentro en esto con mis alumnos en
Basilea. Al igual que todos los instrumentos antiguos, incluidos los claves, donde el
ejecutante no puede hacer mucha variedad de dindmicas, debe hacer interesante su manera
de tocar. Con mis estudiantes encuentro que, mientras que la mayoria tiene “dedos rapidos”,
su manera de tocar es extraordinariamente aburrida porque no hay matices en la
articulacién.’®

Y algo parecido ocurre con el trabajo del vibrato, acerca del que indica:
“Aunque sé que en épocas anteriores el vibrato era como un ornamento, creo que
debemos de mirar a la flauta de pico no solo historicamente, sino que debemos

equipararlo con otros instrumentos modernos. El buen flautista de pico debe por ello

crénica del médico Jean Itard, del Instituto de Sordo-Mudos de Parfs, que cuenta cémo a finales del siglo
XVIII educd y enseiid a hablar y a escribir a un adolescente de 13 afios, en su dia abandonado y
descubierto en estado salvaje en un bosque de la regién francesa del Aveyron, joven interpretado por
Jean-Pierre Cargol, nieto del musico gitano francés Manitas de Plata (1921-2014).

323 LINDE, Hans-Martin (1958/1): Neuzeitliche Ubungsstiicke fiir Altblockfléte. Mainz: Schott.

26 LINDE, Hans-Martin (1958/2): Kleine Anleitung zum vertieren alter Musik. Mainz: Schott (ed. esp.:
Pequeria guia para la ornamentacion de la miisica de los siglos XVI-XVIII. Buenos Aires: Ricordi
Americana, 1958) y — (1962): Handbuch des Blockflotenspiels. Mainz: Schott (ed. ingl.: The Recorder
Players’s Handbook. Londres: Schott). Acerca de las dos primeras obras, c¢f. O’KELLY (1990), pp. 60-1.

327 Las tres obras han sido interpretadas por Pedro Bonet en diversos programas de concierto,
especialmente las dos primeras.

328 Propésitos recogidos en THOMPSON (1972), p. 45.
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disponer de varias clases de vibrato, partiendo de uno apenas perceptible y de alli hacia
arriba”; y a pesar de que prosigue “y siempre ajustindose a los matices de los estilos
individuales de interpretacion para la ejecucion a solo, de conjunto, medieval,
altobarroca y moderna”, en nuestra opinion, en sus grabaciones de la miusica de la
primera mitad del siglo XVIII (asi como en las ediciones practicas de ese y otros
repertorios), se trasluce un empleo de recursos de articulacion y vibrato un tanto
arbitrarios desde el punto de vista estilistico, que en cambio resultan mucho mas
agradecidos cuando los aplica por ejemplo a los conciertos de flauta y orquesta de

Haydn que ha grabado con flauta travesera histérica.””

Otro flautista de pico alemdn importante, en este caso con una dedicacion

330 estudiante de

especial a la musica contemporanea, fue Michael Vetter (1943-2013),
teologia, concertista autodidacta y compositor, colaborador de Karlheinz Stockhausen
(1928-2007), cuya obra improvisatoria para solista y sintonizador de onda corta Spiral
(1969) interpret6 en la flauta y con cuyo Ensemble se produjo en la Exposicion
Universal de Osaka en 1970, viviendo luego doce afios en Japon, donde se interes6 por
el shakuhachi, flauta muy presente en la tradicién autdctona, y la flauta del teatro de
Noh, creando a su vuelta a Alemania en 1983 un instituto de arte y meditacion. Fue

dedicatario también de muchas obras, entre otros, de Jirg Baur (1918-2010,

Meditazioni, 1962, y Pezzi Uccelli, 1964)**' y Sylvano Bussotti (1931-, la obra de tipo

%% Por este motivo, recordamos que a mediados de los afios 1970 nos parecia una curiosidad el disco de
sonatas de Haendel del sello Basf-Harmonia Mundi en que Linde toca acompafado por August
Wenzinger a la viola de gamba y Gustav Leonhardt al clave, pues realmente parecia juntar acercamientos
diferentes (ademads de la rivalidad que los flautistas crefamos ver con Briiggen, el habitual colaborador de
Leonhardt).

30 Aparte del interés intrinseco que puede tener el desarrollo de literatura contempordnea para
instrumentos histéricos ya desaparecidos, como era la flauta de pico hasta su recuperacion a finales del
siglo XIX, no podemos perder de vista que una de las lineas de trabajo de La Folia, como ya hemos
indicado en la introduccién, es el encargo y estreno de piezas contempordneas para conjunto barroco,
parcela a la que dedicaremos en el capitulo 6 un epigrafe.

31 O’KELLY (1990), pp. 52-3
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grafico RARA, 1966)* y autor del libro mds completo dedicado a profundizar en las

posibilidades multifénicas de la flauta de pico.*”

Un flautista-compositor alemdn a considerar por su abundante obra
contempordnea para flauta de pico es Gerhard Braun (1932-), discipulo de Lechner en
Darmstad, profesor de flauta en Karlsruhe y mucho tiempo presidente de la European
Recorder Teachers Association [ERTA], entre cuyo medio centenar de composiciones,
que incorporan el instrumento en diferentes elencos que van desde el solo, al duo de
flautas o con piano, la percusion o la cinta magnética, destacan Monologe I (1968-70),
Minimal Music Il (1971-2), Nachstiicke (1972), Schattenbilder (1980) o Prismen

(1996), esta dltima para cuarteto de flautas de pico.™

Para terminar con Alemania, dentro de la ultima etapa que abarca nuestro
resumen forzosamente incompleto, tendremos aun que destacar algunos conjuntos,
solistas y directores: el Collegium Aureum, fundado en 1962 por los auspicios de la
discografica Deutsche Harmonia Mundi y dirigido por su primer violin Franzjosef
Maier (1995-2014), profesor del conservatorio de Colonia; el grupo Musica Antiqua
Koln, fundado en 1973 por el carismatico violinista Reinhardt Goebel (1952-),*
discipulo del anterior, que se especializo en el repertorio de los siglos XVII y XVIII y,
hasta su desaparicion en 2007, realiz6 numerosas giras de conciertos y grabaciones para
el sello Archiv, muchas de ellas premiadas, dedicando atencién a compositores como

Biber, Schmelzer, Bach y sus antecedentes familiares, Telemann, Heinichen, Fasch,

Quantz o Pisendel; el flautista de pico Michael Schneider (1953-), colaborador del

32 Ibid. pp. 72-6.

33 VETTER, Michael (1969): Il Flauto Dolce ed Acerbo. Instructions an Exercises for Players of New
Recorder Music. Celle: Moeck.

¥ O’KELLY (1990), pp. 61-3 [el catdlogo completo puede consultarse en el portal de Stichting
Blockfluit http://www blokfluit.org/, creado por Walter van Hauwe y Paul Leenhouts; actualmente
supervisado por Jorge Isaac (1974-), flautista venezolano a cargo de la cdtedra de flauta de pico del
conservatorio de Amsterdam que los otros dos ocuparon anteriormente, este portal constituye la
referencia actualizada mds completa acerca del repertorio para flauta de pico, tanto antiguo como
moderno, y sus fuentes.

3 E] tesén de Goeble, que perfeccioné el violin barroco con Eduard Melkus y Marie Leonhardt, qued6
demostrado cuando a primeros de los afios 1990, tras unos problemas surgidos en su mano izquierda
revertid su técnica para tocar con el violin en el lado derecho de su cuerpo.
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grupo de Goebel, que cred en 1979 en la misma ciudad la Camerata Koln (y en 1988 la
orquesta La Stagione, en Frankfurt, donde ejerce como profesor), formaciones con las
que, ademas de abordar el repertorio virtuosistico de su instrumento (notablemente
Telemann y Vivaldi), ha acometido la interpretacion y grabacion de un extenso y
variado repertorio barroco; el conjunto Cantus Colln, dedicado a la musica vocal,
creado en 1987 por el laudista Konrad Junghinel (1953-); y logicamente la lista de

formaciones podria prolongarse mucho mas.

En Francia, que habia ocupado un lugar destacado en la época anterior, el
desarrollo de la interpretacion historica fue mas lento en la posguerra. Uno de los
pioneros en la difusion de las practicas filoldgicas interpretativas en la nueva época, fue
el organista y clavecinista Antoine Geoffroy-Dechaume (1905-2000). Formado en el
conservatorio de Paris y luego profesor de la Schola Cantorum de la misma ciudad y en
Poitiers, su carrera recibi6 la influencia de Arnold Dolmetsch, que hizo amistad con su
familia a su vuelta de Estados Unidos en 1912; aparte de la labor realizada en la
docencia directa y una serie de actividades musicales que incluyeron la realizacion de
conciertos y de diversos estudios y ediciones, fue autor de un libro sobre reglas
histéricas de interpretacion que constituy0 una referencia importante para toda una

generacion de musicos dentro de la bibliografia no inglesa.

En este mismo pais, la flauta de pico tuvo a uno de sus pioneros en Michel
Sanvoisin (1943-), discipulo de Carl Dolmetsch en la flauta y de Geoffroy-Dechaume
en musicologia e interpretacion, que fund6 en 1965 con el contratenor Joseph Sage el
conjunto Ars Antiqua de Paris, que hizo numerosas grabaciones y giras internacionales,
interpretando musica de Machaut, Dufay y otros muchos compositores medievales y

renacentistas. Sanvoisin también tocé y grabo el repertorio barroco con orquesta de

3% GEOFFROY-DECHAUME, Antoine (1964): Les Secrets de la musique ancienne. Paris: Fasquelle.
Sobre el autor, ¢f. NG (II), vol. 9, p. 663.
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Telemann y Vivaldi (hemos citado mas arriba una de sus interpretaciones presente en la

banda sonora de una pelicula de Truffaut), y edité también diversas partituras.”’

Uno de los grupos mds activos de la nueva etapa, La Grande Ecurie et la
Chambre du Roy, fue fundado en 1966 por Jean-Claude Malgoire (1940-), oboista de
formacion (fue solista de corno inglés en la Orquesta de Paris y actué en grupos de
musica contemporédnea), ha hecho giras internacionales por los cinco continentes™® y un
centenar y medio de registros sonoros, especializindose en la produccion de un
repertorio operistico amplio de los siglos XVII y XVIII, musica francesa (Lully,
Campra, Charpentier), italiana y también mucho Mozart, centrando desde 1981 su
actividad en torno a la programacion de la temporada anual del Atelier Lyrique de

3% Otro flautista francés es Jean-Claude

Tourcoing, cerca de la frontera con Bélgica.
Veilhan (1940-), flautista y clarinetista, colaborador de Malgoire a la flauta de pico y al
chalumeau, editor de numerosos arreglos para flauta de pico™’ y autor de un compendio

de reglas de interpretacién muy difundido entre los instrumentistas.”'

Un grupo francés a destacar también es Les Sacqueboutiers de Toulouse,
fundado en 1976 por el cornetista Jean-Pierre Canihac, discipulo de Bruce Dickey, y el
sacabuche Jean-Pierre Matthieu, formacion que, ademas de interpretar sus propios
programas de concierto, ha colaborado a menudo con otros muchos grupos como

seccién de cobres histéricos.’** En 1977 fue importante la creacién en Paris de la ya

37 Entre ellas unos volimenes, muy ttiles para la prictica del instrumentista, de las partes separadas de
flauta de pico de los conciertos de Vivaldi y la cantatas de Bach, publicados por la editorial Heugel de
Paris.

338 Juan Carlos de Mulder, colaborador habitual de La Folia como laudista desde el afio 1987, realizé con
Malgoire en aquella década diversas giras por América.

9 En la seccién http://www atelierlyriquedetourcoing fr/archives.html de su portal (rec. f£.T.) puede
encontrarse una amplia relacién de la producciones alli realizadas.

9 Entre los que destacan sus arreglos de obras como Las cuatro estaciones de Vivaldi, las 12 fantasias de
violin solo de Telemann (que sumadas a las otras 12 consideradas de flauta hacen el nimero de 24), las
sonatas y partitas de violin y las suites de violonchelo de Bach.

! VEILHAN, Jean Claude (1977): Les Régles de Iinterprétation musicale & I’époque baroque (XVIle-
XVllle s.) générales a tous les instruments. Paris: Leduc.

32 1 a corneta renacentista, que en francés recibe el nombre de cornet a bouquin [cuerno de cabra] (en

origen habia sido un cuerno perforado con orificios para los dedos), a menudo aludida en el mundo de la
musica antigua con su denominacidn italiana de cornetto (al igual que a menudo se llama traverso a la
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citada Chapelle Royale, dirigida por el belga Herreweghe y dedicada inicialmente a la
interpretacion del repertorio francés (ademds de la musica de tres compositores que
acabamos de citar mas arriba, Dumont y Gilles), formando parte su creacion de las
iniciativas tomadas por el literato, musicélogo, productor radiofénico y académico de la
lengua Philippe Beaussant (1930-), que cred ese mismo afo un Institut de Musique et
Dances Anciennes [IMDA],** que serfa el germen del futuro Centre de Musique
Baroque de Versailles, que comenzo6 sus actividades en 1988, con la creacion de una
importante base de datos, preparacion de un ambicioso plan de publicacion de partituras
de repertorio francés inédito y organizacion de diversas actividades practicas, como
talleres y programacién de una temporada de conciertos.”* Una figura importante que
colabor6 en el IMDA fue Francine Lancelot (1929-2003), especialista en danza y
coreografia barroca, que bailé conciertos a duo con Geoffroy-Dechaume y creé el
conjunto Ris et Danceries, que colabord en diversas producciones de opera y ballet de

época, entre ellas el Atys de Lully montado por Christie.”*

flauta travesera sin llaves o con una llave), es un instrumento de boquilla (se toca como la trompeta,
haciendo vibrar los labios recogidos dentro de una cazoleta), por lo que, por su sonoridad, se clasifica
entre los instrumentos de viento metal, aunque el cuerpo es de madera, en forma de cuerno cuando es
curvo (curvandose la madera con calor y recubriéndose para darle consistencia con tela o cuero), aunque
puede ser también recta, perforada generalmente con el mismo niimero de orificios que una flauta de pico
[sobre el instrumento, cf. ANDRES, Ramén de (2001): “corneta”, en Diccionario de instrumentos
musicales desde la Antigiiedad a J.S. Bach, John Eliot Gardiner, prél. Barcelona: Peninsula, pp. 124-8,
libro que constituye una referencia imprescindible para informarse sobre las peculiaridades de los
instrumentos antiguos; sobre las digitaciones, cf. BAINES, pp. 243-6.

3 Sobre estas actividades, Cf. BEAUSSANT, Philippe (1988): Vous avez dit “Baroque”. Arles: Actes
Sud, en particular pp. 113-23. De Beaussant, son de gran utilidad diversos libros ampliamente utilizados
en la preparacion de los trabajos de La Folia, como — (1980): Frangois Couperin. Paris: Fayard (ed. esp.:
Madrid, Alianza, 1996), donde, ademds de la semblanza biogréfica, se hace un repaso minucioso y
detallado de toda la obra del Grande de los Couperin, — (1983): Rameau de A a Z. Paris: Fayard, en forma
de diccionario, que constituye una fuente enorme de informacién y — (1996): Les Plaisirs de Versailles.
Théatre et musique, Patricia Boucherot-Déchin, colab. Parfs: Fayard.

34A un investigador de ese Centro, Jean Lyonnet, fueron dedicadas las notas al CD de LA FOLIA
(2002), llegada la noticia de su fallecimiento repentino durante la escritura de ese texto, apenas unos
meses después de dar con €l un gran paseo por el parque del palacio de Versalles.

5 Una discipula de Francine Lancelot es la espafiola Ana Yepes (1962-), hija del gran solista de guitarra
Narciso Yepes, establecida hace afios en Francia, donde lleva a cabo diversas actividades en el terreno de
la danza histérica y actuaciones con su Compaifiia y el conjunto Donaires. Antes de especializarse en
danza histérica, Ana Yepes estudi6 flauta de pico, instrumento del que tomé clases con Pedro Bonet entre
1977 y 1979.
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El norteamericano William Christie (1944-) ha sido llamado a desempefiar un
papel fundamental en la recuperacion de la musica del Barroco francés. Licenciado en
Historia del Arte en Harvard y formado como clavecinista con Ralph Kirkpatrick en
Yale entre 1966 y 1970 (asi como en musicologia y d6rgano), director un tiempo del
Collegium Musicum del Darmouth College de Hanover (New Hampshire), a partir de
1971 se establecié Europa y, tras una itinerancia entre Londres, Amsterdam y Parfs, se
quedd a vivir en Francia, donde colaboré con la Société de Musique d’Autrefois, que
habia fundado Genevieve Thibault en 1926, y con el Concerto Vocale de René Jacobs,
antes de fundar en 1978 Les Arts Florissants, formacion especializada en la
interpretacion del repertorio lirico italiano del siglo XVII y la musica del Barroco
francés, especialidad esta ultima en la que sus realizaciones han llegado a la maxima
expresion artistica, siendo también nombrado en 1982 profesor del Conservatorio

Nacional Superior de Parfs.***

A partir de entonces pueden mencionarse otros muchos grupos destacados: el
Ensemble Clément Jannequin, creado en 1978 por el contratenor Dominique Visse
(1955-), dedicado a musica renacentista, notablemente a la Chanson de la escuela de
Paris; el Ensemble Organum, creado en 1982 por el argelino de nacimiento Marcel
Péres (1956-), animador de un centro para el estudio de la musica medieval en la abadia
de Royaumont; Les Musiciens du Louvre, creado en 1982 por su director, Marc
Minkovski (1962-), en origen fagotista; El Ensemble Baroque de Limoges (1985-2013),
bastantes afios bajo la direccion del violonchelista y violagambista Christophe Coin
(1958-), discipulo de Harnoncourt y Savall, colaborador de Concentus Musicus y de
Hogwood, miembro también del Cuarteto Mosaiques (1987), radicado en Viena,

dedicado a la interpretacion del repertorio clasico y del primer romanticismo.

6 Cf. LABIE, Jean-Francgois (1989): William Christie. Sonate baroque. Aix en Provence: Alinéa, pp. 17
y 169-70. Christie ha visitado Madrid con su grupo en repetidas ocasiones; aparte de varios Monteverdi
(sin duda, también su especialidad), fue especialmente memorable el Atys de Lully que se representd en
febrero de 1992 en el Teatro de la Zarzuela, en cuyo elenco efectivamente participaba el Ris et Danceries
de Lancelot y, ademds de un amplio plantel de voces, en el nutrido conjunto instrumental contaba nada
menos que con cinco flautas de pico, tres de ellos excompafieros de nuestra clase internacional de
perfeccionamiento en el conservatorio de Amsterdam y otros dos igualmente flautistas muy sefialados,
Hugo Reyne y Pierre Hamon.
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Y también: Il Seminario Musicale (1985-), del contratenor Gérard Lesne
(1956-), colaborador al inicio de su carrera de Clemencic, al igual que lo fue
Minkowski; Le Concert Francgais (1985), de los hermanos Hantai (Marc, flauta
travesera; Jerome, viola de gamba y Pierre, clave); Capriccio Stravagante (1986-), del
clavecinista de origen americano Skip Sempé (1958-); Le Concert Spirituel (1987-), del
clavecinista, cantante y director Hervé Niquet (1957); La Symphonie du Marais (1987-),
del flautista de pico Hugo Reyne; Douce Mémoire (1989-), del también flautista Denis
Raisin Dadre (1956-); La Fenice (1990-), del cornetista Jean Tubéry; El Cuarteto y
Ensemble Mattheus (1991-), del violinista Jean-Christophe Spinozi (1964-). Lachrimae
Consort (1994-), del violagambista Philippe Foulon (1956-);** Le Poéme Harmonique
(1998-) del laudista Vincent Dumestre;**® Café Zimmermann (1999-), de la clavecinista
Céline Frisch (1974-) y el violinista argentino Paolo Valetti; L’ Arpeggiata (2000), de la
laudista austriaca afincada en Francia Cristina Pluhar (1965-), formacion que trabaja
mucho sobre las formas improvisadas y con la que ha colaborado el guitarrista Pepe
Habichuela, asi como un largo etcétera de grupos que no terminariamos de enumerar.
Ensemble XVIII-21 (Le Baroque Nomade) (1995-), de Jean-Christophe Frisch (1995-),
conjunto pionero en la exhumacion de la musica barroca que se practico en China en la

1 349

primera mitad del siglo XVII

En cuanto a Italia, es el pais en el que, en un momento o en otro de su carrera
eligieron para vivir algunos musicos relevantes de otras nacionalidades, como los
flautistas Frans Briiggen, Kees Boeke y Pedro Memelsdorf o el cornetista Bruce
Dickey. Dejando a un lado la gran labor de difusiéon del repertorio barroco italiano

desarrollada en giras internacionales por las orquestas de camara cldsicas I Musici,

radicada en Roma desde su creacion en 1952, dos de cuyos primeros violines

7 Philippe Foulon, como se verd, ha colaborado con La Folia en varios discos y numerosos conciertos.
Asimismo, Pedro Bonet ha actuado en una ocasién junto al Lacrimae Consort.

% En febrero de 2015 Le Poéme Harmonique ha visitado los Teatros del Canal de Madrid con un
espectdculo de carnaval veneciano en que han mezclado musica, danza y artes circenses.

9 Antes de tener un contacto personal con Frisch, quedé expresado en los créditos de LA FOLiA
(2010/2) el agradecimiento implicito a esa labor (y a la de su colaborador Frangois Picard), que
notablemente nos puso sobre la pista de las sonatas de Teodorico Pedrini (1671-1746) conservadas en
Pekin, que Frisch redescubri6 y cuya partitura nos fue proporcionada por el Instituto Mateo Ricci de San
Francisco.
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destacados fueron Felix Ayo (1933-) y Salvatore Accardo (1941-), e I Solisti Veneti,
fundados en Padua en 1959 por Claudio Scimone (1934-), el desarrollo de los grupos
italianos dedicados a la interpretacion con instrumentos de época fue algo mas tardio
que en los paises en los que acabamos de fijar nuestra atencion. Entre esos grupos, cabe
destacar Academia Bizantina (1983-), del Clavecinista Ottavio Dantone (1960-);
Concerto Italiano (1984-), del clavecinista Rinaldo Alessandrini (1960-); Giardino
Armonico (1985-), del flautista de pico y director de orquesta Giovanni Antonini (1965-
); el grupo medieval La Reverdie (1986), integrado por varios solistas; Mala Punica
(1987), del también flautista Pedro Memelsdorff (1959-), especializado en repertorio
medieval del Ars subtilior (s. XIV); Zeffiro (1989), del oboista Alfredo Bernardini
(1961-), junto a los hermanos Paolo y Alberto Grazzi (fagostista y oboista,
respectivamente); Europa Galante (1990), del violinista Fabio Biondi (1961-) o La
Venexiana (1996-), del contratenor Claudio Cavina, especializada en madrigal de

Monteverdi, Marenzio, Gesualdo y otros.

En Estados Unidos, donde ya destacamos las actividades de New York Pro
Musica a comienzos de la década de 1950, la formacion mas antigua aun existente hoy
dia es la Boston Camerata, fundada en 1954 como entidad asociada al Museo de Bellas
Artes de Boston, propietaria, a partir de su adquisicion, de la coleccion Galpin de
instrumentos, que contd en su primera etapa con la colaboracion del music6logo

Howard Mayer Brown (1930-1993),”" la violinista Anne Gombosi (que habia emigrado

%0 Estos conjuntos desarrollaron una labor similar en la difusién del repertorio orquestal de cuerda a la
que llevé a cabo en Inglaterra la Academy of Saint-Martin in the Fields, fundada en 1956 por Neville
Mariner (1924-, quien habfa sido por otra parte colaborador de Dart) y mds tarde dirigida por su primer
violin Iona Brown (1941-), en Alemania Karl Miinchinger (1915-1990) con la Orquesta de Cadmara de
Stuttgart o en Francia la orquesta que Jean-Francois Paillard (1928-2013) constituyé en 1959 (con estas
dos dltimas formaciones grabdé Jean-Pierre Rampal a la flauta travesera diversos conciertos barrocos,
entre ellos los de Brandenburgo, y con la segunda Michel Piguet y Jordi Savall también conciertos de
Telemann): interpretaciones de calidad del repertorio barroco y del clasicismo realizadas con cierto gusto
y criterio, aunque sin hacer uso de instrumentos en forma de época (ni por supuesto diapason barroco).
Otros conjuntos en la misma linea que citaremos mds adelante son la Orquesta de Cdmara de Mosct o |
Solisti di Zagreb.

! Brown, citado en otros lugares en este trabajo, fue el musicélogo norteamericano mds sefialado de la
generacion de la posguerra entre los implicados en la interpretacion histdrica. Discipulo de John Ward
(1917-2012) en Harvard, donde se gradué en 1951 (Ward, entre otros temas, trabajé sobre el repertorio
espafol de vihuela), Brown fue especialista en Renacimiento, muy activo como editor de grandes series
de monumentos musicales como los 30 volimenes de Renaissance Music in Facsimile, a partir de 1960
fue profesor de la Universidad de Chicago, cuyo Collegium Musicum dirigié. Entre los instrumentistas —
él mismo tocd flautas, chirimias e instrumentos de cuerda frotada— sigue siendo muy utilizado su
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a Norteamérica en 1939 con su marido Otto Gombosi),”> y también el constructor de
flautas de pico Friedrich von Huene, entonces activo igualmente como instrumentista,’”
siendo entre 1968 y 2008 su director artistico el laudista Joel Cohen (1942-), que ya
habia pertenecido al grupo y habia realizado luego estudios de perfeccionamiento en
Francia, fundador en 1990 de una Camerata Mediterranea, grupo éste que practica
bastante repertorio de fusion entre el repertorio antiguo y las musicas de tradicion

oral ***

Con la misma institucion estuvo relacionado también el Boston Museum Trio
(1976-2012), formado por Daniel Stepner (violin), Laura Jeppesen (viola de gamba) y
John Gibbons (clave), especializado en la musica del siglo XVIII. Otro musico
norteamericano destacado es el teclista, compositor y director Joshua Rifkin (1944-),
discipulo, entre otros, de Persichetti y de Reese en Nueva York, de Babbitt en Princeton
y de Stockhausen en Darmstad, profesor de la Universidad de Boston y fundador de The
Bach Ensemble (1978-), defensor de que las obras corales de Bach deben interpretarse
con un dnico solista por voz,” autor de una concienzuda revision de la Pasidn segiin

San Mateo (cuyo estreno demostrd que habia que adelantar dos afios), al tiempo que se

BROWN, Howard Mayer (1976): Embellishing Sixteenth-Century Music. Nueva York: Oxford
University Press (ed. fr.: L’Ornementation Dans la musique du XVle siécle. Lyon: Presses Universitaires
de Lyon, 1991). Complementariamente a REESE, Gustave (1954): La miisica del Renacimiento, Nueva
York: Norton. (ed. esp.: 2 vols. Madrid: Alianza, 1989), de Brown resulta importante para el
conocimiento del repertorio renacentista su — (1976): Music in the Renaissance. Englewodd Cliffs (NJ):
Prentice Hall. Otros dos titulos fundamentales de su bibliografia tienen que ver con la iconografia, — con
LASCELLE, Joan (1972) Musical Iconography: A Manual for Cataloguing Musical Subjects in Western
Art before 1800. Cambridge (MA): Harvard University Press, y con la edicién musical renacentista: —
(1965): Instrumental music printed before 1600: a bibliography. Cambridge (MA): Harvard University
Press.

32 Acerca de los Gombosi en Estados Unidos, c¢f. LIBIN, Laurence (2994): “Otto Gombosi’s
Correspondence at the University of Chicago”, en Historical Methodology. Sources, methods,
Interpretation, Stephen A. Crist y Roberta Montemorra Marvin, eds., Rochester (NY): University of
Rochester Press, pp. 388-413.

3 Cf. BURGESS, Geoffrey (2015): Well-Tempered Woodwinds: Friedrich von Huene and the Making of
Early Music in a New World. Bloomington: Indiana University Press, pp. 91-3.

4 Este grupo grab6 en 1999 Cantigas de Alfonso X en colaboracién con la Orquesta Andalusi Abdelkrim
Rais de Fez, y Cohen se interesé anteriormente en investigar con la Camerata Boston las raices musicales
americanas, tanto las hispanas del sur del continente como las posteriores a la colonizacién de
Norteamérica, incluido repertorio del siglo XIX, tanto popular como tradicional, asi como pervivencias
mds tardias.

%3 Volveremos sobre este tema en el cap. 3-3.1.
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involucr6 en los afios 1970 en la recuperacion del ragtime, notablemente de la obra de

Scott Joplin (1867/8-1911), de la que grabd tres discos.

Otros musicos norteamericanos, tras graduarse en su pais, hicieron carrera a este
lado del Atlantico, como los ya citados Christie, Dickey, el laudista Hopkinson Smith
(discipulo de Emilio Pujol en Barcelona y colaborador de Savall en el Hesperion XX de
la primera €poca), establecido desde hace afios en Basilea. Otros, aun desarrollando
parte de su carrera profesional en Europa, han mantenido actividad en su pais de origen,
como es el caso del clavecinista Alan Curtis, fundador en 1979 en Amsterdam de Il
Complesso Musicale a la vez que profesor de la Universidad de California, el laudista
Paul O’Dette (1954-), formado en Basilea y luego profesor de la Eastman School of
Music de Nueva York y co-director del Boston Early Music Festival, el clavecinista
Martin Pearlman, discipulo de Leonhardt y luego fundador en 1973 de Banchetto
Musicale, que a partir de 1992 paso a llamarse Boston Baroque, asi como la soprano
Judith Nelson (1939-2012), miembro en Paris del Five Centuries Ensemble (1971-84),
formado por varios musicos norteamericanos en Paris del entorno de Genevieve Thibaut
(entre ellos Christie), antes de integrarse en el Concerto Vocale del belga Jacobs y
desarrollar una importante carrera de solista con las formaciones mds importantes de
ambos lados del Atlantico, estableciéndose en California a partir comienzos de los afios

1980.

El oboista norteamericano Bruce Haynes (1942-2011), estudiante en La Haya a
mediados de la década de 1960 y luego profesor alli, se establecio después en Canada.
Un musico inglés, en cambio, que a partir de mediados de los afios 1980 ha hecho
carrera en Estados Unidos, es Nicolas Mc Gegan (1950-), especializado en la
reconstruccion histdrica de operas hasta el ultimo detalle, destacando las de Rameau y
de Haendel (entre 1991 y 2011 asumi6 la direccion artistica del Festival Haendel de
Gottigen), y desde 1985 director en California de la Philarmonia Baroque Orchestra de

Berkeley (1981-), de la que Nelson fue una de las fundadoras y colaboradora habitual.

Al igual que con el resto de paises, tenemos que limitarnos a hacer unos breves
apuntes sobre un tema muy amplio en el que seria imposible continuar citando, ni

siquiera una minima parte de los conjuntos en activo, algo muy patente en relacion con
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un pais de territorio tan vasto y lleno de instituciones como son los Estados Unidos. Por
afinidad, serd interesante hacer mencion también del trabajo de importantes
musicologos hispanistas norteamericanos como Stevenson, Lemmon o Russell, pero lo

haremos al tratar de la musica ibérica en nuestro siguiente epigrafe.

1.3.9 La periferia de los centros principales

Terminaremos este largo apartado, con la mencion, de nuevo forzosamente
incompleta, de algunas formaciones representativas de las actividades desarrolladas en
el campo de la interpretacion histdrica en paises periféricos a los que hemos tratado
como centros mds destacados de la actividad posterior a la Segunda Guerra Mundial.
Para terminar con el norte de América, en Canada se cred en 1951 en Montreal una
sociedad Musica Antica e Nuova, dedicada a la organizacion de conciertos de repertorio
histérico y contemporaneo, de la que fue colaborador el flautista Mario Duschesnes
(1923-2009),° emigrado desde Alemania en 1948, muy concernido con la educacién y
difusion musical y miembro del Baroque Trio of Montreal (1955-73), formacion
integrada por flauta de pico o travesera, oboe y drgano, que protagonizé también el

encargo e interpretacion de diverso repertorio contemporaneo.

Entre 1966 y 1982 estuvo activo en Ottawa el conjunto de la familia Huggett
(The Huggett Family), que tocaban instrumentos antiguos, cantaban y actuaban en
vestimenta de época, mientras que el Ensemble Claude Gervaise, dedicado
principalmente a la musica medieval y renacentista, fundado en Montreal en 1967 por
cuatro flautistas a los que después se juntaron otros instrumentistas, voces y baile, sigue

hoy dia en activo, al igual que lo esta el Studio de Musique Ancienne de Montréal,

3% Los estudios de Duchesnes son bien conocidos por la mayorfa de los flautistas de pico, por su
contribucidn al perfeccionamiento del mecanismo en estados intermedios de formacion.

151



centrado principalmente en la produccion coral desde la Edad Media hasta el Barroco,
fundado en 1974 por el organista, clavecinista y director Chistopher Jackson (1948-).
En Toronto, estd radicado por otra parte el coro y orquesta Taffelmusik (1979-), durante
un largo periodo (1981-2014) dirigido por la violinista Jeanne Lammon (1949-), que se
perfecciond en Amsterdam con Krebbers, el concertino de la orquesta del
Concertgebouw, mientras que en Vancouver, la Columbia britdnica que da a la costa del
Pacifico, mantiene actividad desde 1990 la Pacific Baroque Orchestra, actualmente
dirigida por el clavecinista alemdn Alexander Weimann (1965), que a menudo
interpreta la musica de Bach y Haendel, en ocasiones en colaboracion con los
Vancouver Cantata Singers, formacion coral fundada en 1957, mientras que Weimann
dirige también Les Voix Baroques, fundado en 1999, que trabaja el repertorio barroco

desde Carissimi hasta Bach y graba para el sello canadiense Atma (1994-).

De los paises del Este de Europa, separados del resto del continente hasta la
caida del Muro de Berlin (1989) por el llamado Telon de Acero de la Guerra Fria que
siguid a la guerra de 1939-44, en la Republica Democritica de la hoy dia reunificada
Alemania, cabe destacar la continuacion de sus actividades, durante ese periodo, del
Thomanerkor, el coro infantil de Santo Tomads de Leipzig, heredero de la formacion que
dirigiera Bach (de quien grab¢ las cantatas en los afos 1970), grupos como Capella
Lipsiensis, fundada en 1955 en la misma ciudad por Dietrich Knothe (1929-2000), que
interpretd musica desde Machaut, Ockeghem o Isaac hasta Bach, asi como Capella
Fidicinia, fundada en 1957 por Hans Grifl (1929-2001) en torno a la coleccion de
instrumentos de la Universidad de Leipzig, formaciones todas ellas que en la época

fueron conocidas en el oeste principalmente a través de sus grabaciones.

Como grupo mas tardio, cabe mencionar la Akademie fiir Alte Musik Berlin
(1982-), conjunto que ha sido dirigido por directores como René Jacobs o Marcus Creed
y solistas vocales como Andreas Scoll o Cecilia Bartoli. En la actual Republica Checa,
Pro Musica Antiqua de Praga, fundado en 1928 por iniciativa de Jan Branberger,
director del conservatorio, fue un grupo precursor que hizo una serie de giras y
grabaciones hasta mediados de los anos 1950, y Los Madrigalistas de Praga, formacion
colaboradora en ocasiones de Clémencic, que sigue activa hoy dia, fue fundada en 1956

por el organista Miroslav Venhoda (1915-1987), mientras que Ars Cameralis, dedicado
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al repertorio medieval y renacentista sigue activo desde 1963. En la actualidad puede
encontrarse alli buen nimero de grupos dedicados a la interpretacion historica, como
Musica Antiqua Praha (1984-), del trompeta Pavel Klikar (1954-), Musica Florea
(1992-), del violonchelista Marek Stryncl (1974-), Capella Regia Musicalis (1992-), del
clavecinista Rober Hugo (1962-), o el Collegium Marianum (1997-), dirigido por la
flautista travesera Jana Semerddova, todas ellos centrados principalmente en el

repertorio Barroco con especial atencién al repertorio centroeuropeo.”’

En Hungria, cabe mencionar formaciones como Camerata Hungarica, fundada
en 1969 por el flautista de pico Laszlo Czidra (1941-2001), que grabd en el sello
Hungaroton numerosa musica desde la Edad Media hasta los conciertos barrocos de
Vivaldi, Telemann o Bach, o ya posteriormente Capella Savaria, orquesta de
instrumentos historicos de cuerda fundada en 1981, mientras que en Polonia
encontramos grupos como el conjunto medieval Fistulatores et Tubicinatores
Varsovienses, creado en 1964 por el vientista Kazimierz Piwkowski (1925-), y como
formaciones mas actuales el conjunto de cuerdas Arte dei Suonatori (Poznan, 1993-), o

el conjunto vocal Octava Ensemble (Cracovia, 2004-).

En Zagreb, capital de Croacia (entonces integrada en Yugoslavia), el chelista
italiano Antonio Janigro (1918-1989) fundé en 1953 la orquesta de cuerdas I Solisti di
Zagreb, con los auspicios de la Radio y Television, que no se limitdé al repertorio
barroco, y en 1969 se formo el Universitas Studiorum Zagrebiensis Ensemble, dedicado
principalmente a la musica medieval y renacentista. En cuanto a Rusia, la recuperacion
de la musica antigua se encontrd con bastantes dificultades al no contar con beneplacito
del régimen soviético, que perduro hasta la caida de la Unidn Soviética en 1991; cuando
New York Pro Musica hizo una gira por la URSS a mediados de los afios 1960 encontré
gran receptividad, pero pudo ver el aislamiento en que se encontraban musicos y

aficionados, virtualmente cortados de contacto con el exterior.””®

#7 Cf. BALEK, Jindrich (2008): “ Historically Informed Performance in the Czech Republic”, en Czech
Music,n® 2, Abril.

¥ HASKELL (1988/96), p. 167,y cf. pp. 166-9, en general sobre los conjuntos de lo que hemos llamado
la periferia.
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Mientras que Rudolf Barshai cred en 1956 la Orquesta de Cdmara de Moscu, un
conjunto especializado en la interpretacion del repertorio barroco y cldsico con

instrumentos “modernos’*’

(al tiempo que obras escritas para ellos por diversos
compositores entre los que estaba Shostakovitch), al estilo de otras formaciones que
hemos mencionado mads arriba, en interpretacion histérica el conjunto pionero fue
Madrigal, fundado en 1965 por el principe Andrei Volkonski (1933-2008), clavecinista
y compositor de familia aristocratica emigrada a Suiza y reestablecida en Moscu en
1947 (poco antes habia estudiado en Paris con Nadia Boulanger), aunque €l volvio a
emigrar en 1973, teniendo en cuenta que el hecho de que practicase en sus obras la
composicion serial era interpretado como un atentado a la estética del realismo
socialista oficial (en 1953 habia sido expulsado del conservatorio tras ser denunciado
por un compafiero por poseer partituras de Stravinski y Schoenberg, y en 1963 su
Concierto itinerante fue prohibido por Khrennikov, secretario de la Union de

Compositores Soviéticos),’®

mientras que Madrigal continud sus actividades en la
capital rusa con otros directores, entre ellos su colaboradora Lydya Davidova (1932-
2011), cantante especializada tanto en miusica antigua como contemporanea. Sefidlese
también como pionero en Estonia al conjunto Hortus Musicus, creado en Tallinn en
1972 por el violinista Andres Mustonen (1953-), que ha protagonizado numerosas giras
y grabaciones con un repertorio que abarca un amplio abanico, desde el canto
gregoriano hasta la musica contemporanea (colaborando a menudo con el también
estonio Arvo Pirt), dando paso luego a un mayor desarrollo de la interpretacion
histérica con grupos como la Orquesta Barroca de Tallin (1986-) o Studio Vocale
(1994-), dirigido por el director coral y music6logo Toomas Siitan (1958-) y otros

muchos posteriores. En Letonia, cabe destacar la orquesta barroca Collegium Musicum

Riga, fundada en 1990 por el clavecinista Maris Kups, cofundador de un Early Music

9 De vez en cuando parece de rigor poner estas comillas, pues como tendremos ocasién de comentar mas
adelante, hasta qué punto podemos llamar “moderno” a un violin que lleva pricticamente 200 afios sin
modificarse, algo que hemos destacado en algunas notas que han tratado del tema [cf. Ap. II-c.8 (Vol. 2,
pp. 176-7]; el hecho de que este concepto no se realzase en el texto de Ap. II-c.6 (Vol. 2, p. 171), se debe
sin duda a que este concepto fue discutido entretanto con el compositor Alper Maral, tras el estreno en
Estambul de la obra Patio 415’ que habfia escrito para La Folia en el contexto de Tempus primum.tempus
novum, aquél primer trabajo del grupo en torno a musica contempordnea para instrumentos barrocos.

% Cf. MARCO (2008), P. 889
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Center organizador del Festival de Miusica Antigua de Latvia, o la Schola Cantorum

Riga (1995-), dirigida por Guntars Pranis.

De Escandinavia, cabe destacar en Suecia a los flautistas suecos Clas Pehrson
(1942), discipulo de Conrad y Linde y fundador en 1969 de un conjunto Musica Dolce,
que grabo para el sello Bis, fundado en Estocolmo en 1973, y el virtuoso Dan Laurin
(1960-), asi como el Drottningholm Baroque Ensemble, fundado en 1971 por el viola
Lars Brolin, con el que ambos han tocado (y el segundo ha grabado con los polacos Arte
dei Suonatori y Bach Collegium Japan). En Dinamarca, donde el Mogens Woldike
(1897-1988) realiz6 una labor temprana en la recuperacion de la musica barroca como
director coral y de orquesta (grabo por ejemplo el ciclo completo de cantatas de Dietrich

Buxtehude), destacan la ya citada flautista Michala Petri (1958-),*'

Cabe destacar también Ars Nova Copenhagen (1979-, actualmente dirigido por
Paul Hillier) y Musica Ficta (1996-), ambos fundados por el compositor y director Bo
Holten (1948-), y también Copenhagen Cornetts & Sackbutts (1989-), formacion que ha
colaborado con las anteriores y Concerto Copenhagen, conjunto dedicado a la musica
orquestal barroca fundado en 1990 por el clavecinista Lars Ulrich Mortensen (1955-),
que vivid y mantuvo actividad en Londres, donde se perfecciond con Pinnock. En
Finlandia se fund6 en 1977 el Collegium Musicae Antiqvae Helsingiense para canalizar
el interés por la musica antigua, que formo en 1982 un conjunto renacentista y en 1988
el grupo Capella Tibia de vientos histdricos; cabe mencionar también el conjunto de
camara Opus X (1995-), la Helsinki Baroque Orchestra (1997-), actualmente dirigida
por el clavecinista Aapo Hikkinen (1976-), discipulo de Van Asperen en Amsterdam y
de Pierre Hantai en Paris, y mas recientemente la orquesta Kuninkaantien Muusikot

(2008-), dirigida por Markus Yli-Jokipii (1981-).

36! Del repertorio compuesto para Petri, cabe destacar AMARGOS, Joan Albert (2005): Northern
Concerto para solista de flautas de pico y orquesta sinfénica. Madrid: Unién Musical, escrito por este
compositor cataldn (1950-), que en su dia escribi6 arreglos entre otros para Camarén de la Isla, estrenado
en Singapur en 2006 e interpretado por Petri con la ORTVE en el Teatro Monumental de Madrid en
octubre de 2008.
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En Australia, donde tuvo su taller Frederick Morgan,* reputado con razén como
constructor de algunos de las mejores flautas de pico de la época contemporédnea, cabe
destacar la figura de John Griffiths (1952-), nacido en Melbourne desde cuya
universidad ha tratado de continuar el legado de Louise Hanson Dyer (la acaudalada
fundadora australiana de L’Oiseau-Lyre, editora como habiamos visto en los afios 1930
de la obra completa de Couperin), especialista en temas ibéricos relacionados con la
cuerda pulsada, autor de muchos trabajos y articulos sobre la materia en NG, MGG y

DMEH vy activo desde 1978 con su conjunto La Romanesca.’”

En Melbourne se encuentra localizado el Ensemble Gombert, dedicado a
polifonia, fundado en 1990 por el teclista y musicélogo John O’Donnel (1948). En
Sydney estd radicada la Australian Brandenburg Orchestra, fundada en 1989 por el
teclista Paul Dyer, que se perfeccion6 en La Haya con Van Asperen, Briiggen y
Sigiswald Kuijken. En Nueva Zelanda, el paso de Carl Dolmetsch en una gira poco
posterior a la Segunda Guerra Mundial despertd aficion en personas como el
musicologo, editor y musicélogo John M. Thomson (1926-1999), que luego pasé parte

de su vida en Londres, donde dedic6 mucha atencion a la flauta de pico (varias de sus

32 Frederick Morgan (1940-1999), fallecido en un accidente de automovilismo, que se habia formado
trabajando durante 10 afios en la fébrica australiana de flautas escolares Pan, creada en 1951, fue también
flautista (en 1966, en una histdrica sesidn, tocé con Carl Dolmetsch en Melbourne el cuarto concierto de
Brandenburgo), y en 1970 visité6 Europa y los Estados Unidos para medir instrumentos. En 1978 se
traslad6 un tiempo a vivir a Holanda, donde ensefié construccidon de flautas en el conservatorio de La
Haya y también midi6 la coleccion privada de instrumentos de Franz Briiggen e hizo planos que luego
fueron publicados por la editorial japonesa Zen-on [~ y BRUGGEN, Frans (h.1981): The recorder
collection of Frans Briiggen. Drawings by Fred Morgan. Tokyo: Zen-on]. Cf. WATERMAN, Rodney
(2007): “Frederick G. Morgan... A biography”, en ROTHE, Gisele (2007), comp., Recorders Based on
Historical Models. Fred Morgan, Writings and Memories, pp. 22-5. Fulda: Mollenhauer, libro que
contiene numerosos testimonios y textos del propio Morgan, entre ellos MORGAN, Fred (1982):
“Making Recorders Based on Historical Models”, en ROTHE (2007), pp. 54-71 (publ. or. EM, vol. 10, n°
1, en. 1982, pp. 14-21), donde se dan detalles (pp. 64-67) sobre el desarrollo del modelo Ganassi del que
se hablard m4s adelante. Las clases que dio Morgan en La Haya fueron el origen del taller abierto en 1987
por Ricardo Kanji (sucesor de Briiggen en la cédtedra de flauta de pico) y Jacqueline Sorel (discipula de
Morgan en esas clases, que después ha continuado con el taller en solitario), cuya flauta contralto Denner
(copia del ejemplar del museo de Copenhague), consideramos el mejor instrumento disponible y es con el
que desde entonces se han hecho la mayoria de conciertos y grabaciones de La Folia. Por acuerdo con la
viuda y alguno de sus colaboradores, se han venido torneando por otra parte instrumentos con las
herramientas de Morgan, que, una vez terminados por algunos constructores que forman parte del acuerdo
(la que poseemos ha sido torneada por Sorel igualmente), reciben el nombre de Post-Morgan. En fig. 20
puede verse a Fred Morgan junto a Friedrich von Huene durante una visita al taller de este ultimo en 1970
[ROTHE (2007), p. 23].

363 Cf. “Griffiths, John”, en DMEH, vol. 5, pp. 900-1.
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referencias bibliograficas han sido ya utilizadas y citadas) y fue editor del Recorder and
Music Magazine y fundador y primer editor del importantisimo Early Music, el
periddico especializado editado por Oxford University Press, cuyos articulos reflejan lo
mas avanzado de la investigacion en los temas que tocan, realizando a la vuelta a su
pais, a comienzo de los afios 1980, grandes labores de investigacion sobre la cultura y la

musica neozelandesa® y siendo fundador y editor de la revista New Zealand Studies.

Japon reanudo el contacto con occidente a partir del comienzo de la era Meiji, en
1868, tras haber cerrado sus fronteras a mediados del siglo XVII,** y la primera viola
de gamba que entr6 alli en los tiempos modernos fue una copia realizada por
Dolmetsch, traida en 1929. Cabe destacar la labor desarollada por Leo Traynor (1918-
1986), residente en el pais muchos afios tras haber llegado a él en 1946 como oficial de
inteligencia en la Guerra del Pacifico; tocaba la flauta de pico (instrumento que logro
fuese introducido en la ensefianza obligatoria),’ el clave, y mas tarde el shakuhachi y

la viola de gamba.’®’

Japon ha sido la cuna de importantes solistas que realizaron estudios en
Amsterdam o Basilea y han colaborado en diversas formaciones europeas, como el ya
mencionado Toyohiko Satoh, profesor en el conservatorio de La Haya entre 1973 y

2000, o mucho mas recientemente flautista y cornetista Yoshimichi Hamada, uno de los

364 Recogidas notablemente en THOMSON, John M. (1991): The Oxford history of New Zealand music.
Auckland: Oxford University Press. Sobre Thomson y su labor, Cf. HUNT, p. 158; HASKELL (1988/96),
p. 163 y LODGE, Martin (2009): “Music historiography in New Zealand”, en Music’s intellectual
history, BLAZEKOVICH, Zvradko y MACKENZIE, Barbara, dirs. Nueva York: RILM, pp. 625-52
(desc. http://www .rilm.org/historiography/lodge .pdf, 24-05-2015).

%3 Bn torno a las relaciones entre Japén y Europa, principalmente a través de Espafia y Portugal, durante
el llamado Siglo Ibérico, que abarca entre 1543 y 1641, trata “Namban Ongaku” [Musica de los
Bdrbaros del Sur] (Musica de las rutas ibéricas hacia la India, el Sureste Asidtico y Japon), un programa
de concierto que serd mencionado mds adelante.

%6 Aparte de surtir a las escuelas, en Japén se fabrican las mejores flautas de pico de pldstico para uso
alternativo en los primeros estadios la ensefianza profesional del instrumento, notablemente la flauta
contralto de la firma Aulos, copia de un modelo disefiado por el holandés Hans Coolsma (1919-1991),
constructor de algunos de los instrumentos utilizados por Frans Briiggen, debiendo destacarse también en
madera los instrumentos de la firma Yamaha, algunos de ellos de un nivel que permite su utilizacién en la
actividad profesional, como son, en la prictica de La Folfa, el modelo de soprano a 440 Hz méds alto de
gama y el bajo en fa con cuerpo de recambio a 415 Hz, ambos tocados en LA FOLIA 2010/2.

%7 Cf. KAMBE, Yukimi (2007): Viols in Japan, Edo Era to Today, comun. congr. de la Viola da Gamba
Society of America, 22 jul. 2007 (disp. http://vdgsa.org/pgs/research/Viols-in-Japan.pdf, rec. f£.T.).
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miembros del grupo Anthonello (1994-), que ha realizado diversas grabaciones de
musica de los siglos XVI y XVII, del que todos los miembros se perfeccionaron en
Holanda. Sin duda la formacién mds conocida e internacional de Japon es la orquesta y
coro Bach Collegium Japan, que ha acometido su propia grabacion integral del ciclo de
cantatas de Bach para el sello sueco Bis, aunque a pesar del nombre ejecuta también
musica de otros compositores contempordneos o antecedentes a Bach; agrupando a unos
veinte instrumentistas y veinticinco voces, actia tanto en su pais como en el extranjero
y fue fundado en 1990 por el teclista y director Maasaki Suzuki (1954-), también
formado en Holanda como discipulo de Koopman y de otros maestros en el Sweelinck

Conservatorium de Amsterdam.

14  Lainterpretacion musical histérica en Espaiia

Una vez situado el desarrollo de la interpretacion historica en el ambito
internacional, vamos a tratar de su evolucion en Espafa, pais en el que, a finales de la
década de 1970, comenzé La Folia a desarrollar sus actividades. Nuestro estudio
comenzara igualmente con los antecedentes, pero lo interrumpiremos hacia finales de la
década de 1940, quedando aun pendientes estudios que tengan en cuenta la materia en la
etapa posterior. Lo cierto es que la actividad no fue mucha y estuvo generalmente
relacionada con intérpretes que no empleaban instrumentos de época aunque
interpretaban el repertorio con criterio. En cuanto a los antecedentes histdricos, tuvieron
una incidencia decisiva en la posterior recuperacion del repertorio y de las técnicas
interpretativas. Cuando las condiciones de conservacion lo han permitido, la tratadistica,
la imprenta musical y la musicologia de época han puesto a disposicion de la musica
practica los conocimientos, repertorio y documentacion necesarios para llevar esa

recuperacion a efecto.
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Aunque la practica de la musica antigua no se limita en nuestro pafs a la musica
ibérica, y la interpretacion histérica de obras del repertorio internacional tiene
igualmente gran importancia en la trayectoria de un grupo como La Folia, vamos a dar
aqui primordial importancia la exhumacion de la produccion musical de compositores
ibéricos, activos tanto en la peninsula como en otros territorios de Europa y América.
Desde mediados del siglo XIX, al igual que en las demas naciones europeas, en Espafia
se acrecentd el interés por poner al dia el patrimonio musical propio. La interpretacion
de ese repertorio es una culminacion de ese proceso y una tarea que de manera natural
(aunque no obligatoriamente) viene a formar parte del cometido de los grupos de
musica antigua de aqui. Para La Folia ha llegado a constituir una parte importante de
sus quehaceres, aun sin haber descartado la practica del repertorio internacional que, por

otra parte, €l grupo pone en muchos proyectos en relacion con la musica ibérica.’*®

Hasta la fecha apenas se han dedicado estudios de calado a la recuperacion e

interpretacion de la musica antigua en Espafia®®

y se trata para la musicologia de una
tarea incipiente que sin duda tiene pendiente acometer a fondo, al tiempo que ha

comenzado a realizar estudios historiograficos sobre su propia actividad,”” bésica para

%% En el Ap. I-e (Vol. 2, p. 45) se encontrard una lista de compositores ibéricos interpretados por el grupo,
a la que se afiaden los que hemos llamado asimilados —extranjeros afincados en Espafia u otros territorios
de ultramar— y finalmente otros a los que, de una manera u otra, el grupo ha relacionado con la musica
ibérica. La suma de todos ellos arroja un saldo de 158 referencias.

3% Sobre la recuperacién temprana de la misica antigua en Espafia, resulta muy ttil CARRERAS, Juan
José (2011): “Zur Friihgeschichte der Alten Musik in Spanien”, en Ereignis und Exegese. Musikalische
Interpretation - Interpretation der Musik. Festschrift fiir Hermann Danuser zum 65 Geburtstag, Camilla
Bork et al., eds., pp. 149-168. Schliengen: Argus, aunque disponible tinicamente en alemdn, y también
GONZALO DELGADO, Sonia (2012): “Entre las heroinas de Maeterlinck y las virgenes de Burne-
Jones’. La primera recepcién de Wanda Landowska en Espafia (1905-1912)”, en Artigrama, n°® 27, pp.
589-607. Sobre la préctica interpretativa cf. EZQUERRO, Antonio y MONTAGUT, Maria Rosa (2013):
“Del archivo al concierto’: un itinerario para la recuperacion tedrica y practica del barroco musical
hispanico”, en AM n° 68 (en.-dic. 2013). En PLIEGO DE ANDRES, Victor (2012): “La sociedad
musical”, en “La miusica en Espafa en el siglo XX, HMEH vol. 7, pp. 335-422, en la p. 373 apenas se
dedican diez lineas a la interpretacion histérica, fendmeno sin embargo fundamental cuya emergencia
aparece ligada a ese periodo, aunque son comprensibles las limitaciones de espacio de un volumen que
tiene que dar cabida a mucha informacién. Como se verd, son todas ellas referencias recientes y de hecho
posteriores a los inicios del presente trabajo.

370 En este sentido destacan varios de los articulos contenidos en una referencia muy reciente: BOMBI,
Andrea, ed. (2015): Pasados presentes. Tradiciones historiogrdficas en la musicologia europea (1870-
1030). Valencia: Publs. Universitat de Valencia. Llama poderosamente la atencién que en una obra tan
importante como DMEH, herramienta fundamental para cualquier trabajo sobre musica hispana, no
aparezca la voz “Musicologia”, articulo que deberia trazar el desarrollo de la disciplina tanto en Espafia
como en Hispanoamérica, debiendo recurrirse para encontrar algo al respecto a FERNANDEZ DE LA
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proporcionar materia de trabajo y fundamentar la actividad de las formaciones
histéricas. En un terreno mds superficial, cabe mencionar la presencia en revistas
especializadas de noticias y entrevistas a solistas y directores de grupo espafioles o
extranjeros, a partir de la que quiza puedan reconstruirse algunas tendencias, pero es
algo que estd mds en funcion de la relevante presencia que la corriente interpretativa
tiene, desde hace ya bastantes afios, en el mercado discografico y en la cartelera de

programacion y radiodifusién de musica clésica.”

Por nuestra parte nos limitaremos a dar una visién de conjunto para situar en
contexto la labor desarrollada por La Folia, formacion pionera en nuestro pais a
comienzos del ultimo cuarto del siglo XX en el terreno de la interpretacion histdrica, y
para ello nos remontaremos a los antecedentes, poniendo el acento sobre aquello que ha
revestido importancia a la hora de acometer el grupo su actividad en el terreno de la
musica hispana. Y nos remontaremos en este sentido tan atrds como al siglo XIII, con el
trabajo recopilatorio que supuso en su momento juntar las Cantigas de Alfonso X el
Sabio, esfuerzo que ha permitido conservar y poner ese repertorio monddico a
disposicion de épocas posteriores,’’” sin perder de vista que entre los siglos VI 'y VII el
testimonio de Isidoro de Sevilla (h.556-636) habia remitido a un arte que Unicamente

podia ser transmitido oralmente.’”

CUESTA, Ismael (2009): “La musicologia”, en EXXI-5. A las tareas y metodologia de la musicologia, se
ha dedicado en cambio mds atencién, comenzando por el fundacional e histérico ANGLES, Higinio
(1948): Gloriosa contribucion de Espaiia a la historia de la miisica universal, discurso de la sesién de
clausura del VIII pleno del CSIC. Madrid: CSIC; cf. et. ROS-FABREGAS, Emilio (2006): “Retos de la
musicologia en la Espafa del siglo XXI: de la reflexion a la aplicacion prictica en el aula”, en RM, vol.
29n° 1, pp. 48-63.

11 Resulta significativo por ejemplo que en el por lo demds irregular CARMONA, José Carlos (2006):
Criterios de interpretacion musical. El Debate sobre la reconstruccion historica. Malaga: Eds. Maestro,
una parte importante de las citas sean extractos de entrevistas publicadas en revistas en espafol.

372 La Folia abordé por primera vez este repertorio de las Cantigas en 2011, en su programa A la moresca,
con un bloque de piezas luego recuperado en 2012 en Ramillete [la interpretacién en directo de una de
ellas puede escucharse en Ap. III-b.2 (DVD, carp. 12-5.1)]. Aunque se ha tratado, dentro de la trayectoria
del grupo, de una incursion tardia en el repertorio medieval, no hay que descartar que en préximos
programas puedan entrar otros repertorios medievales hispanos significativos.

1 “Nisi enim ab homine memoria teneantur, soni pereunt, quia scribi non possunt” [“Los sonidos se
pierden si no se conservan en la memoria, porque no pueden escribirse”] (Etimologias, 1ib. 111, cap. 14),
cit. en LEON TELLO, Francisco José (1962): Estudios de la teoria musical. Madrid: IEM-CSIC, p. 29
[c¢f. ISIDORO DE SEVILLA (s. VII), Originum sive etymologiarum libri viginti o Etymologiae, Libro II1
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Destacaremos la tratadistica temprana y pondremos después el énfasis en la
musica del Renacimiento, para cuyo desarrollo fue fundamental como ya sefialamos el
trabajo de Ramos de Pareja. Saldra a colacion la musica para vihuela, tecla y arpa, los
cancioneros y la polifonia culta religiosa y profana, repertorio practicado todo €l por La
Folia. Pasaremos luego al Barroco, con el Cancionero de la Sablonara —eslabén perdido
del primer Barroco espafiol, los caracteristicos tonos humanos de la segunda mitad del
siglo XVII y, a final de la centuria, la entrada de las influencias fordneas, reforzadas en
el cambio de siglo con la mudanza dindstica de la casa de Habsburgo a la de Borbon.
Serdn estas €pocas, sin embargo, cuya pervivencia se verd perjudicada por graves
problemas de conservacion, causantes de grandes lagunas en el repertorio. Pasaremos
luego a incidir en la musicologia que se planteara, a partir de mediados del siglo XIX,
las primeras labores de recuperacion del repertorio historico, y finalmente a la
interpretacion de ese repertorio, en la segunda mitad del siglo XIX y en el siglo XX,

abarcando mas o menos hasta la fundacidon de La Folia.

1.4.1 La tratadistica y las ediciones de musica instrumental (siglos XV-XVI)

Como hemos visto, la tratadistica histdrica tiene gran importancia, en épocas
posteriores, para documentar y fundamentar las reconstrucciones musicales. Aun asi,
durante la Edad Media y el Renacimiento, atendiendo a la inclusion de la musica en el
quadrivium de las disciplinas matematicas heredado del mundo clésico, la mayoria de
los tratados tienen un caracter especulativo acusado y son pocos los que dan referencias

concretas sobre interpretacion musical. Aunque paulatinamente los aspectos practicos

sobre el Quadrivium. Divs. Ms. (ed. esp.: Etimologias, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 2004].
En el siglo X, como podemos ver en una imagen que reproducimos del Antifonario de la catedral de Leén
(cod. n° 8 del archivo catedralicio) [fig. 21, cf. Antifonario visigotico mozdrabe de la catedral de Leon (S.
X-2013), Ismael Ferndndez de la Cuesta, intr., indices y ed. Madrid: INAEM-Le6n: Cabildo Catedral,
2011], la notacién de neumas adiastemadticos, no permitird fijar aun con precision la altura ni por otra
parte el ritmo.
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de técnica de ejecucion e interpretativa se iran abriendo paso, es curioso observar como

en musica el sentido de respeto a la autoritas se mantiene durante afios.

Aun en 1724, Nassarre, al tratar en el capitulo 17 de su Escuela miisica “De los
efectos que haze la musica” sacard a colacion una larga lista de autores, desde Pitdgoras
y Aristogenes hasta Boecio, Casiodoro y los Padres de la Iglesia, pasando por
Quintiliano, Plinio, Plutarco y Tolomeo (asi como, a lo largo de la obra, a practicamente
todos los tedricos conocidos) y nos seguird dando como ejemplos de sus tesis a
Empédocles desagraviando a través del sonido a un huésped, a Timoteo encendiendo el
animo de Alejandro Magno, a Terpandro Lesbio aplacando los dnimos de los espartanos
0 a Agamenodn favoreciendo la castidad de Climenestra, depués de hablar de anfion

derribando las murallas de Tebas.*”

De capital importancia para la historia de la musica universal fue la Musica
practica de Ramos de Pareja (Bolonia, 1482),”” determinante para la sustitucién de la
muy disonante tercera pitagorica por las terceras mayores y menores de proporcion
natural que afianzaron el desarrollo musical de los siglos posteriores,”’® y defendia un
sistema de escala octotonica frente a la hexacordal pregonada por Guido de Arezzo (lo

377

que provocaria luego una agria refutacion de Gaffurio).””’ Una década después, en el

" NASARRE, Pablo (1724): Escuela Miisica segiin la prdctica moderna, Partes I-1. Zaragoza:
Herederos de Diego de Larumbe (ed. facsimil Lothar Siemens, est. intr., 2 vols. Zaragoza: IFC-CSIC,
1980), cap. 17, pp. 65-66. Cf. et. NASARRE, Pablo (1700): Fragmentos nuisicos. Madrid: Imprenta Real
(ed. mod.: vol. 1, ed. facsimil; vol. 2: ed. moderna; vol. 2 Anexo: Alvaro Zaldivar, est. intr. Zaragoza:
IFC-CSIC, 1988, cuyo estudio introductorio comprende un repaso general de la tratadistica espafola.

35 RAMOS DE PAREJA, Bartolomé (1482): Musica practica. Bolonia: Baltasar de Hiriberia (ed. mod.:
Enrique Sanchez Pedrote, intr., José Luis Moralejos, trad. lat. y Rodrigo de Zayas, rev. Madrid, Alpuerto,
1977; ed. fac.: Musica prdctica’ de Bartolomé Ramos de Pareja, Clemente Terni, est. CVLM vol. 16,
1983).

376 Cf. Sanchez Pedrote, en RAMOS DE PAREJA (1482), p. 10.

77 Cf. Zaldivar en NASARRE (1700), vol. 2: Anexo, pp. 36-43 y Clemente Terni, en RAMOS DE
PAREJA (1482), est. pp. 34-6.
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emblemdtico afio de 1492, publica Marcos Duran en Sevilla Lux bella,””® primer libro de

musica impreso en castellano.

A esta edicion, seguirfan otras dos del mismo autor, Comento sobre Lux bella 'y
Sumula de canto de drgano, contrapunto y composicion vocal prdctica y especulativa
(Salamanca, s.f.); mientras que las dos primeras estd dedicadas al canto llano, esta
tltima contiene polifonfa.”” En la fig. 22 reproducimos uno de los diagramas circulares
del sistema de hexacordos que figuran en Lux bella. Viendo esta rueda, que resume
las mudanzas de la escala musical en todos los tonos, resulta apasionante realizar lo que
Martin Moreno destac6 al hablar de la época de los Reyes Catélicos, y tiene mucha
relacion, como veremos, con la labor de La Folia, que incide a menudo en aspectos de

difusion geogréfica de la musica:

Esta ampliaciéon del espacio, tanto geogréfico, por el descubrimiento del Nuevo Mundo,
como politico, tuvo sus innegables consecuencias en el pensamiento y el desarrollo artistico
musical, como ya observara Lowinsky en 1946, al constatar que tal vez no se deba a la
casualidad el hecho de que la primera vuelta al mundo realizada por Magallanes en 1519
vino a coincidir con el recorrido completo del espacio tonal musical a través del circulo de
quintas realizado por Adrian Willaert en su ddo Quid non ebritas. En 1983 Howard Brown

8 MARCOS DURAN, Domingo (1492): Lux bella. Sevilla: “Quatro alemanes compaifieros” [ed. fac.,
junto a fac. MARCOS DURAN (1498): M* del Pilar Barrios Manzano, intr. C4ceres: Universidad de
Extremadura, 2002].

379 E] facsimil del tercer libro de Duran, junto a los otros dos, ha sido editado en la coleccion Viejos libros
de miisica [abr. CVLM-JB], importante iniciativa editorial liderada por Carlos Romero de Lecea, en la
que entre 1976 y 1983 fueron publicados en un ambicioso plan editorial los tratados musicales incunables
espafoles mds importantes. Al tomo introductorio, ROMERO DE LECEA, Carlos (1976): Introduccion a
los Viejos Libros de Miisica. Madrid: CVLM, le siguen 16 volimenes en los que ademds de los 3 tratados
de Duran (vols. 1-3), contienen consecutivamente los tratados de Guillermo de Podio (valencia, 1495),
Francisco Tovar (Barcelona 1510), Alonso Spafién (Sevilla s.f.), Gonzalo Martinez de Bizcargui (Burgos,
1511), Bartolomé Molina (Valladolid, 1504), Juan de Espinosa (s.l., s.f. y otro Toledo, 1520), Gaspar de
Aguilar (s.l., s.f.), Cristébal de Escobar (Salamanca s.f.), An6énimo (s.l., s.f.), Gonzalo Martinez
Bizacargui (Burgos, 1515) y finalmente la edicién citada de Ramos de Pareja Estas ediciones se
completan con estudios sobre todos estos tratados, del que Unicamente citaremos completo aqui el
primero, SUBIRA, José (1977), REY, Juan José, ap. I, y ROMERO DE LECEA, Carlos, ap. II: Los tres
tratados musicales de Domingo Marcos Durdn, aparte del ya mencionado TERNI (1983), estando los
restantes a cargo de Franciso José Ledn Tello, Juan José Rey, Samuel Rubio, Ismael Ferndndez de la
Cuesta y Miguel Alonso. Para completar la bibliografia sobre Durdn, cabe destacar también MARCOS
DURAN, Domingo (1498): Comento sobre Lux bella. Salamanca: s.e. [ed. fac.: ¢f. MARCOS DURAN
(1492); ed. mod.: M* José Vega, Alvaro Zaldivar, Pilar Barrios Caceres: Institucion Cultural EI Brocense-
Diputacién de Céceres, 1998].

380 «“Suma de musica”, MARCOS DURAN (1492), fol. 6 v.
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demostré que dicho recorrido musical ya lo habia hecho en 1482 el espafiol Bartolomé
Ramos de Pareja dentro de las posible soluciones de su canon Sive lilium in sinemenon.™

La primera pédgina de Lux bella, que reproducimos en fig. 23, constituye para
nosotros un ejemplo paradigmatico del esfuerzo de acercamiento a los tratados
histéricos que es muy conveniente hacer aunque parezca tarea ardua. Si comenzamos a
leer arriba en latin “Ars cantus plani composta brevisimo compendio lux bella adcupata
per baccalarius dominicus durandius...”, pensaremos que no vamos a sacar gran cosa en
claro; sin embargo, en el siguiente parrafo, primero en realidad del texto tras esa breve
nota de presentacion, es grande la sorpresa cuando captamos la contundencia con que
escribe: “Signo es ayuntamiento de letra con boz y propiedad. Cada signo tiene un
punto que representa su letra: con tantos nombres o vozes quantas silabas. Deduccion es
esta voz ut: falta la por que trae consigo estas deductas seys vozes de musica, ut re mi fa

sol la...”, con que incia su explicacion del sistema hexacordal.

Es dificil expresarse con mas claridad, a la que se afade el preciso diagrama que
ocupa la segunda mitad de la hoja, y demuestra que el autor de cualquier tratado
musical escribe con la intencion de que le entendamos, consciente ademas de que no
tendra la oportunidad de resolver nuestras dudas de viva voz. De alli la utilidad que de
la tratadistica saco la generacion de pioneros de la recuperacion de la musica antigua y
se puede seguir sacando para una comprension cabal de las concepciones musicales de
una época determinada. Evidentemente no nos pararemos a ver con este detalle todos
los tratados espafioles publicados, maxime aquellos que cultivan principalmente la
vertiente especulativa y proporcionan escasa informacion sobre la prictica
interpretativa. Nos ha parecido sin embargo interesante destacar este primer tratado
espafiol, en un momento tan significativo de la historia de Espafia y de la humanidad en
que tuvo lugar el primer contacto con el que entonces se llamé Nuevo Mundo, extension
territorial que ha tenido gran importancia para el patrimonio musical hispano, entre
otras razones de peso por paliar en cierta medida los problemas de conservacion

sobrevenidos en la peninsula.

331 MARTIN MORENO, Antonio (1999): “La musica”, en “La cultura del Renacimiento (1480-1580)”,
en HEMP, vol. XXI, pp. 463-574.
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Sera el siglo XVI un periodo de auge en que Espafia se encuentra en la
vanguardia de las naciones y en la cuspide del poder territorial y politico. Conforma,
junto a la primera mitad de la centuria posterior, el Siglo de Oro hispano, cuyo alto
desarrollo cultural no dejard por otra parte de coincidir desde finales del reinado de
Felipe II con un largo periodo de decadencia. Aparte de una serie de importantes
cancioneros polifénicos, de los que hablaremos mas adelante, se asiste entonces al
florecimiento de una importante actividad editorial, diseminada por la geografia
nacional, que alumbrard una serie de publicaciones fundamentales en el campo de la
musica instrumental, género novedoso en relacion con los modelos polifénicos
eminentemente vocales cultivados en el periodo anterior. La mayor parte de estas
publicaciones serdn ediciones practicas en tablatura para vihuela (que en muchas piezas
aparece acompafiando a la voz), arpa o tecla, los tres instrumentos que emplean en la

época esta forma de grafia.

Siete de esos libros estdn dedicados especificamente a la vihuela de mano,
instrumento utilizado en Espafia para la musica cortesana con un papel semejante al que
cumplia en el resto de Europa el laid.”® Publicados entre 1536 y 1576 en diversas
ciudades como son Valencia (Luis de Milédn, 1536), Valladolid (Luis de Narvaez, 1538;
Enriquez de Valderrabano, 1547; Esteban Daza, 1576), Sevilla (Alonso Mudarra, 1546;
Miguel de Fuenllana, 1554) y Salamanca (Diego Pisador, 1552), mientras que en el
titulo de otros dos libros instrumentales de la época, publicados en Alcala de Henares
(Venegas de Henestrosa, 1557) y Madrid (Cabezo6n, 1578), se menciona a la tecla, en
primer lugar, junto al arpa —otro de los instrumentos de uso mas habitual en la prictica

musical ibérica—y la vihuela.

2 A menudo se ha dicho que el ladd era por sus connotaciones drabes poco apetecido en una peninsula
ibérica que habia acabado en época reciente de reconquistar su territorio [cf. ANDRES, pp. 411-16; cf. et.
BONET, Pedro (2000/2): “Los instrumentos de cuerda pulsada”, txt. intr. y nts. prg. conc. Pedro Bonet y
Lachrimae Consort de Paris, Madrid, Instituto Francés, 17 may., en “Obertura” al albur de la guitarra,
prg. general XVI Festival Internacional de Primavera “Andrés Segovia”. Madrid: ibid. [Ap. II-c.3 (Vol. 2,
p. 164)].
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Recopilaciones musicales de cuidada edicion, representativas de un moderno
contexto urbano,”® nos proveen de un repertorio musical de alta calidad del que en otras
épocas vamos a notar en cambio la falta. Esta labor editorial se completa en la peninsula
con dos obras tedrico-practicas fundamentales dedicadas a la interpretacion, los libros
de Juan Bermudo (1555) y Tomds de Santa Maria (1565), que aportardn con detalle
enorme cantidad de informacion para la ejecucion de este repertorio, mientras que en
Roma se publica otra importante recopilacion instrumental, el Tratado de glosas de
Diego Ortiz (1553), del que ha sido frecuente la interpretacion de piezas en los
programas de La Folia, y en Salamanca De musica libri septem de Francisco Salinas
(1557), obra en latin, en principio tedrica, pero que aportard igualmente mucha

informacion para conocer el trasfondo del repertorio en boga.

A punto de terminar el siglo, en 1596, aparecerd en Barcelona el primer libro
dedicado a la guitarra, marcando en la cuerda pulsada un cambio de tendencia que
tendra continuidad después en el repertorio hispano. Obra del médico poligrafo Juan
Carlos Amat, no se conserva ningun ejemplar de la primera edicién pero si en cambio
de otras muchas reimpresiones posteriores que atestiguan su gran popularidad a lo largo
de doscientos afios, fundamentada en su gran utilidad.”® La inclusién de piezas de
guitarra ha sido habitual en los conciertos de La Folia cuando ha contado con este
instrumento en sus elencos, pero se adscribe ya en el repertorio de los siglos XVII y

XVIIL.

Aparte de las recopilaciones puramente vihuelisticas, como las de Miladn y
Narvéez, es frecuente que la musica instrumental espafiola del siglo XVI, sola o
acompanando a la voz, se destine a ser tocada indiferentemente en vihuela, tecla o arpa,
como en Venegas y Cabezon. La notacion musical empleada en estas ediciones es de

tablatura y cabe distinguir dos tipos. Uno de ellos ha sido concebido a partir de la tecla,

%3 Cf. GRIFFITHS, John (2006): “Printing the Art of Orpheus: Vihuela Tablaturas in Sixteenth-Century
Spain”, en Early Music Printing and Publishing in the Iberian World, Ian Fenlon y Tess Knighton, eds.,
pp. 181-214. Kassel: Reichenberger, p. 182.

¥ AMAT, Juan Carlos (1596): Guitarra espaiiola y vdndola, en dos maneras de guitarra, castellana y
cathalana de cinco ordenes, la cual ensefia de templar y taiier rasgado... Barcelona: ? (ed. fac. ed. post.:
ibid., Valencia: Agustin Laborda, 1758. Valladolid, Maxtor, 2009). Sobre Amat y su libro, ¢f. RUSSELL,
Craig H. (1999): “Amat, Joan Carles”, en DMEH, vol. 1, pp. 395-7.
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y sigue el sistema que describe Bermudo en su libro y emplean Venegas, Cabezon y
utilizard més adelante Correa de Arauxo. Se emplea en ellas una linea para cada una de
las voces de la pieza y se indican sobre ellas las notas a través de nimeros, con algun
signo adicional para precisar la octava en que se encuentran asi como sostenidos o

bemoles cuando se hallan alteradas y notacién ritmica para indicar su valor temporal .**

El segundo tipo de tablatura es la tipica de cuerda pulsada, que en lugar de notas
reflejan digitaciones sobre el mastil del instrumento. Es algo interesante, porque detalla
con exactitud la manera en que hay que ejecutar la pieza,”® uno de los anhelos de la
interpretacion histdrica, pues allana una parte importante del camino en el deseo de
acercamiento a la ejecucion original. De hecho, cabe destacar que es este el sistema
empleado de manera preferente por los colaboradores de La Folia en la especialidad
para la ejecucion de sus piezas solisticas. Aunque lo habitual en el resto del repertorio
es suministrarles partituras en pentagrama, es frecuente que utilicen también la notacion

de tablatura historica para escribir sus propios arreglos cuando el repertorio lo requiere.

Anadiremos algunos comentarios sobre dos de los autores de obras dedicadas a

la vihuela de mano,*

Milan y Narvdez, teniendo en cuenta su presencia en los
programas de La Folia y la relevancia de algunas informaciones contenidas en los libros
del primero para documentar la practica interpretativa del repertorio de la época. El

musico levantino Luis de Milan (h.1500-d.1561) fue el autor de EI Maestro,”™ el primer

¥ of. APEL, Willi (1942): The Notation of Polyphonic Music. 900-1600. Cambrige (MA): The
Mediaeval Academy of America, p. 50.

¥ Willi Apel recurre, para distinguir los dos tipos de tablatura, a los términos alemanes de Tonschrift
(notacién de sonidos) y Griffschrifft [Ibid. p. 54], traduciéndose la segunda como “notacién de m4stil” en
SCHMITT, Thomas (1997): “Sobre la necesidad de las tablaturas”, en LIMSXVI, pp. 177-85, donde se
destaca que Mildn y Narvdez notan vihuela y voz en tablatura, en las piezas en que la primera acompafa a
la segunda, mientras que los demds vihuelistas anotan la voz en pauta y la vihuela en tablatura [pp. 184-
5].

7 Para un estudio detallado de las demds recopilaciones vihuelisticas y de este repertorio en general Cf.
SUAREZ-PAJARES, Javier (2012): “La musica instrumental vihuelas, arpa y tecla”, en HMEH, vol. 2.

38 MILAN, Luis (1536): Libro de vihuela de mano intitulado El Maestro. Valencia: Francisco Diaz
Romano (fac. disp. BDH; ed. mod.: Leo Schrade. Leipzig: Publikationen Alterer Musik, 1927; Ibid.: ed.
mod. parc.: Maridngeles Sdnchez Benimeli, transcr. y est. Valencia: Piles, 1987). El Maestro aparece
dedicado al rey Juan III de Portugal, sin que haya podido demostrarse una estancia de Mildn en ese pais ni
se haya podido verificar el cobro de una pensién que dice haber cobrado del rey portugués [GRIFFITHS,
John (1999/1): “Milén, Luis”, en DMEH, vol. 7 pp. 464-6, p. 464].
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compendio instrumental y la primera de las colecciones vihuelisticas espafiolas del siglo
XVI,® de la que se ha interpretado alguna obra en el marco de los trabajos de La

Folia. >’

Excelente y renombrado artista, Mildn estuvo al servicio de la corte del duque de
Calabria y su esposa Germana de Foix en Valencia, donde un afo antes de El Maestro
public6 también un Libro de motes de damas y caballeros y mas adelante El
cortesano,”’' que representa una transposicion a la corte valenciana del famoso libro de
mismo titulo en que Baldassarre Castiglione (1478-1529) daba un testimonio de la vida
en la corte del duque de Montefeltro en Urbino.”* El libro de Milén nos proporciona
indicaciones sobre la posicion que ocupaba la musica en las cortes renacentistas de la
peninsula y las ocupaciones y vivencias de quienes estaban a cargo de ella. Es el caso
cuando escribe: “Mejor serd dexarlo para mafiana a la noche, delante el duque y la
reyna, que me han mandado les de una cena de lengua y manos, taiiendo y cantando la

aventura del monte Parnaso donde me vi”,”” y también cuando reproduce el didlogo:

Dixo la sefiora dofia Maria:

39 En fig. 24 reproducimos el vistoso grabado de la p. 10 de EI Maestro [MILAN (1536)] donde aparece
Orfeo tocando la vihuela, instrumento del que en esta representaciéon podemos apreciar muy bien las
caracteristicas morfoldgicas y la postura del musico al tafer.

390 Notablemente dos fantasfas en una de las versiones de Miisica en la corte de Carlos V, como fue el
caso en el concierto interpretado en el Monasterio de Yuste el 21-09-2002. No aparece reflejado sin
embargo en las notas al programa que se reproducen en Ap. II-c.2 (Vol. 2, p. 158), que corresponden al
estreno de ese programa dos afios antes en el Hospital Real de Granada. Juan Carlos de Mulder,
colaborador habitual de La Folia desde 1987, quien tocé en ambos conciertos, ha grabado un disco
compacto con una seleccién de piezas de la coleccién vihuelistica del maestro valenciano: MILAN, Luis
(1535/1992): Luys Mildn: “El Maestro” (1535). Juan Carlos de Mulder, vihuela de mano. Madrid: RTVE
Misica. También consta en nuestro archivo que el romance Durandarte Durandarte-Palabras son
lisongeras [sic], que aparece en El Maestro, estuvo incluido en una primera version del programa de La
Folia “Es tan alta la ocasion” (Misica en tiempos de la Conciliacion de Villafdfila).

31 MILAN, Luis (1561): El cortesano. Valencia: Juan de Arcos [ed. fac. y transcr.: Vicent J. Escarti, y
Antoni Tordera, ests., 2 vols. (vol. 1, fac.; vol. 2, transcr. y est.). Valencia: Universidad, 2001].

92 CASTIGLIONE, Baldassarre (1528): Il cortegiano. Venecia: Aldo Manucio (ed. esp.: Juan Boscén,
trad. y Teresa Suero Roca, est. Barcelona: Bruguera, 1972). La traduccién de Juan Boscén se publicé en
Barcelona en 1534 con el titulo Los cuatro libros del cortesano [Ibid. p. 36]. Al afio siguiente de la
publicacién en Venecia de su libro, en el que el autor habia trabajado desde 1508 y del que hacia tiempo
circulaban copias de varias de sus redacciones, falleceria Castiglione en Toledo, cuando llevaba cuatro
afios en Espaiia siguiendo a la corte de Carlos V como nuncio papal enviado por Clemente VII, que luego
le reprochd no haberse enterado a tiempo del saqueo que sufrié Roma en 1527 [cf. Ibid. pp. 22-3].

3% MILAN (1536), vol. 2, p. 471.
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— Paresceme que combidamos don Luys Mildn a una vihuela y ddmosle a comer palabras.
Callemos que es gran desacato que su tafier calle por nuestro hablar. Y ese descuydo que
avemos tenido, meresce ser perdonado, pues oyéndole hablar haze olvidar su tafier y tafiendo
se olvida su hablar.

Dixo don Luys Milan:

— Sefora dofia Marfa: no he visto descuydo con tan buen adobo como éste que vuessa
merced [4] adobado. No le ponga tal nombre, que no ha sido sino cuydado, para que yo,
oyendo palabras tan cuerdas, lo fuesen las de mi vihuela, que remendando armonia de tan
dulce conversacion [...] lo primero que cantaré serd la glosa que hize al romance de Belerma
y Durandarte cuando se dexé de servirla, y es ésta: [...].%*

El contenido musical de El Maestro es bastante parecido al que corresponde
igualmente a las restantes colecciones, contando con piezas tanto para vihuela sola
como acompafiando a la voz: 40 fantasias, del género polifénico instrumental imitativo,
6 pavanas, 4 tientos (género similar a la fantasia), 6 villancicos en castellano, 6 en
portugués, 4 romances en castellano y 6 sonetos en italiano.” En cuanto a Luis de
Narvéez, La Folia ha interpretado muchas veces piezas de Los seys libros del Delfin,”
cuya publicacion fue apenas dos afios posterior a la recopilacion de Milan. Se trata en
este caso de un gentilhombre adscrito al servicio personal de Felipe II, sobre quien

reproducimos una anotacion que hicimos en su momento en unas notas al programa:

Luys de Narvédez, musico granadino de proverbial habilidad con su instrumento que estuvo
al servicio de don Francisco de los Cobos, natural de Ubeda, contador mayor de Castilla y
comendador de Ledn, amigo y confidente de Carlos V de cuyo consejo de estado formé
parte. Mds tarde pas6 Narvdez del patrocinio noble a formar parte de la capilla del principe,
donde tuvo a su cargo ensefiar a los mochachos cantorcicos de la capilla, y form6 parte al
igual que Cabezén de su séquito en el viaje a Flandes. La pieza titulada “Cancion del
Emperador” contiene el tratamiento instrumental vihuelistico de la pieza “Milles regretz”,
una de las canciones profanas mds conocidas de Josquin Desprez, figura de enorme tiempo,
que fue al parecer la favorita de Carlos V.**’

% Ibid. pp. 291-2.

5 ¢f. MILAN (1536/1987), p. 9.

3% NARVAEZ, Luis de (1538): Los seys libros del Delphin de misica de cifra para tafier vihuela.
Valladolid: Diego Ferndndez de Coérdoba (fac. disp. BDH; ed. mod.: Emilio Pujol, transcr. y est.
Barcelona: IEM-CSIC, 1945).

7 BONET, Pedro (2000/1): “La mdsica para instrumentos bajos en la época de Carlos V”, nts. prg. conc.

LF m. tit. (1* edicién), Granada, Hospital Real, Salén Real, 15 may. Granada: VI Festival de Musica
Antigua [Ap. II-c.2 (Vol. 2, p. 158)].
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La Folia grab6 para la banda sonora de la pelicula La leyenda de Balthasar™®® un
fragmento de ese mismo arreglo de Narvdez sobre el que la voz de Balthasar, el
protagonista, tararea la melodia.” El grupo ha interpretado también en varios
programas de concierto su emblemadtica version del romance Pasedbase el rey moro,
tanto el original para voz y vihuela*” como en versién instrumental,*' comenzando con
dos vueltas de vihuela sola, una de ellas con glosa, que enlaza con una pieza a tres voces
sobre el mismo romance que es atribuida en el libro de Venegas a Palero (seguramente

Francisco Palero, organista de la Real Capilla de Granada),"”

y se cierra una vuelta en
que la vihuela de arco toca la melodia de la version de Narvdez acompafiada por la

vihuela de mano tal como alli aparece.

Ramillete de flores*” es el titulo de un compendio manuscrito de poesia
conservado en la BNE que contiene al final una hojas que constituyen la ultima
coleccion espafiola del siglo XVI de musica en tablatura para vihuela. Datado en 1593,

ademas de unas folias anonimas que también han sido interpretadas en conciertos de La

3% MINON (1995).

% LA FOLIA (1995) [DVD-carp. 4, 8]. Sobre Mille regretz, cf. NARVAEZ (1538/1945), pp. 38-9, donde
se cita bastante ampliamente a STRAETEN, Edmond van der (1894): Charles V musicien. Gante: Jules
Vuylsteke (ed. esp.: Madrid, Trifaldi, 2015), autor también de un monumental — (1867-88): La Musique
au Pays-Bas avant le XIX‘siecle, 8 vols. Bruselas: Muquardt, asi como otro trabajo musicoldgico
histdrico sobre el repertorio vihuelistico: MORPHY, Guillermo (1902): Les luthistes espagnols du XVlIe
siecle, Frangois-Auguste Gevaert, intr. y Hugo Riemann, vers. al., 2 vols. Leipzig: Breitkopf und Hirtel
(ed. mod.: Nueva York, Broude Brothers, 1967), que ademds del estudio correspondiente incluye la
transcripcion de piezas del repertorio vihuelistico (con y sin voz) de todos los autores més arriba citados.

“«

0 En el programa “;A quién contaré mis quexas? (Miisica en tiempos de la expulsién de los moriscos),
realizado en 2009 por encargo de la SECC con ocasién del IV centenario del hecho aludido en el
subtitulo, tras el decreto de expulsién firmado en 1609 por el duque de Lerma, valido de Felipe III, y
estrenado el 28-06-2009 en el Crucero del Hospital Real de Granada, en el marco del 58 Festival
Internacional de Misica y Danza de Granada.

0! Notablemente en el programa “Ramillete de flores” (Miisica de la coleccion de la Biblioteca Nacional
de Espania), estrenado por La Folia en la Sala de Cdmara del Auditorio Nacional de Musica de Madrid,
cerrando el 11-12-2012 los actos del III centenario de la Biblioteca Nacional de Espaifia [una versiéon en
concierto de este arreglo, interpretada en Cédiz al dia siguiente, puede escucharse en Ap. III-b.3 (DVD,
carp. 12-5.2].

402 Cf. VENEGAS (1557/1944), vol. 1, pp. 173-4.
43 ANONIMO (1593): ...Ramillete de flores..., cont. misica cifra fols. 263 v. a 283. Ms 6001. BNE (ed.

mod.: “Ramillete de flores” Miisica espaiiola del siglo XVI, Juan José Rey, est., tablatura y transcr. y
Samuel Rubio, pres. Madrid: Alpuerto, 1982).
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Folia, contiene unas “Bacas de Narbaez” [sic], es decir unas diferencias sobre la

estructura en ostinato de la cancion “Guardame la vacas” atribuidas a este autor.

De Luis Venegas de Henestrosa, autor de un compendio musical muy utilizado
por el grupo para confeccionar sus programas de musica renacentista,’”* no se tienen
muchos datos, mas alla de que estuvo al servicio del cardenal Juan Tavera (1472-1545),
capellin mayor y estrecho colaborador de Carlos V, rector de la Universidad de
Salamanca, arzobispo de Santiago y luego de Toledo,*” presidente del Consejo de
Castilla y més tarde Inquisidor General.*® No se ha podido comprobar la existencia de
otros libros musicales cuya preparacion menciona ni que su cometido principal fuese la
musica, lo que hace pensar que su labor se limit6 a la compilacion de obras de autores
contempordneos, como puede deducirse de este comentario de la introduccién: “Y por
el escrupulo de no enterrar este poco talento que Dios me dio de musica: me parecid
publicar esta manera de cantar y tafier, recogiendo muchas obras de diversos autores,
assi de tecla como de vihuela: y componedores: de los cuales tenia escogidas y cifradas

tantas obras [...]”.*"’

En la importante coleccion de piezas instrumentales que reune Venegas, figura

como “Antonio” el autor mas representado, a no dudar se trata de Antonio de

404 VENEGAS DE HENESTROSA, Luis (1557): Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela. Alcala
de Henares: Juan de Brocar (ed. mod.: La miisica en la corte de Carlos V, Higinio Anglés, transcr. y est.,
2 vols. (1-Texto, 2-Miisica). Barcelona: IEM-CSIC, 1944).

403 Fallecido su patrén, Venegas dedica el libro a su sobrino Diego de Tavera, obispo de Jaén. En el
trabajo de La Folia “Ecce Rex tuus” (Miisica sacra del tiempo de El Greco) [cf. cap. 4-4.6], se destaca el
retrato péstumo de Juan Tavera que pinté El Greco a partir de su méscara mortuoria para el hospital de
San Juan Bautista en Toledo, cuya construccidn, también pdstuma, fue patrocinada por los fondos que
dejo para ello el cardenal.

46 Sobre el autor, Cf. VENEGAS (1557/1944), vol. 1, p. 142.

“7 Ibid. p. 152. En la fig. 25 puede verse el vistoso escudo de armas estampado en el segundo folio del

libro de Venegas, apoyado sobre una esfera y coronado por un esqueleto, que contiene una realizacién a
tres voces de los seis primeros versos de la copla de Jorge Manrique a la muerte de su padre (/bid. p. 151,
ed. or. f. 2) [¢f. LAMA, Victor de, y FERNANDEZ, Gerardo (1997): “Fortuna musical de las Coplas de
Jorge Manrique en los Siglos de Oro”, en Actas del VI Congreso de la Asociacion Hispdnica de
Literatura Medieval, vol. 2, pp. 866-78. Alcald de Henares: Serv. Publs. Universidad, pp. 870-1],
mientras que en la fig. 26 puede verse un diagrama explicativo de las numeraciones empleadas en las
tablaturas para situar las notas en cada uno de los tres instrumentos a que va dedicado el libro (Ibid., p.
160, ed. or. fol. 9).
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Cabez6n,™™ el eximio organista burgalés que estuvo al servicio de Carlos V y su familia,
con nada menos que 36 piezas que llevan esa identificacion (y otras cinco que
igualmente pueden atribuirse a €l). Entre ellas, una de las mas interpretadas por La Folia
es su magnifica “Alta” a tres voces, que es una version de la baja danza conocida
internacionalmente como Il Re di Spagna o simplemente La Spagna por ser asociada
con nuestro pais en un momento en que la moda espafiola estaba en boga en toda

Europa.*”

Del libro de Venegas, aparte de las mencionadas piezas de Palero y Cabezon,
encontramos en los programas de La Folia otras como un tiento del palentino Francisco

de Soto (que gozo de una sélida reputacion y de la estima del emperador, corriendo su

410

carrera de teclista paralela a la de Cabezon, de quien fue compafiero y amigo),” " y la

1 maestro de la

cancién Ung gay bergier de Thomas Crecquillon (h.1505-1557?),
capilla de Carlos V en Bruselas, compositor cuya musica fue apreciada en toda Europa

y tuvo gran difusion en nuestro pais, favorecida por el intercambio de musicos entre las

498 Aparte de las concordancias estilisticas, algunas de las piezas estdn presentes en el Ms. 242 de la
Biblioteca de la Universidad de Coimbra, con la mencién de autoria Antonio Cabezon O Cégo, y otras
son retomadas luego en su Obras de 1578 [cf. KASTNER. Macario Santiago (1977): Antonio und
Hernando de Cabezon: eine Chronik dargestellt am Leben zweier Generationen von Organisten. Tutzing:
Hans Schneider (ed. esp.: Antonio de Cabezon, Antonio Baciero, prdl. y trad. Burgos: Dossoles, 2000), p.
281].

499 A través de http://www rtve.es/television/20151012/vamos-concierto-marina-salas-hermana-carlosrey-
emperador/1235623.shtml puede accederse a una grabacion televisiva de la Alta de Cabez6n realizada por
La Folia en octubre de 2015 [Ap. III-a.7 (Vol. 2, pp. 218-9); enlaces directos en DVD, carp.1-2]. Sobre
La Spagna, cf. referencias diseminadas en REESE (1954), ed. ingl. pp. 177, 521 y 619, asi como el
articulo fundamental de referencia en la materia: BUKOFZER, Manfred F. (1950): “A Polyphonic Basse
Dance of the Renaissance”, en Studies in Medieval and Renaissance Music, pp. 190-216. Nueva York:
Norton. En la fig. 27, podemos ver la melodia del “canto llano” de La Spagna, junto a una primera
recercada basada en ella, tal como aparece en ORTIZ (1553) —aunque no la nombra como tal—, presentada
aqui en la parte del bajo, sirviendo como base de una armonia de triadas perfectas que proporciona una
estructura que permitia a los miisicos de la época hacer improvisaciones grupales sofisticadas. El hecho
de que una baja danza se llame “Alta”, responde a que, como es sabido, en los pares de danzas
medievales y renacentistas, a la danza ceremoniosa de entrada, que se bailaba sin perder contacto con el
suelo, sucedia una danza animada y saltada. Otra “Alta” a tres voces que La Folia ha tocado es la de
Fernando de la Torre, una de las pocas piezas instrumentales que hay en el CMP, del que hablaremos més
abajo; se trata igualmente de una realizacién de La Spagna, cuyo canto sitiia en ese caso el autor en la voz
intermedia del tenor [cf. et. HEARTZ, Daniel (1980): “Basse danse”, en NG (I), vol. 2 pp. 257-9, articulo
que se ha mantenido précticamente invariado en NG (II), y SACHS (1933), ed. ingl. 1963, pp. 311-24].

0 VENEGAS (1557/1944), p. 174.
“1 En algtin programa La Folia ha interpretado la polifonia original a cuatro voces de la cancién de

Crecquillon que transcribe Venegas en un mismo bloque que glosas bastante movidas de Rognoni o
Bassano sobre esa misma cancién, tocadas con flauta y vihuela o con el conjunto completo.
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capillas imperiales de Flandes y Espafia y la frecuente presencia de musicos flamencos

en la peninsula.*"

La otra gran recopilacion musical espafiola del siglo XVI son las Obras de
miisica de Antonio de Cabezoén (1510-1566)," que publicé péstumamente en 1578 en
Madrid su hijo y sucesor en la Real Capilla Hernando (1541-1602),"'* escrita en una
tablatura casi idéntica a la cifra nueva de Venegas, que como vimos contenia gran
cantidad de obras del burgalés.*"”> De este libro han sido varias las obras interpretadas
por La Folia; aparte de algunas ejecuciones a solo en el teclado, primer destino de las
obras, el grupo ha tocado varias de ellas en conjunto instrumental, en funcion de la
mencion que hace Hernando en el prélogo a las practicas de los ministriles y al posible

aprovechamiento de la musica de su padre:

También se podrdn aprovechar del libro los curiosos menestriles, en ver invenciones de
glosas tratadas con verdad sobre lo compuesto, y ver la licencia que tiene cada voz, sin
perjuyzio de las otras partes. Y esto topardn en muchos motetes, canciones y fabordones que
ellos tafien, que con poca dificultad podrén sacar desta cifra en canto de 6rgano.*'°

Entre las piezas de Cabezon interpretadas en conjunto, aparte del mencionado
“Tres de la Alta” de Venegas, cabe destacar el tiento sobre “Cum Sancto Spiritu” de la

misa “Beata Virgine” de Josquin Desprez, tocado segun los programas y las ocasiones

2 Dos ejemplos sefialados son Alexander Agricola (1445/6-1506), que formaba parte del séquito de
Felipe el Hermoso y falleci6 en Valladolid, y mds tarde Nicolas Gombert (h.1495-h.1560), cantante de la
capilla imperial, maestro de los nifios cantorcicos en Madrid y autor de la musica del famoso “Canto del
Caballero”, presente en diversas piezas interpretadas por La Folia.

413 CABEZON, Antonio de (1578): Obras de miisica para tecla, arpa y vihuela... recopiladas y puestas
en cifra por Hernando de Cabezon su hijo. Madrid: Francisco Sdnchez (ed. mod.: Higinio Anglés,
transcr. y est., 3 vols. Barcelona, IEM-CSIC, 1966; el contenido musical de Anglés se completa con
Glosados del libro “Obras...”, Marfa A. Ester Sala, transcr. y est., Macario Santiago Kastner, prol.
Madrid: Unién Musical Espafiola, 1974).

4 Ademds de Antonio y su hijo Hernando, otros dos miembros de la familia Cabezén sirvieron a la
capilla Real espafiola en tiempos de Carlos V y Felipe II: su hermano Juan, organista como €1, y otro hijo,
Agustin, que aparece en némina como nifio cantorcico [cf. KASTNER, pp. 186-7].

5 En el contrato firmado en 1576 entre Hernando Cabezén y el impresor Francisco Sdnchez para la
edicion de las Obras se indica: “Que los nimeros y letra de los dichos libros han de ser del tamafio, corte
y forma de la en que [sic] estd impreso un libro de Henestrosa, de tecla y vihuela, impreso en Alcald, que
qued6 en poder del dicho Hernando de Cabezén”, lo que demuestra el perfecto conocimiento y conexion
de la familia Cabezdn con la edicién de 1557 [cit. en VENEGAS (1557/1944), vol. 1, p. 170].

46 CABEZON (1578/1966), vol. 1, p. 28.
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por una o dos flautas de pico, una o dos vihuelas de arco, y vihuela de mano o clave.*"
En el programa Carlos V, primero de La Folia dedicado integramente a repertorio
renacentista, se hicieron tres Ave Maris Stella, dos a 2 y uno a 3 voces,"® un tiento de
sexto tono,"” el mds largo y de mayor complejidad de su autor, Ginico que cuenta con
una segunda parte en ritmo ternario antes de volver a compds binario al final, asi como
un bloque integrado por “Discante la Pavana italiana” y “Diferencias sobre la Gallarda
milanesa”.* Finalmente, cabe mencionar en los programas de La Folia algunas
interpretaciones de obras de Cabezon en el teclado: este mismo “Discante” y otras
“Diferencias sobre la pavana italiana”, para acompafar el estreno de la pieza Tientos y
diferencias de Tomds Garrido,”' asi como las diferencias sobre “el Canto del
Caballero” seguidas de unas “Diferencias sobre las vacas”, representando el sustrato

musical de Diego Pantoja (1570-1618) en relacién con su ensefianza del clave a los

eunucos de la corte imperial de Pekin.*

Resulta curioso observar que lo que Cabezon llama “Pavana italiana” era

conocido en otros pafses de Europa como “Pavana de Espafia”.*’ Respecto a los usos

“7 Esta pieza aparece transcrita en 4 pentagramas para ser interpretada en conjunto en la antologia
VIDELA, Mario A. (1982): Formas instrumentales del Renacimiento para 2, 3 y 4 flautas dulces u otros
instrumentos de viento o de cuerda. Buenos Aires: Ricordi Americana.

8 Los Ave Maris Stella a 2 voces fueron integrados mds tarde al programa La Nao de China, en versién
de flauta alto en sol y bajete en sol, el primero, con el discanto arriba y el canto abajo, y alto y tenor
después, invirtiendo las funciones.

1 En la edici6n original aparece en el anverso del f. 64 [en CABEZON (1578/1966) aparece con el n° 68,
vol. 3, pp. 15-23] y es la pieza que antecede a “Cum Sancto Spiritu”, precisamente.

420 Bn cap. 4-4.7, cuando nos ocupemos de los trabajos de La Folia posteriores a 2012, mencionaremos
también unas diferencias sobre “El Canto del Caballero”, cuya pieza original polifénica, con musica de
Gombert, apareci6 originalmente en el Cancionero de Upsala (1557) [para una retransmision televisiva
de esa pieza, cf. Ap. IlI-a.5 (Vol. 2, p. 217)].

21 Auditorio del Museo Centro Nacional de Arte Reina Sofia de Madrid, el 10-11-2003.
22 Concierto en la Biblioteca Palafoxiana de Puebla (México), 14-11-2008. Sobre Pantoja cf. cap. 4-4 .4

423 Cf. GRIFFITHS, John (1999): “Pavana”, en DMEH, vol. 8, pp. 523-4; COVARRUBIAS OROZCO,
Sebastidn de (1611): “Bayle”, en Tesoro de la lengua castellana o espafiola. Madrid: Luis Sdnchez (ed.
mod.: Felipe Maldonado, ed. y Manuel Camarero, rev. Madrid: Castalia, 1995, pp. 156-7), y PEDRELL,
Felipe (s.f.-1896): “Pavana”, en Diccionario técnico de la miisica. Barcelona: Isidro Torres Oriol (ed. fac.
2% ed.: Valencia, Paris Valencia, 1992), p. 354. Unas variaciones sobre la “Pavane de Spanje”, sobre el
mismo tema, del flamenco Pieter de Vois (h.1580/81-1654) forman parte del programa de flauta sola
“Lus de mi alma” (Musica ibérica de los siglos XVI y XVII para instrumento solo), estrenado en 2009 en
Nueva York por Pedro Bonet e interpretado después en repetidas ocasiones [VOIS, Pieter de (1644):
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instrumentales en la interpretacion de danzas, en la Orchésographie de Arbeau
(seudénimo de Jean Tabourot, 1520-1595),"* el gran tratado de danza francés del siglo

XVI, dialogan Capriol y Arbeau:

Capriol:

(Es necesario emplear el tamboril y la flauta en pavanas y bajas danzas?

Arbeau:

No quien no quiere: ya que pueden tocarse con violines, espinetas, flautas traversas y a
nueve agujeros, oboes y toda clase de instrumentos, incluso cantar con las voces, pero el
tamboril ayuda maravillosamente por sus medidas uniformes a hacer los asientos de los pies
segiin la disposicién requerida por los movimientos.*?

Otra fuente fundamental de musica instrumental espanola del siglo XVI que ha
sido utilizada por La Folia es el Tratado de glosas sobre clatisulas y otros géneros de
puntos en la miisica de violones, que el toledano Diego Ortiz, maestro de la capilla
virreinal espafiola de Napoles, publico en Roma en 1553 con dos tiradas simultaneas, en
castellano e italiano. Como el titulo indica, se trata de un método cuyo objetivo
principal es ensefiar a hacer glosas en el repertorio instrumental polifonico, referido en
principio a la musica de cuerda frotada. Junto a explicaciones sobre la manera en que se
ha de proceder, proporciona formulas sistemdticas que deben ser practicadas como
ejercicios, asi como piezas glosadas sobre madrigales como “O felici occhi miei” de

Jacob Arcadelt™ o chansons como “Douce mémoire” de Sermisy.*”’

“Pavane de Spanje”, en Der Gooden Fluyt-Hemel (Eerste deel). Amsterdam: Paul Matthijs, p. 18 v. (ed.
fac.: Thiemo Wind, est. Utrecht: Stichting voor Muziekhistorische Uitvoeringspraktijk, 1993)].

424 ARBEAU, Thoinot (1589): Orchésographie et traicté en forme de dialogue, par lequel toutes
personnes peuvent facilement apprendre & practiquer I’honneste exercice des dances. Langres: Jehan des
Preyz (ed. fac.: Bernard Colin, prél. Langres: Dominique Guéniot, 1988). En la fig. 28 puede verse una de
las dos hojas que dedica Arbeau a la “Pavane d’Espagne”, fols. 96 v.

2 Ibid. f. 33 v, citado en PEDRELL (s.f.-1896), voz “Pavana de Espafia”, p. 354. En Ap. III-b.3 (Vol. 2,
pp- 248-9), DVD, carp. 12-4.1, 3, 6 y 8 pueden escucharse danzas renacentistas interpretadas por La Folia
con diversos instrumentos y percusion.

26 Una de las glosas sobre esta cancién interpretada en directo puede escucharse en Ap. III-b.2 (DVD,
carp. 12-54).

27 Al igual que se dice que “Mille regretz” era la cancién preferida de Carlos V, “Douce mémoire” era al
parecer la favorita de su intimo enemigo Francisco I, que habia escrito la letra. A través del mismo enlace
que hemos proporcionado mds arriba para “Alta” de Cabezén [y en Ap. llI-a.7 (DVD, carp.1-2] puede
accederse a una interpretacion televisiva por La Folia de una de las recercadas de Ortiz sobre esta
cancién, material grabado en conexion con la serie Carlos V, Rey Emperador de RTVE (2015).
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Trata también Ortiz de la improvisacion de “recercadas”, forma que equivale en
los instrumentos melddicos al “tiento” de teclado, es decir un tipo de invencion musical
en que se van sucediendo las imitaciones, de las que da cuatro ejemplos a solo.**
Dedica la ultima parte del tratado al aprendizaje de la improvisacion sobre lo que llama
“tenores italianos”, formulas recurrentes de las que el primer ejemplo es La Spagna, el

mas culto y elaborado, y que incluyen también passamezzi antico y moderno, romanesca

o folias, de corte mas popular, aunque no identifica ninguno con sus nombres.*”

Destacaremos también de Ortiz unos breves comentarios que nos parecen de
gran importancia porque constituyen una referencia a una manera de tocar, un tipo de
informacion que resulta basico para fundamentar la interpretacion histdrica y aun no

abunda en los tratados de la época:

Este libro muestra el camino de qué manera se han de glosar los puntos pero la gratia y los
efectos que ha de hazer la mano estd e nel que tafie en focar dulcemente que salga la voz
unas vezes de un modo otras de otro mezclando algunos quiebros amortiguados y algunos
passos la mano del arquillo que no de golpes sino que lo tire sesgo y la mano hizquierda
haga la armonia méximamente quando ay dos o tres semiminimas en una regla que no se
nombre sino la primera y las otras pasen sin herir la mano del arquillo como he dicho y por
que esto se puede mostrar mas por teérica lo dejo al buen juizio del misico, [...].**

Lo que nos llama la atencion de las indicaciones de este parrafo, que hemos

subrayado con una cursiva, aparte de “tocar dulcemente”, una constante en los ideales

28 En programas de flauta sola hemos interpretado a menudo las dos primeras de estas recercadas a
solo. Sobre la diferente configuracion de tiento y glosa en el repertorio de la época, resulta interesante
el comentario del musicélogo norteamericano Charles Jacobs: “El tiento tiene, para su principio
generativo, espontdnea improvisacion contrapuntal al teclado, en contraste con la glosa, cuyo
principio bésico [...] es ornamentacién de una obra preexistente. El tiento y formas similares (como
la fuga, la fantasia, y el ricercare italiano) son formas imitativas, en las cuales la bdsica materia
tematica ha sido normalmente creada de nuevo. [...] la familia de las formas tiento-fantasia era
fundamentalmente creativa, mientras que la familia glosa era derivativa.” [JACOBS, Charles (1959):
La interpretacion de la misica espaiiola del siglo XVI para instrumentos de teclado. Madrid: Musica
en Compostela-Direccion General de Relaciones Culturales, pp. 534].

2 En Ap. III-b.3 (Vol. 2, p. 250) pueden escucharse recercadas sobre Ruggiero (DVD, carp. 12-5.5),
forma recurrente relacionada con pasajes del Orlando furioso de Ariosto, y passamezzo moderno (DVD,
carp. 12-5.6). Cabe destacar que para la interpretacion de esta dltima se emplea una alternancia de los dos
solistas de flauta que terminan juntdndose al unisono en el pasaje final.

40 ORTIZ, fols. 3 r y v. Al igual que en otros pasajes, hemos conservado la ortografia y la puntuacién
iniciales, actualizando no obstante la acentuacion.
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de la musica renacentista, es la indicacion de “que salga la voz unas vezes de un modo
otras de otro mezclando algunos quiebros amortiguados”. En efecto es una indicacion
interpretativa de primer orden, que nos transmite un sentido de claroscuro en la
ejecucion de las lineas musicales en el que no sera dificil encontrar un paralelismo en
las técnicas pictoricas que van a abrirse camino en la misma €poca. En cuanto a
“quando ay dos o tres semiminimas en una regla que no se nombre sino la primera y las
otras pasen sin herir la mano del arquillo”, implica un empleo de ligaduras que a

menudo se descartan hoy dia para la ejecucion en este repertorio.

Para cerrar nuestro repaso de las fuentes historicas que hacen posible
actualmente una recuperacion del repertorio del siglo XVI y su interpretacion con
criterios filologicos, debemos dedicar atencion a dos grandes tratados que compendian
el arte interpretativo de la época: Bermudo y Santa Maria. Son libros cuya novedad,
aunque tratan igualmente de aspectos tedricos y compositivos de la musica, radica en
que dedican una atencion pormenorizada a la interpretacion, de hecho el de Santa Maria
es citado a menudo con detalle en estudios de la tratadistica de piano. El franciscano
Juan Bermudo (h. 1510-d.1560), que se cultivd leyendo escritos musicales en el
transcurso de una enfermedad,”" escribié tres tratados, de los que el mds importante es
su Declaracion de instrumentos musicales,” cuya importancia, independientemente a

algunas piezas que transcribe para teclado,””

radica en la cantidad de precisas
informaciones, recopiladas de manera casi enciclopédica, que contiene sobre las

practicas interpretativas de la época.”*

1 JACOBS, Charles (1999): “Bermudo, Juan*, en DMEH, vol. 2, pp. 396-8, p. 396

42 BERMUDO, Juan (1555): Declaracion de instrumentos musicales. Osuna: Juan de Ledn (ed. fac.:
Madrid, Arte Tripharia, 1982 y Valladolid, Maxtor, 2009). Los otros dos, publicados igualmente en
Osuna en la misma imprenta de Juan de Ledn fueron El libro primero de la declaracion de instrumentos
(1549) y Arte Tripharia (1550). El libro de Bermudo estd dedicado a Juan III de Portugal, gran protector
de la musica que fue dedicatario igualmente de El Maestro de Mildn y del Arte novamente inventada de
Gonzalo de Baena, publicado en Lisboa en 1540, que serd oportunamente citado [cf. cap.4-4.7].

433 Estas piezas, junto a un estudio del libro, se hallan transcritas en ARTIGAS, Javier, transcr. y est.
(2005): Fray Juan Bermydo (1510-1565). Obras para teclado (“Declaracion de instrumentos
musicales”. Osuna, 1555), Alvaro Zaldivar, prol. Zaragoza: IFC-CSIC.

3 Otro optisculo de la época, TAPIA, Martin de (1570): Vergel de miisica. Burgo de Osma: Fernando de

Cérdoba (ed. mod.: José Subird, est., 2 vols. Madrid: Joyas Bibliograficas, 1954), que fue citado por
varios tratadistas histéricos como Cerone, Lorente y Nasarre y causd la admiracion en el siglo XX de
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En el terreno de la musica instrumental, a la que dedica su cuarto libro, el mas
extenso de la obra, Bermudo profundiza de nuevo en las tres especialidades de
instrumentos polifénicos mas en uso que hemos encontrado en Venegas y Cabezon y
parecen constituir la base de la musica culta espafiola: la tecla (donde trata del
monachordio y del érgano),”” la cuerda pulsada (donde trata de la vihuela de 6 y 7
ordenes, la guitarra de 4 y 5 ordenes y la bandurria) y el arpa, por lo que las referencias
que aporta revisten especial importancia para los intérpretes de esas ramas.”® En cuanto
a la prictica interpretativa, se ha destacado a menudo la posiciéon de Bermudo contraria
a la glosa, como cuando, en el transcurso de un largo pasaje dedicado a este tema, entre

otros muchos argumentos, indica:

El tafiedor sobre todas las cosas tenga un aviso: y es, que al poner la misica no heche glosas,
sino de la manera que estd puntado: se ha de poner. Si la musica de la ley vieja por su
pesadumbre avia menester glosas: la de estos tiempos no tiene necesidad [...]*” Es tan
diminuyda y bolada la miisica de este tiempo: que ella es texto y glosa. Si algin tafiedor
fuese debocado de manos, y le pareciere, que la musica es pesada: puede tafier tan apriesa
(por su consolacién y contentamiento) quel breve haga semibreve, y al semibreve de valor
de minima. De forma que en lugar de compds largo: haga compasete, y hartarse ha de correr
[...] Permitese un redoble, y tan disimulado que apenas se sienta. El redoble es como cantor

que haze de garganta [...]**®

Aparte de la importancia que revisten las indicaciones que da sobre posibles
variaciones en la eleccion del tempo —referencias muy reales a la hora de plantear el
trabajo de una obra determinada en un ensayo del grupo—, podemos observar que
Bermudo coincide en sus apreciaciones con las que haran cincuenta afios mas tarde los

monodistas florentinos, desechando la glosa para permitir que resalte la expresion

music6logos como Collet [COLLET (1913)] y Subird, [TAPIA (1570/1954)] fue descubierto finalmente
como un plagio de la Declaracion... de Bermudo de 1549 [¢f. STEVENSON (1961), p. 371, n. 20), asi
como “Tapia, Martin”, en DMEH, vol. 10, p. 162].

3 En la fig. 29 puede verse la representacién del teclado de un monacordio [BERMUDO (1555), fol. 62
r], un clave de 42 teclas.

43 Para un andlisis de la detallada informacién alli contenida sobre estos temas, cuyas precisiones revisten
particular importancia en lo relativo a los temperamentos utilizados para templar los instrumentos [cf.
cap. 3-3.1], ¢f. OTAOLA, Paloma (2000): Tradicion y modernidad en los escritos musicales de Juan
Bermudo. Kassel: Reichenberger, pp. 289-375.

“TBERMUDO (1555), fol. 83 v.

¥ Ibid. fol. 84 .
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propia del texto literario, una vez libre de artificios tecnicistas su ejecucion musical.
Otro elemento de modernidad, que demuestra la posicion vanguardista de la evolucion
musical espafiola del momento es el trato que da a los pequefios ornamentos, los

redobles:

Porque al taiedor de tal manera es defendido echar glosas: que debe redoblar todo quanto
pudiere, y tan facilitada tenga la mano siniestra como la derecha. Por esto deven tener los
que aprenden a tafier particular licién, y ejercicio cotidiano de los redobles. Digo, que
particularmente se informen de sus maestros en este caso: y que cada dia tengan una hora de
licién de redobles.*”

Es decir, una utilizacion profusa de la clase de pequefio ornamento que
introdujeron mds tarde los primeros barrocos para suplir el excesivo vacio que dejaba el
abandono de la glosa. Notese también en la cita anterior su indicacion de ejecutar el
redoble “tan disimulado que apenas se sienta”, que nos lleva, al igual que en Ortiz, a un
concepto de claroscuro sonoro propio de la sofisticacion que tenia la ejecucion

instrumental en aquél momento.

El Arte de taiier fantasia*® de Tomds de Santa Marfa (h.1510-1570), fraile
dominico natural de Madrid, fue publicado en Valladolid en 1565 con aprobacion de
Antonio de Cabezon y su hermano Juan. Independientemente a tratar también de otras
cuestiones como teoria general de la musica, armonia, contrapunto o modo de templar
los instrumentos, resulta excepcional por el hecho de profundizar hasta el detalle en la
técnica del teclado, con la intencion de servir de guia a los musicos de esa especialidad,

que fue la de Santa Marfa como musico practico.**' En cuanto atafie a la practica de un

9 BERMUDO, “De los redobles y con qué dedos se tomardn las consonancias”, libro IV, cap. 2, fols. 60
v-61r.

0 SANTA MARIA, Tomds de (1565): Libro llamado Arte de taiier fantasia, asi para tecla como para
vihuela, y todo instrumento en que se pudiese tafier a tres, y a quattro voces, y a mds. Valladolid:
Francisco Ferndndez de Cdérdoba (ed. fac.: Ginebra, Minkoff Reprint, 1973; ibid.: Valladolid, Maxtor,
2009).

4! Para una transcripcién de algunos de los muy detallados pasajes dedicados a la posicién de la mano
(aparte del propio SANTA MARIA [f. 36 v.-38 v.]), asi como para una valoracién del contenido de estos
pasajes, cf. CHIANTORE, pp. 40-8 [y transcripciones aun mds exhaustivas en JACOBS (1954), pp. 82-
101]; cf. et. KATSNER, Macario Santiago (1988): “La teoria de Tomds de Santa Marfa comparada con la
préctica de alguno de sus contempordneos”, en III Semana de Miisica Espafiola “El Renacimiento”, Juan
José Rey, pres., pp. 111-29. Madrid: Imprenta de la Comunidad, donde se destaca la modernidad del
empleo en la técnica teclistica de los cinco dedos, incluido el pulgar, y la atribucién a cada uno de ellos de
una sensibilidad expresiva determinada (pp. 113-4). El libro de Santa Maria contiene también muchos
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conjunto como La Folia, destacaremos dos aspectos interpretativos: los que hacen
referencia al “tafier con buen aire” y otros relativos a los adornos que €l considera mas

modernos.

En cuanto a lo primero, se trata de la forma de tocar los valores ritmicos
secundarios con agogicas irregulares, que es la séptima de las “condiciones que se
requieren para tafier con toda perfeccion y primor, para que toda la musica lleve aquella
gracia, y ser que se le debe”.*** Se trata de varios tipos de desigualdad ritmica que
afectan al fraseo al modo de la inegalité que practicardan mas tarde los franceses en la
musica barroca, y del rubato de la misica italiana, aspectos de fundamental
importancia para la interpretacion de la interpretacion historica. De hecho, la ejecucion
de estas desigualdades en el repertorio barroco, en particular en la musica francesa, ha

hecho correr mucha tinta*?

y —lo que es mds importante— puede ser objeto de serias
divergencias interpretativas entre los integrantes de un conjunto de interpretacion
histdrica, por lo que, si se da el caso, serd uno de los aspectos importantes a convenir

dentro de las “negociaciones” a que haremos referencia al tratar del trabajo en grupo.***

Santa Maria indica que al tocar las negras hay que detenerse en la primera de

(13

cada dos y correr en la segunda (acerca de lo que matiza: “y téngase aviso, que la
semiminima que se corre, no ha de ser muy corrida, sino un poco moderada”); para
pasajes de corcheas da tres posibilidades: una similar, otra en la que al contrario hay que

correr en la primera nota de cada dos y detenerse en la segunda (sobre la que sefiala: “Y

ELINNTS

ejemplos musicales que incluyen “consonancias”, “cldusulas”, “fabordones” y diversas fantasias a varias
voces, aunque éstas son poco idiomdticas y pacatas por un trato excesivamente desnudo de la disonancia
(diez de ellas se hallan transcritas en BACIERO, Antonio (1986): Nueva Biblioteca Espariola de miisica
de teclado, vol. 1. Madrid: Unién Musical Espafiola, pp. 1-8).

“2 Cf. “Del modo de tafier con buen ayre”, en SANTA MARIA (1565), cap. 19, ff. 45 v-46 v; cf. et.
ESTER SALA, Maria A. (1980), La ornamentacion en la miisica de tecla ibérica del siglo XVI. Madrid:
SEdEM, pp. 129-33 [cit. en p. 129].

43 Para una recensién de las mismas desde la época de Dolmetsch, c¢f. FABIAN, Dorottya y SCHUBERT,
Emery (2010): “A new perspective on the performance of dotted rythms”, en EM, vol. 38, n°® 4,
Septiembre, pp. 585-8, part. n. 1, pp. 587-8, muchas de ellas a propdsito de las opiniones vertidas en
NEUMANN, Frederick (1965): “La note pointée et la soi-disant maniere frangaise”, en Revue de
Musicologie, n° 51, pp. 66-92 (vers. ingl.: The Dotted Note and the So-called French Style”, en EM n° 7,
pp- 39-45,1977).

4 Cf. cap. 5-5.4
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notese, que esta manera es muy mds galana que la otra sobredicha”), y finalmente una
que, indica, “es la mds galana de todas”. En esta ultima, de cada grupo de cuatro
corcheas propone correr las tres primeras y detenerse en la cuarta el tiempo suficiente
para atacar el siguiente grupo de cuatro en el pulso que corresponde a la segunda mitad
del compas, es decir un rubato muy efectivo que imprime a la diccion musical una
galania cortesana precursora de la libertad y sofisticacion de fraseo que desarrollaran

estilos posteriores.

La otra cuestion que nos parece importante destacar de El arte de tafier fantasia
(dejando a un lado la glosa, hacia la que no muestra las prevenciones de Bermudo), se
refiere a los quiebros, que trata justo a continuacién del “tafier con buen ayre”.**’ Lo que
a nosotros nos llama poderosamente la atencidon, aunque este caso no lo refleja
graficamente en pauta, son los inequivocos comentarios que se refieren a que esta de
moda comenzar los trinos por la nota superior, adornos que son “muy nuevos y muy
galanos”, que dan “tanto contententamiento para los oydos” y “causan tanta gracia y

melodia en la musica”:

Hase mucho de notar por gran primor, que agora se usa, comengar el Redoble y el Quiebro
reyterado de Minimas, desde un punto mds alto de donde fenece, y de mas desto, el primer
punto del sobredicho Redoble y Quiebro ha de herir solo, y el segundo punto ha de herir en
la Consonancia que entonces se diere. [...] Estas maneras de Redobles y Quiebros, y la otra
manera de Quiebro de Minimas, que se hazen juntamente con Tono y Semitono, son muy
nuevos 'y muy galanos, los cuales causan tanta gracia y melodia en la miisica, que la
levantan en tantos grados, y a tanto contentamiento para los oydos, que parece otra cosa
distincta de lo que se tafie sin ellos, y por tanto, con mucha razén se debe usar siempre
dellos, y no de los otros, por quanto son antiguos y no graciosos.**®

Debe notarse que Santa Maria indica que la nota consonante, es decir la del
sujeto al que se aplica el adorno, debe seguir coincidiendo verticalmente con el resto de
voces (“el segundo punto ha de herir en la Consonancia”), por lo que se trata de un trino

comenzado por una nota superior anticipada (“el primer punto... ha de herir solo”), al

3 En la fig. 30 pueden verse las dos primeras hojas del “Modo de tafier con buen ayre” [SANTA
MARIA (1565), fols. 45 v-46 r]. Sobre este tema, cf. ESTER SALA (1980), pp. 129-33, y para una
valoracion de su aplicacion a la interpretacion, cf. CEA GALAN, Andrés (1997): “Diferencias sobre el
‘Tafier con buen ayre’. Aproximacién a un problema en la interpretacion de la musica ibérica de tecla del
siglo XVI”, en LIMSXVI, pp. 165-75.

“6 Cf. SANTA MARIA, fols. 48 ry v.
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modo de las apoyaturas anticipadas que va a ser frecuente encontrar en el Barroco
intermedio,"’ algo que de nuevo muestra la postura avanzada de la musica espafiola del
momento y preludia las grandes libertades interpretativas que cincuenta afios mas tarde

van a tomarse Frescobaldi y los musicos de su generacion.

La ultima de las obras de tematica musical que hemos mencionado entre las
dadas a la imprenta en el siglo XVI es De musica libri Septem (1577) de Francisco
Salinas (1513-1590). *** Son bien conocidos los datos de su biograffa: burgalés,
invidente desde la nifiez y organista, tres cosas en las que se asemeja a Cabezon, tras
estudiar en Salamanca marché a Italia, donde residi6 entre 1538 y 1558, en Roma trat6
con personalidades como Bartolomé Escobedo, Francesco da Milano y Orlando di
Lasso y entre 1553 y 1558 trabajé en Napoles como organista de la capilla virreinal
dirigida por Diego Ortiz; de vuelta en Espafia, ocupd la catedra de musica de la
Universidad de Salamanca y testificé ante la Inquisicion a favor de Fray Luis de Ledn,
que le dedic6 su famosa Oda a Salinas.*® Sus siete libros, escritos en latin como del
titulo se deduce, son en principio un compendio tedrico que no aborda de manera
directa la interpretacion, mas alla de la gran precision con que trata la afinacion de las

cuerdas.

#7 Se admite habitualmente que hay que esperar a la publicaciéon de ANGLEBERT, Henry d’ (1689):
Pieces de clavecin. Paris: El Autor (cuya tabla de adornos es literalmente la empleada por Bach, que la
habia copiado en su juventud), para que los trinos comiencen invariablemente por la nota superior y
coincidiendo verticalmente con la nota sobre la que introducen una disonancia (con igual colacion ritmica
para las apoyaturas armoénicas, superiores o inferiores). La fuente moderna que consideramos mds
autorizada en la materia es NEUMANN, Frederick (1978): Ornamentation in Baroque and Post-Baroque
Music, with Special Emphasis on J. S. Bach. Nueva York: Princeton University Press, estudio que trata
con gran detalle de la evolucion de la ornamentacion en sus diferentes épocas y escuelas, de cada adorno
y de precisa colocacion ritmica en funcion de las fuentes histdricas. En este terreno no puede dejar de
destacarse un excelente antecedente de la musicologia del siglo XIX: DANNREUTHER, Edward (1893-
95): Musical Ornamentation, Part I “From Diruta to J. S. Bach, Part II “From C. Ph. Bach to the Present”.
Londres: Novello, que hizo una recopilacién muy correcta de fuentes que sigue resultando util hoy dia.

48 SALINAS, Francisco (1577): De musica libri septem. Salamanca: Mathias Gastius (ed. mod.: Siete
libros sobre la miisica, Ismael Ferndndez de la Cuesta, trad. lat. y est. Madrid: Alpuerto, 1983; ed. fac.:
Bernardo Garcia-Bernalt, Amaya Garcia Pérez y Margarita Becedas, ests. Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2013). El libro fue objeto de una reimpresion en 1592, también en Salamanca,
por parte de los herederos de Cornelio Bonardo [GARCIA PEREZ (2013): “Francisco Salinas y la teoria
musical renacentista”, en SALINAS (1577/2013), p. 54].

“9 Cf. GARCIA PEREZ (2013), pp. 45-96; sobre su vida, pp. 48-54, asi como STEVENSON, Robert

(1980): “Salinas, Francisco de”, en NG (I), vol. 16, pp. 420-1; FERNANDEZ DE LA CUESTA (1983),
pp. 6-10 y PALISCA, Claude V. (1999): “Salinas, Francisco de”’, en DMEH, vol. 9, pp. 598-602.
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Su compendio representa una enorme suma de conocimientos (ya apreciada en
el siglo XVIII por el historiador inglés Hawkins) para cuya adquisicion fueron
fundamentales sus conocimientos de latin y griego, asi como el acceso a manuscritos de
la Biblioteca Vaticana y a otros que fueron copiados para €l en Venecia. Impresiona su
enorme erudicion (resultado, segun comenta en el prologo, de haber tomado conciencia,
al llegar a Roma, de su ignorancia), memoria y capacidad de sintesis, aparte de la
calidad de los lazarillos con que inevitablemente hubo de contar (uno de ellos pudo ser

el alemdn Caspar Stocker, que luego fue su discipulo en Salamanca).

Mas alld de la teoria musical, de la que hace un repaso exhaustivo, una parte
importante de la obra de Salinas es la que trata de los pies métricos y de las
versificaciones latina y castellana. La acompafia de la recension y analisis de numerosas
melodias populares castellanas e italianas (algo que llam6 poderosamente la atencion de
musicos nacionalistas de finales del siglo XIX como Felipe Pedrell, que lo llamé

** que, en funcién del interés que tenfa el Renacimiento por

“folklorista per accidens™),
la musica popular, tienen una presencia importante en el acervo musical de ese periodo,
y es un material que La Folia ha tenido en cuenta en el desarrollo de algunos de sus

trabajos.

Tras todas las precisiones que, tal como anuncidbamos en la introduccién, a
modo de ejemplificacion metodoldgica, nos ha parecido interesante dar sobre la teoria y
la practica musical desde Marcos Durdn hasta finales del siglo XVI, abordaremos
mucho mas de pasada el otro gran tesoro musical de los siglos XV y XVI (y de parte del
siglo XVII, hasta que fueron sustituidos por los tonos), los cancioneros musicales, de
los que se conservan importantes exponentes. El mas importante de ellos es el CMP, del
que La Folia ha interpretado piezas en diversos programas que saldran a colacion mas
adelante, como Galeones, Villafdfila, Moriscos o Ramillete. Més adelante destacaremos

la importancia que tuvo su difusion tras ser publicado por Barbieri en 1890, acallando

9 En la fig. 31 reproducimos de su Libro VI las pp. 309, donde habla de No me digays madre mal del
padre fray Anton, que relaciona con “aquellas canciones populares que los portugueses llaman Follias™,y
348, donde trata de Gudrdame las vacas Carillejo y besar té y sefala la diferencia métrica entre “la
musica del canto espafiol Las vacas y el que se canta en Roma llamado Stantia romanescha”, dos
estructuras melddico-arménicas fundamentales en el desarrollo del repertorio instrumental de la época.
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voces de la musicologia europea que habian negado la existencia de polifonia espafiola

anterior a la llegada de Carlos V.

El CMP contiene como es sabido mds de 450 piezas representativas de la época
de los Reyes Catdlicos que constituyen una muestra importante de los usos musicales de
la Espana de finales del siglo XV y comienzos del XVI, con unas caracteristicas
netamente hispanas como es el cultivo de un estilo netamente homofénico que va a ser
tipico del villancico hispano.””' De la misma época es el Cancionero Musical de
Segovia,*” relacionado con la presencia de Isabel la Catélica en el Alcdzar de Segovia
(cuyo significativo inventario de instrumentos “Latde e cosas de musica” también se
conserva),*” contiene 204 piezas que corresponden en cambio a repertorio de la escuela
franco-flamenca, que también serd cultivada por musicos espafioles como Francisco
Peiialosa (h.1470-1528), cantor de Fernando el Catdlico, o Juan de Anchieta (h.1462-
1523), maestro de capilla del malogrado infante Don Juan de cuya cdmara su mentor
Fernandez Gonzalez de Oviedo, mds tarde importante cronista de América, destaca la

actividades musicales.**

Los frutos mas tempranos de la musica polifonica hispana temprana deben
buscarse no obstante fuera de la peninsula, en la corte que Alfonso V el Magnanimo

(1396-1458) establecio en Népoles tras su conquista por las tropas aragonesas y luego

1 Cf. CMP (ss. XV-XVI/1941-57); Para una descripcién bastante completa de CMP y de los restantes
cancioneros, la prictica musical de la época y su trasfondo histérico, ¢f. BONET, Pedro (2002/5): “La
musica cortesana en el Renacimiento espafiol”, en Arte y poesia. El amor y la guerra en el Renacimiento,
cat. exp. m. tit., 27 nov. 02-26 en. 2003, pp. 199-216. Madrid: SECC, pp. 201-4; en QUEROL, Miguel
(1975): Transcripcion e interpretacion de la polifonia espaiiola de los siglo XV y XVI. Madrid: Comisaria
Nacional de la Miusica-Serv. Publ. del MEC, manual bastante util para orientarse en el repertorio y su
interpretacion, se encuentra en pp. 94-8 una relacién bastante concisa de los cancioneros espafioles mds
importantes.

2 Cancionero Musical de Segovia (ss. XV-XVI), Ms. s.n. Segovia: Archivo Capitular (ed. fac.:
Cancionero de la Catedral de Segovia, Ramoén Perales de la Cal, intr. Segovia: Caja de Ahorros y Monte
de Piedad, 1977; ed. parc.: Ms. Musical de la Catedral de Segovia. Las 38 obras catellanas, Marciano
Cuesta Polo, transr., adapt. y est. Segovia: Asociacién “Andrés Laguna”, 2000, edicion esta ultima que
debe ser manejada con cierta cautela.

433 ASENJO BARBIERI, Francisco (s. XIX-1988): Documentos sobre miisica espaiiola y epistolario
(Legado Barbieri), Emilio Casares, transcr., ed. e intr., 2 vols. Madrid: Fundacién Banco Exterior, vol. 2
p.- 34.

#% Cf. BONET (2002/5), p. 205.
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mantuvieron su hijo Ferrante I (1458-1494) y sucesores. De esa corte, donde la lengua
literaria fue el castellano pese a declararse el catalan lengua oficial, se reuni6 un selecto
circulo humanista de pensadores, literatos y artistas y de alli procede el Cancionero de
Montecassino,” primera fuente que contiene polifonia profana en castellano. Entre los
alli presentes, ademds de los tedricos Johannes Tinctoris (h.1435-1511) y Franchino
Gaffurio (1451-1522), este ultimo que tanto polemizé con Ramos de Pareja, y
Alexander Agricola (1446?7-1506), que falleceria en Valladolid unas semanas antes de
quien entonces fuera su patron, Felipe El Hermoso, el espafiol Johannes Cornago (fl.

1455-85), que al final de su vida serfa cantor de Fernando el Catdlico.”*

De Cornago, ademas del Kyrie de la misa “Ayo visto lo mappamundi”, con que
La Folia ha comenzado su programa Bimini,”’ el grupo ha interpretado también “Gentil
dama non se gana”,”® que no aparece sin embargo en Montecassino y si en cambio en
CMP y en el Cancionero Musical de la Colombina [CMC],*” la otra gran recopilacién

musical del periodo. Titulada Cantilenas vulgares puestas en miisica por varios

espaiioles, forma parte de la Biblioteca Colombina, reunida en Sevilla por el muy

33 Cancionero de Montecassino (h.1480), Cod. 871. Montecassino: Archivio della Badia (ed mod.: Isabel
Pope y Masakata Kanazawa: The Musical Manuscript Montecassino 871. A Neapolitan Repertory of
Sacred and Secular Music of the Late Fifteenth Century. Oxford: Clarendon Press, 1978).

456 Sobre las actividades musicales en la corte aragonesa de Ndpoles, cf. RUIZ, Juan (2009): “La dificil
transicién hacia el Renacimiento”, en HMEH vol. 1, pp. 319-365, pp. 331-6, y ANGLES, Higinio (1961):
La misica en la corte real de Aragén y de Nédpoles durante el reinado de Alfonso V El Magndnimo”, en
Cuadernos de trabajos de la Escuela Espafiola de Historia y Arqueologia de Roma, XI. [repr. en LOPEZ
CALO (1975), vol. 2, pp. 963-1028], que se remonta hasta el siglo XII en busca de antecedentes.

#7Cf. cap. 4-4.7 y Ap. 1-c.18 (Vol. 2, p. 202). El titulo de la cancién sobre la que fue compuesta esta
misa a tres voces, conservada en el Castello del Buon Consiglio de Trento [Ms. 88] —“Ayo visto lo
mappamundi / et la carta di navigare / ma chichilia [Sicilia] me pare / la piu bella, la piu bella di questo
mondo”— cuya melodia no se ha conservado fuera del cantus firmus de la misa, debe l6gicamente
relacionarse con la efervescencia en torno a los descubrimientos geograficos que se vivia en las cortes
europeas de la segunda mitad del siglo XV y llevé a los espafioles al continente americano y a la posterior
circunvalacién terrdquea, coetdnea como hemos visto del recorrido musical por los doce semitonos de la
octava que vefamos representados en un diagrama circular de Marcos Durdn [¢f. CORNAGO
(s.XV/1984), pp. viii-x; REESE (1954), p. 576, donde se relaciona la pieza musical con una partida de
lino holandés que en 1480 le fue concedida por Ferrante I al pintor Giovanni di Giusto con el objeto de
plasmar el mapa del orbe, asi como STEVENSON (1960): Spanish Music in the Age of Colombus. La
Haya: Martinus Nijhoff, pp. 121-4.

8 Cf. BONET (2006/2) [Ap. II-c.9 (Vol. 2, p. 178)].
9 Cancionero Musical de la Colombina (h.1499), Ms 7-1-28. Sevilla: Biblioteca Colombina (ed. fac.:

José Sierra y José Carlos Gosdlvez, eds. Madrid: AEDOM-SEdeM, 2006; ed. mod.: Miguel Querol,
transcr. y est. Barcelona: IEM-CSIC, 1971).
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biblidfilo Hernando Colén, hijo del descubridor, que reuni6 mas de quince mil
volumenes, muchos de ellos adquiridos en sus viajes por Europa, y doné mas tarde un
sobrino suyo a la catedral hispalense.*® Se data hacia 1499, pues una de las piezas hace
alusion al inminente cambio de siglo, y es por ello considerado mds antiguo que el
CMP, pues ademas abundan en €l las piezas a tres voces mientras que en CMP es mayor
el numero de piezas a cuatro, algunas de ellas versiones aumentadas de las anteriores,
como es el caso precisamente de “Gentil dama”, que La Folia ha interpretado en esta
segunda version. El origen del CMC parece situarse en la propia Sevilla, pues en €l
figura mucha musica de dos hispalenses, Juan de Triana, el mas representado, y
Francisco de la Torre, uno de los mejores representados en CMP, que de hecho contiene

la totalidad de su produccion lirica.

En CMC se hayan piezas también de Cornago, el segundo mds representado,
Pedro de Lagarto,*' Hurtado de Jerez, Juan de Le6n, Gijén, Belmonte, Madrid, Moxica,
asi como Urrede, el flamenco Johannes Wreede, maestro de la capilla de Aragoén tras
servir al primer duque de Alba, Garcia Alvarez de Toledo, a cuya letra “Nunca pena fue

mayor” puso musica.*” En cualquier caso, a pesar de haberlo manejado extensamente el

460 GOMEZ, Maricarmen (2012): “El renacer del repertorio lirico espafol”, en HMEH, vol. 2, pp. 21-161,
p-47

! En su “Andad, pasiones, andad” CMC, fol. 53 r aparece escrita por primera vez en una partitura la
palabra “villancico”, aunque la mayorfa de las piezas de la obra tienen esa estructura que a partir de
entonces y por mucho tiempo va a constituir una caracteristica de la musica espafiola [Cf. STEVENSON
(1960), p. 208].

*2 En la fig. 32 puede verse la reproduccién de la partitura de “Nunca pena fue mayor”, tal como aparece
en los fols. 16 v-17 r del CMC [CMC (h.1499/2006), pp. 44-5], siendo este mismo villancico a 3 voces el
que abre el CMP [cf. STEVENSON (1960), pp. 203-4 y 225-8] y alcanz6 fama internacional, siendo
publicado en Venecia por Ottaviano Petrucci en su Harmonice Musices Odhecaton (1501), primera
publicacién de la historia realizada con caracteres mdviles, y en sus Canti B (1503), y tomado como
cantus firmus de sus misas por varios autores como Pefalosa y Pierre de la Rue (éste visité Espaifia en
1502 y en 1506 con el séquito de Felipe I El Hermoso). Cabe destacar que en los archivos de La Folia
“Nunca pena fue mayor” figura cerrando un proyecto de 2006 en torno al V centenario de la muerte de
Cristébal Colén, que se titulaba “Alegraos males esquivos” (Miisica en la Era de los Descubrimientos) y
contenia piezas (citamos por orden) de: Del Encina, Verardi, Anchieta, Gabriel, De la Torre, Cornago,
Ponce, Escobar, Alonso, Ebreo, De la Torre, Ghiselin y Pefialosa (autor de la pieza que daba titulo al
programa) y Urrede, organizadas en diversos bloques. Aquél proyecto no llegé a realizarse, surgiendo en
cambio el encargo de conmemorar otra efeméride de ese mismo afio 1506 en que falleci6 el almirante, el
de la Conciliacion de Villaféfila, dando lugar al programa “Es tan alta la ocasion” (Misica en tiempos
de la Conciliacion de Villafdfila), que incluyé musica de Des Prez, De la Torre, Del Encina, Verardi,
Capirola, Agricola, Ghizeghem, Japart, Cornago, Escobar, Isaac, Tordesillas y Alonso; entre ambos
programas apenas hubo coincidencia de dos obras (“Viva el gran Re Don Fernando” de Verardi y “Alta”
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CMC, La Folia no ha llegado a tocar musica suya,*” algo que, dado que una de sus
lineas de trabajo es la de ejecucion de programas confeccionados con repertorio
renacentista podra ocurrir en un futuro. Uno de los mensajes a transmitir a las personas
con vocacion de dedicarse a la interpretacion historica es el enorme campo que la
materia ofrece para desarrollar multiples trabajos, que ademads, si se lo plantean, podran
distinguirse de los que hagan otras personas dedicadas a tareas aparentemente afines.
Cualquier cosa menos sumergirse en una uniformidad a la que parece tender el mundo
actual, aunque como veremos en el ultimo capitulo de nuestra Tesis, son muchos por
otra parte los problemas de promocion y gestion a los que hay que hacer frente para dar

salida a todos los posibles proyectos que podrian estructurarse.

14.2 El Barroco (siglos XVII y XVIII)

El Barroco, arte de la Contrarreforma, tendrd en Espafia un campo de cultivo
importante, aunque es cierto que coincidird con un largo periodo de decadencia, a la vez
que de gran florecimiento cultural, que comienza a finales del siglo XVI y abarcara todo
un siglo XVII que finaliza con la muerte de Carlos II, al término del ultimo afio de la
centuria. Fallecido en la capital sin descendencia, tras un periodo de intrigas en que
todas las naciones estuvieron pendientes de su sucesion, habra testado a favor de Felipe
de Anjou, nieto de Luis XIV de Francia que reinard como Felipe V. Primer monarca de
la dinastia de Borbdn, que sustituye entonces a la de Austria en nuestro pais, tendrd que

afrontar para ello tres lustros de guerra, la Guerra de Sucesion espafiola, cuyo desenlace,

de De la Torre), pero otras cinco fueron interpretadas después en otros programas [sobre Villafdfila cf.
cap.4-4.6 y Ap.II-c.9 (Vol. 2, p. 178)].

463 cf. MARTIN MORENO (1999), p. 479; GOMEZ (2012), pp. 55-9; STEVENSON (1960), pp. 206-49,

contiene informacién enormemente detallada sobre el cancionero, los autores, algunas transcripciones del
repertorio (que durante un tiempo fueron la primeras fuentes modernas accesibles) y andlisis del mismo.
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sancionado por el Tratado de Utrecht (1713), definird un nuevo orden en el concierto de

las naciones.

El Barroco musical comenzara a cultivarse en Espafia pronto a comienzos del
siglo XVII; aunque arte nacido en Italia, se daban igualmente en nuestro pais las
condiciones para un cambio estético, como podrd verse reflejado con claridad a
mediados de la década de 1620 en el Cancionero de la Sablonara, recopilado por
Claudio de la Sablonara, copista de la Real Capilla madrilefia, para el duque de Baviera
tras su visita a Madrid. El repertorio barroco espafol, sin embargo, va a quedar
considerablemente mermado por un concatenacion de desgracias que van a afectar a su
conservacion. De hecho este cancionero, del que hablaremos mas detenidamente en 4.6
por constituir el eje de un trabajo de La Folia en torno a la expulsién de los moriscos,
seguramente se habria perdido irremisiblemente de haber quedado en Madrid en lugar

de ser enviado a Munich.

En efecto, aparte de un también grave incendio en la Biblioteca del Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial el 7 de junio de 1671, hubo un gravisimo
percance para la conservacion de nuestro patrimonio musical. La nochebuena de 1734
se incendio el Alcazar Real de Madrid, complejo residencial de la corte que ardio en su
mayor parte debido a la enorme cantidad de madera con la que habia sido construido.
Mientras que muchas pinturas fueron arrancadas de las paredes y salvadas, el archivo de
musica de la corte fue consumido por las llamas en su integridad.** El desastre fue de
tal calibre que mas adelante la Casa Real tuvo que encargar a varios compositores
escribir musica religiosa para las necesidades de la corte, primero a José de Torres (que
habia conservado un fondo de musica en su residencia en el Colegio de Nifos
Cantorcicos en la calle Leganitos) y a Antonio Literes, y después al compositor franco-

italiano Corselli, que a partir de 1737-38 asumi6 el magisterio de la Capilla, asi como a

%% Sobre el incendio y sus posibles causas, cf. BOTTINEAU, Yves (1962): L'art de cour dans I'Espagne
de Philippe V (1700-1746). Burdeos: Féret e hijos (ed. esp.: Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola,
1986), pp. 537-40 y n. 61 p. 566.
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José de Nebra. Por ello apenas se cuenta con repertorio de la corte anterior a la fecha del

incendio .*®

Otro suceso fundamental que afecté a la conservacion del patrimonio musical
ibérico fue la desaparicion, en el terremoto de Lisboa del 1 de noviembre de 1755, de la
Livraria da Misica de la corte de Portugal, custodiada en el Paco da Ribeira, quiza el
archivo musical mas rico de la peninsula, a tenor de la gran aficion de los monarcas
portugueses por el arte sonoro.**® La tercera gran desgracia de conservacién del
patrimonio musical hispano fue la desaparicion del archivo musical de la Casa de Alba
en el incendio subsiguiente a la caida de dieciocho bombas incendiarias sobre el Palacio
de Liria, en Madrid, entonces convertido en centro cultural, el 17 de noviembre 1936

(de nuevo se logré poner a salvo la pintura, pero la mayor parte de la musica perecid).*”’

Otra suerte diferente correrian los archivos de los centros eclesidsticos, que
proveian la principal red de puestos de trabajo para el empleo de los musicos
profesionales y de hecho, como veremos, una proporcion importante de las piezas
interpretadas por La Folia forman parte del repertorio sacro para voz solista con
acompafiamiento instrumental del que, a partir de finales del siglo XVII, hubo una
amplia produccién por toda la geografia nacional, de la que daremos descripciones
bastante detalladas en el capitulo 3, al hilo de las formaciones de La Folia y el repertorio

por ellas interpretadas.

435 Cf. MARTIN MORENO, Antonio (1985): “El siglo XVIII”, en HME, vol. 4, pp. 43-4.

4% En las figs. 33-35 hemos reproducido vistas del antiguo Alcdzar Real de Madrid y del actual Palacio
Real construido tras el incendio para sutituirlo [PEREZ SANCHEZ, Alfonso, dir. (1992/2): Madrid
pintado, cat. exp. oct. 1992-en. 1993. Madrid: Museo Municipal, pp. 75 y 169] y del Paco da Ribeira que
estaba situado a orillas del Tajo en la capital portuguesa, en el solar que hoy dia ocupa la Praca do
Comercio. Estas imdgenes forman parte del material exhibido habitualmente en las clases magistrales
dictadas por Pedro Bonet a propésito de la linea de interpretacion y actividad de La Folia.

7 E] contenido de ese archivo es conocido por los trabajos que llevé a cabo alli José Subird e incluso se
conservan algunas obras que transcribi6 antes de esa fecha, como varias sonatas de Herrando.
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La tratadistica en espafiol del siglo XVII se abre con la edicion de El Melopeo y
Maestro del bergamés Pedro Cerone (h.1566-1625),"® que vivi6 en Espafia entre 1593,
afio en que peregrind a Santiago de Compostela, y algin momento entre 1606 y 1608 en
que dej6o Madrid, en cuya Capilla Real habia servido como cantor, y volvi6 a Italia. En
1610 entr6 como cantor al servicio de la capilla virreinal de Napoles, ciudad en la que
publicé su enormemente voluminoso opusculo en 1613, escrito en su mayor parte en su
etapa peninsular. Aunque considerado en su tratamiento de la teoria musical el ultimo
de los grandes tratados tardorenacentistas (practicamente no tiene en cuenta la prictica
del bajo continuo), el libro, que se cierra con unos enigmas musicales,*® es muy barroco
en su concepcion y fue objeto de duros ataques por parte de Eximeno y de la
musicologia del siglo XIX, contraria a su barroquismo, que se dio por concernidas en su
nacionalismo por las alusiones que hace el autor a la falta de aficion de la sociedad

espafola de su tiempo por la musica.”’

Cerone constituye sin embargo un compendio muy completo y de enorme
interés. En cuanto a lo que a las actividades glosadas en la presente Tesis atafie, resulta
de particular interés el libro veintiuno “En el qual se tracta en particuar de los
conciertos, y conveniencia de los instrumentos musicales; y de su temple”,471 donde,
como suele ocurrir, sacamos informacion tanto de lo que recomienda como de lo que
critica, por ejemplo cuando nos da a entender lo que suelen hacer los instrumentistas

cuando tocan partituras polifénicas:

Hallo que tres abusos ay principalmente en los Conciertos, que oy dia hazen algunos
musicos; por causa de que, no pueden salir con aquella entera perficiéon, que algunos

48 CERONE, Pedro (1613): EI Melopeo y Maestro. Tratado de musica theorica y pratica... Ndpoles:
Gargano y Nucci (ed. fac.: Pedro Cerone: “El Melopeo y Maestro”, 2 vols. Antonio Ezquerro, ed.
Barcelona: CSIC-Institucién “Mila i Fontanals”, 2007).

4% En fig. 36 reproducimos el “Enigma de la suerte, o de los dados” [CERONE (1613/2007), P. 1124)].
Apoyéndose en la existencia de dos ejemplares del libro de Cerone en los fondos musicales del Seminario
de San Antonio Abad de Cuzco (en cuya capilla histérica dio un concierto La Folia en 2012), la
musicéloga argentina Diana Ferndndez Calvo dedica al andlisis de su contenido un capitulo de
FERNANDEZ CALVO, Diana (2010): Musica dramdtica en el Seminario de San Antonio Abad de
Cuzco. Buenos Aires: Editorial de la Universidad Catdlica de Argentina, pp. 139-240 y al final del mismo
propone soluciones y transcripciones de los enigmas (pp. 172-206).

70 Cf. Est. de Ezquerro en CERONE (1613/2007), pp. 173-209.

"I CERONE (1613), pp. 1037-72
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piensan. El primer abuso es, que la Misica que ponen en Concierto, es misica de voz,
diminuyda, ligera, y sin ninguna gravedad: de modo que los instrumentos no pueden
produzir Harmonia que satisfaga nuestro oydo, pues estdn siempre en continuos
movimientos; que por la diminucién de la Solfa, los tafiedores no tienen lugar para formar
con sus instrumentos el sonido entero, particularmente con las Vihuelas; de manera que solo
se siente, que sefialan la Consonancia, mds no la forman perfectamente: faltando quando por
arriba y quando por abaxo, sin nunca parar 'y como tantos gatos que passan sobre brasas,
sin nunca tener los pies firmes *”?

Las cursivas son suyas, salvo la ultima que es nuestra. Respecto a esta ultima, debemos
seflalar que, aunque se trate aparentemente de una simple metafora pintoresca, la
imagen de un gato pasando sobre brasas puede constituir en realidad una traduccion
sonora muy precisa de como debian sonar las obras cuando a las lineas vocales se
aplicaba la glosa virtuosa tardorenacentista. Diciéndonos lo que no se debe hacer,
Cerone nos estd indicando lo que se hacia y queda de nuestra cuenta, como intérpretes,
decidir a qué opciones hacer caso a la hora de abordar una interpretacion historica de

ese repertorio.*”

El otro tratado espafiol importante de la misma centuria (aparte, en 1683, de una
primera edicion del los Fragmentos miisicos de Nasarre, ya citados) es El porqué de la
miisica de Andrés Lorente (1604-1673),"* publicado en 1672 en Alcald de Henares y
reeditado en 1699, donde su autor era organista de la Iglesia Magistral y fue maestro de
Martin y Coll. Dedicado principalmente a los preceptos de la composicidn, que es por
otra parte el tema principal de los tratados no especificamente instrumentales, dedica no
obstante muy detallada atencion a los cuidados que los cantantes deben tener a la voz y
los oidos. Veamos por ejemplo, en cita parcial de Leon Tello: “para eliminar la sordera
pasajera del catarro [...] ‘se tomard la hiel de la cabra y el zumo de los puerros y
destemplandolo, hacerlo todo uno y echarlo en el oido se recobrara lo perdido.

Asimismo tomando el zumo de la bretéonica y echandolo en el oido, obra

2 Ibid., p. 1065.

473 Al final llegaremos a la conclusién, una vez mds, de que lo importante es estar documentados y, a
partir de alli, no podemos sustraernos a tomar las decisiones que, por un motivo u otro, nos parezcan mas
convenientes. En cap. 3-3.4 explicaremos que pocas veces hemos aprendido lecciones tan importantes
para aplicar a la interpretacion histérica como cuando hemos trabajado con compositores actuales.

#* LORENTE, Andrés (1672): El porqué de la misica. Alcald de Henares: Nicolds de Xamares (ed. fac.:
José Vicente Gonzalez Valle, ed. Barcelona: CSIC, 2002).
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maravillosamente. También es bueno tomar la gordura que corre de las angulas y el

zumo de las cebollas y hervirlo en un vaso hecho de rabano...” *”

Cortamos aqui la cita, pues Lorente desgranard a continuaciéon de manera
exhaustiva la descripcion de todo tipo de sutancias y remedios que pueden favorecer el
cuidado de la voz. Valga, una vez mas, para incidir en el detalle y precisiéon con que
llegan a tratar los autores de los tratados aquellos temas que consideran importantes. En
cuanto al repertorio del siglo XVII,"”® la musica religiosa polifénica seguira cultivando
durante toda la centuria las técnicas del contrapunto palestriniano de la prima
prattica,'”” que aun serdn dominadas y empleadas por los maestros de capilla hasta bien
entrado el siglo XIX*”® y dardn lugar a una abundante produccién en la que se incluyen

grandes piezas policorales con bajo continuo.

Del repertorio profano, cabe destacar la produccion polifonica cortesana al estilo
del mencionado Cancionero de la Sablonara, ya barroco en su esencia,”’ entre cuyos
textos abundan los poemas de Lope de Vega y Géngora y cuyos compositores estaban
en su mayor parte al servicio de la Capilla Real madrilefia. Es el caso del belga Mathieu
Rosmarin, naturalizado como Mateo Romero “Maestro Capitan” (1575-1647), que
ocupd su magisterio entre 1598 y 1633, Gabriel Diaz Beson (;-1638) o Juan Blas de

Castro (h.1561-1631), muy apreciado por Lope, que le dedic6 un largo Elogio cuando

S LEON TELLO, Francisco José (1974): La teoria espaiiola de la miisica en los siglos XVII y XVIII.
Madrid: IEM-CSIC, p. 23. Este libro de Ledn Tello constituye una fuente muy apropiada para hacer un
repaso de la tratadistica de estas dos centurias, sobre la que, l6gicamente, no aportaremos aqui mas que
una minima referencia.

76 Cabe destacar que el siglo XVII es una época peor cubierta en la bibliografia, y no solo en la misica
espafola; en lo que a ésta respecta se espera con necesidad el tomo n° 3 de HMEH, dirigido por Alvaro
Torrente, previsto de préxima aparicion.

417 A este respecto, a modo de ejemplo, cf. repertorio transcrito en QUEROL, Miguel, transcr. y est.
(1982): Polifonia coral litiirgica (Misica Barroca Esparfiola, vol. 2). Barcelona: IEM-CSIC, en este caso
de algunos de los autores de los que hablaremos a continuacién al tratar del repertorio profano, como
Romero, Diaz, Camargo, Ymafa o Patifio.

4% Cabe destacar que, atin en la década de 1980, era excelente la ensefianza del contrapunto en el plan de
estudios de los conservatorios espafioles y, en nuestro caso, ha resultado de gran utilidad para la prictica
de la interpretacion histérica, que implica a menudo resolver dudas, corregir errores o realizar
transcripciones y arreglos de las fuentes originales.

9 Cf. cap. 4-4.6.
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falleci6.™ Otro género relacionado con el anterior en cuanto a textura musical es el de
los cuatros, canciones a cuatro partes vocales que encuadran producciones teatrales
como las que se hacian en Madrid en los teatros del Principe y de la Cruz y constituyen
un caldo de cultivo fundamental de la musica profana en ese periodo, en la que también

comienzan a desarrollarse los llamados Tonos humanos.

Los Tonos humanos eran canciones predominantemente solisticas acompafadas
por un bajo, muchas veces asumido por una guitarra, que como vimos tomo
preponderancia a finales del siglo XVI como instrumento principal de cuerda pulsada.
También practicados en las casas particulares y en otros ambitos de la sociedad,
corresponden a estilo de la monodia acompafiada que habia nacido con el Barroco en
Italia, aunque esos Tonos presentan en nuestro pais unos rasgos marcadamente hispanos
entre los que destaca especialmente la utilizacién constante de hemiolias, como los
presentes en las jacaras,”™ que van a encontrase mds tarde en el flamenco.** Entre los
compositores de Tonos interpretados por La Folia, cabe destacar, en generaciones
posteriores, a Juan Hidalgo (1614-1685), tenor y arpista de la Capilla Real, José Marin
(h.1618-1699),* Juan de Navas (1647-1709), cuyo “La rosa que reyna” lleva una parte
instrumental afiadida, o Sebastian Duron (1660-1716), maestro de la capilla a quien se
considera artifice de la transicion del estilo hispano a que estamos haciendo referencia a

un estilo de influencia predominantemente italiana con acompafiamiento instrumental.***

40 of. ROBLEDO, Luis (1989): Juan Blas de Castro (ca. 1561-1631). Vida y obra musical. Zaragoza:
IFC, p. 15-8. En Ap. III-b.2 (Vol. 2 p. 249) se incluyen piezas de Romero, con letra de Géngora, y de
Diaz Beson, con letra de Géngora, cuya interpretacion en directo por La Folia, junto a otras piezas de
cardcterisicas similares, puede escucharse en DVD, carp. 12-4.5y 4.7.

81 Como jdcaras instrumentales interpretadas en guitarra barroca en programas de La Folia, cabe destacar
unas contenidas en SANTA CRUZ, Antonio de (;1633?): Livro donde se veran Pazacalles de los ocho
tonos i de los, trasportados... Ms. M/2209, BNE.

“2 Cf. CAMPO, Alberto del y CACERES, Rafael (2013): Historia cultural del flamenco. Cérdoba:
Almuzara, pp. 63-79, y HURTADO TORRES, Antonio y David (2009): La llave de la miisica flamenca,
Tomds Marco y Antonio Ferndndez “Fosforito”, préls. Sevilla: Signatura, pp. 27 y 121-3.

83 De Marin, La Folia grab6 en Madrid Barroco dos de sus tonos para voz y guitarra [Ap. 3-b (Vol. 2, p.
224)] que pueden escucharse en DVD, carp. 3-5 y 6.

8 Sobre el estilo de Durén, cf. cap. 4-4.5. La Folia grab6 en Felipe V una tonada suya con flautas [Ap. 3-
b (Vol. 2, p. 236)] que puede escucharse en DVD, carp. 8-9.
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Entre las piezas hispanas de este periodo interpretadas por el grupo, merece
también menciéon “Un sarao de la chacona”, animada chacona que Juan de Arafiés
publicé en Roma en su Libro segundo de tonos y villancicos a una, dos tres y cuatro
voces con la zifra de la guitarra espaiiola (1624). En cuanto a obras musicales
escénicas, la primera obra de tipo operistico que se representd en Espafia, fue una
égloga pastoral, la “Fiesta cantada” La selva sin amor, que se represent6 en el Alcazar
de Madrid en 1627, con texto de Lope de Vega, musica hoy perdida de Filippo Piccinini
y maquinaria del florentino Cosime Lotti.**> Posteriores fueron las colaboraciones de
Hidalgo y Calder6n, que dieron lugar en 1659 a la ya mencionada hoy perdida La
purpura de la rosa (cuya version posterior de Lima mont6 La Folia en Puerto Rico en
2004 como veremos) y en 1660 a la “Fiesta cantada en tres jornadas”, Celos del aire
matan (1660), cuyo manuscrito fue descubierto por José Subird en la biblioteca del

Palacio de Liria.

En el capitulo editorial, en el siglo XVII, ademds de los tratados ya
mencionados, de un importante Libro de tientos y discursos de miisica de Correa de
Arauxo,” publicado en Alcald de Henares en 1626, del que La Folia ha grabado dos
tientos en arreglo instrumental, y de una primera edicion de los Fragmentos Musicos de
Nasarre, publicados en Zaragoza en 1683, vieron la luz algunas ediciones de musica
para guitarra y para arpa. Entre ellas, Instruccion de miisica sobre la guitarra espariola

de Gaspar Sanz (1674), publicada en la misma ciudad en 1674,"” Luz y norte musical de

5 Cf. GONZALEZ MARIN, Luis Antonio (1999): “Vega Carpio, Lope Félix de”, vol. 10, pp. 781-3, p.
782.

486 CORREA DE ARAUXO, Francisco (1626): Libro de tientos y discursos de musica prdctica, y
theorica de organo titulado Facultad orgdnica. Alcald de Henares: Antonio Arnao (ed. mod.: Santiago
Kastner, transcr. y est. Barcelona: IEM-CSIC, 1952).

7 SANZ, Gaspar (1674): Instruccion de miisica sobre la guitarra espaiiola y método de sus primeros
rudimentos hasta tafierla con destreza. Zaragoza: Herederos Diego Dormer (ed. fac.: eds. 1674 y 1697,
Luis Garcia-Abrines, prél. y nts. Zaragoza: IFC-CSIC,). En fig. 37 podemos ver un diagrama del fol. 14 r
que nos da una idea de la precision pedagdgica del método en cuanto a técnica instrumental, en la que
podemos ver un paralelismo con el grabado de Hotteterre relativo a la técnica de la flauta de pico que
hemos reproducido en fig. 1. De este libro se han interpretado en varios programas de La Folia “Pavana”
y “Jacaras”.
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Lucas Ruiz de Ribayaz (Madrid, 1677),"® un musico que hizo un viaje a América antes
de volver a Espafia y publicar este método, Poema Harmdnico de Francisco Guerau
(Madrid, 1694).* En cuanto a mdsica instrumental de conjunto, la que de manera
natural un grupo como La Folia tenderia a interpretar mas a menudo, es muy poca la
conservada, y daremos cuenta de ella en los proximos capitulos, al hilo del anélisis de la

actividad del grupo.

A comienzos del siglo XVIII se publica Compendio numeroso de cifras
armonicas |[...] para arpa de una orden de Diego Fernandez de Huete (1702-04) en la
Imprenta de Musica del madrilefio José de Torres y Martinez Bravo (h.1670?-1738),
que mantendra una importante actividad editorial durante varias décadas. Formado en el
colegio de nifios cantorcicos, probablemente con el maestro de la Real Capilla Cristobal
Galan (h.1615-1684), Torres fue organista, maestro de los nifios y en 1718 accedi6 al
magisterio de la regia institucion, quedando junto al mallorquin Antonio Literes (1673-
1747) como uno de los musicos mas prominentes de la escena madrilefia cuando, en los
avatares de la Guerra de Sucesion, Sebastian Durdn, que habia sido maestro de capilla
de Carlos II, se exilié a Biarritz con la reina viuda Mariana de Neoburgo. Fue autor de
un importante tratado de bajo continuo, Reglas generales de acompariar... (1702),*" y
como impresor fue artifice de algunas innovaciones importantes como la sustitucion de

caracteres de tipos fijos en flexibles.*"

De su imprenta sali6 la edicion instrumental Canciones francesas de todos ayres

[fig. 38] asi como la cantada humana En la ribera verde de Serqueyra,”” obras de las

488 RUIZ DE RIBAYAZ, Lucas (1677): Luz y norte musical para caminar por las cifras de la guitarra
espariola, y arpa, taiier, y cantar... Madrid: Melchor Alvarez (ed. mod.: Maria Rosa Calvo Manzano,
transcr. y est. Madrid: Alpuerto, 1982).

8 Cf. Zaldivar en NASARRE (1700/1988), vol. 2, pp. 53-69.
0 TORRES, Joseph de (1702): Reglas generales de acompaiiar en érgano, clavicordio, y harpa, con
solo saber cantar la parte, o un baxo en Canto figurado. Madrid: Imprenta de Musica (ed. fac.: Madrid,

Arte Tripharia, 1983.

“1LOLO (1988): La nuisica en la Real Capilla de Madrid: José de Torres y Martinez Bravo (h.1670-
1738). Madrid: Eds. de la Universidad Auténoma, p. 105.

2 Para una relacién de las ediciones de la Imprenta de Torres, ¢f. LOLO (1988), pp. 106-26.
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que hablaremos con detalle més abajo*” por haberlas grabado La Folia; el grupo ha
interpretado también su cantada Bosques umbrosos, conservada en un importante
manuscrito que pertenece a la universidad de Cardiff.** En cuanto a otras ediciones
instrumentales, cabe destacar el Resumen de acompaiiar la parte de Santiago de Murcia
(1714),* autor que saldrd a colacién en nuestra Tesis, por haber sido grabadas e
interpretadas con frecuencia por el grupo obras de ésta y de otras fuentes manuscritas. A
mediados del siglo XVIII sobresalen las Reglas y advertencias generales de Pablo
Minguet (1752),° no por su repertorio, poco significante, sino por aparecer en él una

tablatura de flauta de pico [fig. 39].

De Antonio Literes, violinista de la Real Capilla y uno de los autores mads
apreciados de la escena lirica madrilefa, ha tocado La Folia su “Confiado jilguerillo”,
de la 6pera Acis y Galatea (1708), y grabd en su primer disco la cantada Ha del riistico
Pastor. En el mismo disco, unas piezas instrumentales compuestas por otra figura
sobresaliente, ya mds tardia, Antonio Rodriguez de Hita (h.1724-1787), primero
maestro en la catedral de Palencia, donde se conservan sus Canciones instrumentales a
dos, tres y mas partes, y luego maestro del convento de la Encarnacion en Madrid y
colaborador de Ramén de la Cruz en el nacimiento de la zarzuela moderna.*”’ Anglés

destaca la pérdida de la mayor parte de la musica instrumental de conjunto de esta

493 of. cap. 4-4.5.

% Manuscrito Mackworth de cantatas espaiiolas, El, Juan José Carreras, ed. Madrid: Alpuerto-Fund.
Caja Madrid, 2004, que contiene principalmente piezas suyas y algunas sueltas de otros compositores
como Durén, Literes y Rabassa.

3 MURCIA, Santiago de (1714): Resumen de acompaiiar la parte con la guitarra...sl., se. (ed. fac.:
Gerardo Arriaga, intr. Madrid: Arte Tripharia, 1984)

46 MINGUET E YROL, Pablo (1752): Reglas y advertencias generales que ensefian el modo de tafier
todos los instrumentos mejores y mds usuales como son la guitarra, tiple, vandola, cythara, clavicordio,

organo, harpa, psalterio, bandurria, violin, flauta travesera, flauta dulce, y la flautilla... (ed. fac.:
Ginebra, Minkoff, 1981).

7 Sobre 1a figura de Rodriguez de Hita, cf. AGUIRRE, Maria Dolores (1983): El magisterio de Antonio
Rodriguez de Hita en Palencia. Su pensamiento musical. Palencia: Excma Diputaciéon Provincial.
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centuria, y a este respecto suma a los ya mencionados otros incendios como el del

conservatorio de Madrid o el archivo de Montserrat.**®

Dentro de ese repertorio, cabe destacar aun la obra de teclado de Domenico
Scarlatti, que escribié en Madrid, siendo profesor de la infanta y luego reina Barbara de
Braganza la parte fundamental de su obra, y de algunos de sus discipulos como Antonio
Soler (autor también de un tratado) y Sebastidn de Albero, cuyas obras han sido tocadas
en programas de La Folia, asi como el repertorio tardio para violin de José Herrando
(La Folia ha grabado una de sus sonatas), que publico su Arte y puntual explicacion del
modo de tocar el violin con perfeccion y facilidad en Paris en 1756, los duos de
violonchelo de Giacome Facco (también interpretados y grabados por el grupo) o, ya a
partir de mediados de siglo, la musica para una o dos flautas, con y sin
acompafiamiento, de Oliver de Astorga, Lidon o Rodil, destinada principalmente a la

flauta travesera.

Por lo demas, la mayor parte del repertorio dieciochesco hispano tocado por La
Folia lo constituyen cantadas y villancicos sacros conservados en archivos eclesidsticos
de Espafia y América, de compositores que hicieron carrera tanto a este como al otro
lado del Atlantico. De estos autores, sus piezas y las formas e instrumentaciones que

tienen, trataremos con detalle en el capitulo 3.

4% ANGLES, Higinio (1965): “La misica en Espafia”, en Historia de la miisica, Johannes Wolf, 4* ed.
rev. y ampl. Por José Subird. Barcelona: Labor [ed. or.: WOLF, Johannes (1943): Geschichte der Musik.
Leipzig: Quelle & Meyer (4* ed. 1957)], p. 437.
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1.4.3 La musicologia espaiiola en la segunda mitad del siglo XIX

A partir de mediados del siglo XIX, al igual que ocurre en el resto de Europa, se
asiste en Espafia a un auge de la historiografia musical, la recuperacion y edicion del
repertorio rescatado, realizacion de estudios musicoldgicos sobre el mismo y eventual
ejecucion. El movimiento se presenta con unos ingredientes similares al de otros paises
en cuanto a interés por el refuerzo de la identidad nacional, reforma de la musica sacra,
en coincidencia con la creacion de orfeones y sociedades corales™ y la formacién de
capillas y Scholae Cantorum,”” apoydndose en el movimiento Ceciliano™' cuyos

estatutos sanciona Pio IX en 1879 y el Motu Proprio que dictd después Pio X en 1903.

Uno de los primeros en ocuparse en Espafia de investigar a los maestros antiguos
fue Hilarion Eslava (1807-1878). Navarro formado en Pamplona, Zaragoza y Calahorra,
maestro de capilla en Burgo de Osma y Sevilla antes de serlo de la Real Capilla
madrilefa, al tiempo que catedratico de Armonia, Contrapunto y Fuga del conservatorio
de la capital, donde llevo a cabo una importante labor pedagogica, apoyada en sus largo
tiempo utilizados métodos de solfeo y composicion, y asumio la direccion entre 1855 y
1868,°% afio este tltimo de la revolucién y el destronamiento de Isabel II que trajo

grandes cambios en las instituciones musicales.

% En 1896 la Sociedad Coral de Bilbao se hizo cargo de la parte musical del primer congreso
internacional de musica sacra realizado en la peninsula, que tuvo lugar en esta ciudad entre agosto y
septiembre, e interpretd canto gregoriano y polifonia renacentista [NAGORE, Marfa (1995): “El
movimiento coral en Espafia en el siglo XIX”, en La miisica esparfiola en el siglo XIX, Emilio Casares y
Celia Alonso, coords., pp. 425-62. Oviedo: Serv. Publs. Universidad, p. 450].

%0 Cf. NAGORE, Maria (1998): “Aportaciones al estudio del movimiento coral en Espafia”, en
Miscel.lania Oriol Martorell, Xosé Avifioa, ed., pp. 345-58, Barcelona: Universidad de Barcelona, p.
346.

ot LOPEZ-CALO, José (1999): “Cecilianismo”, en DMEH, vol. 3, pp. 459-62, y — (2006): “Hilarién
Eslava (1807-1878), precursor del Cecilianismo en Espafia”, en Principe de Viana, Afio 67 n° 238, pp.
577-607.

02 Cf. SOPENA, Federico (1967): Historia critica del Conservatorio de Madrid. Madrid-Valencia: MEC-
Direccién General de Bellas Artes, pp. 59-61.
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En su etapa sevillana (1832-44) habia iniciado investigaciones en el archivo de
la catedral y mds tarde, con un permiso de la reina, recorrid los archivos de numerosas
localidades espafiolas, y en 1852 pidi6 una licencia para viajar por Europa y conocer la
situacién de la musica en Francia, Inglaterra, Bélgica, Alemania y Austria.””” Ese mismo
aflo emprendi6 la publicacién de su Lira Sacra-Hispana,* que abarca diez gruesos
volumenes publicados por fasciculos en los que, ademads de obras de su propia centuria,
recopila obras del repertorio sacro de los siglos XVI, XVII y XVIII, sacando por
primera vez a la luz obras de compositores como Pefalosa, Morales, Escobedo,
Ceballos, De las Infantas, Victoria, Lobo, Durén, Sanjuan, Valls, Rabassa o Literes,
maestros de los que bajo su direccién se interpretaron obras en los servicios de la

Capilla Real.

Otros dos profesores del Real Conservatorio madrilefio, Soriano y Saldoni, seran
figuras destacadas de la historiografia musical de la época. El murciano Mariano
Soriano Fuertes (1787-1851), autor también de un libro sobre la musica arabe-
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espafola,”” publicé en 1855 una historia de la musica espafola,”

marcada por el
nacionalismo y lo endeble de sus fuentes, que deliberadamente invent6é cuando carecia
de ellas (algo en lo que coincide con Fétis, con quien colabord para su Biographie
universelle des musiciens). Con sus mas de mil paginas de texto y ciento cincuenta de
ejemplos musicales repartidos en cuatro volumenes, tiene sin embargo el mérito de ser

la primera publicacion que aborda una visién de conjunto de la musica hispana y aporta

33 Cf. ANSORENA, José Luis (1999): “Eslava”, en DMEH, vol. 4, pp. 748-59.

34 ESLAVA, Hilarién (1852-60): Lira Sacro-Hispana. Gran coleccion de obras de miisica religiosa, 10
vols. Madrid: M. Martin Salazar (disp. BDH e IMSLP). En fig. 40 reproducimos la portada del volumen
I.

%5 SORIANO FUERTES, Mariano (1853): Miisica drabe-espaiiola y su conexion con la medicina, la
astronomia y la arquitectura. Barcelona: Juan Oliveres (ed. fac.: Madrid, Magalia, 2000).

%% SORIANO FUERTES, Mariano (1855-59): Historia de la miisica espaiiola desde la venida de los
Fenicios hasta el afio de 1850, 4 vols. Madrid: Martin Salazar- Barcelona: Narciso Ramirez, vol. 3 p. 181
(ed. fac.: Juan José Carreras, intr. Madrid, ICCMU, 2007).
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enorme cantidad de informacion que, a tenor de su metodologia, l16gicamente no puede

ser utilizada sin un imprescindible contraste.””’

A proposito de esta obra, y de otras escritas en la misma época por Eslava y
Barbieri, el musiclogo Emilio Casares destaca la importancia que para el
emprendimiento de los primeros trabajos de recuperacion de la musica espafiola tuvo en
1850 la visita de Gevaert a Espafia, obligado a viajar por una cldusula del Gran Premio
de composicion ganado en 1847. En el Informe del viaje que hizo para el Ministerio del
Interior en 1852, el belga negaba la existencia en Espafia de polifonia anterior a la

venida de Carlos V:*%

Antes del reinado de Carlos V, no se encuentra traza alguna de musica escrita a varias voces,
sea que la ciencia del contrapunto, ya muy cultivada en Flandes y en Italia en esta época, no
hubiese penetrado en Espafia, sea que el contacto continuado con los moros hubiese
habituado su oido a la misica de los drabes, que aun hoy dia ha conservado en los pueblos
meridionales sus entonaciones extrafias y sus cadencias antiarménicas >

De ello se hicieron eco inmediatamente los estudiosos espafioles de esa primera

generacion, pues véase lo que dice Soriano a ese proposito:

Nosotros que anhelamos toda la gloria posible para nuestra patria, siempre que esta gloria no
sea fabula como suele acontecer en algunas naciones, vamos a manifestar los motivos por
los cuales creemos que han sido los espafioles los maestros de los flamencos, aunque esto
sirva de risa y de coraje a los que solo encuentran la ciencia y el saber en los paises
extranjeros y ridiculizan cuanto pueden su propio pafs [...]

307 Para la escritura de esta obra, Soriano habria utilizado mucha informacién contenida en otra obra
absolutamente pionera, de los primeros afios del siglo XIX, que no llegé a publicarse (al parecer Eslava
también utilizé este manuscrito como fuente de informacion), Apuntes curiosos sobre el arte musical o
Historia de la miisica espafiola del organista de la Real Capilla José Teixidor (h.1752-h.1811-14) [cf.
CARRERAS, Juan José (2008): “Desde la venida de los fenicios’ The National Construction of a Musical
Past in 19th-Centry Spain”, en Musica e Storia XV1/2, pp. 3-14, pp. 7-8.

% GEVAERT, Auguste (1852): “Rapport a Mr. le Ministre de I'Intérieur sur ’état de la musique en
Espagne, par Mr. Gevaert, lauréat du gran Prix de composition musicale”, en Bulletins de I’Académie

Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, tomo 19, 1° parte, pp. 184-205 [cit. en
MITJANA (1920/1993), p. 467].

%9 CASARES, Emilio (1999/2): “Soriano Fuertes, Mariano”, en DMEH, vol. 10, pp. 11-16, pp. 12-13.

31 GEVAERT (1852), cit. en CASARES, Emilio (1994): Francisco Asenjo Barbieri, 2 vols. Madrid:
ICCMU, vol. 1 “El hombre y el creador”, p. 385.
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Nada hemos debido a los flamencos venidos a Espafia, sino la propia ruina de nuestras
antiguas escuelas. Pruébanlo las obras nuestras antes de esta época, tanto didacticas como
practicas. Si los flamencos [...] podian competir con los espafioles en los conocimientos

musicales, esto no manifiesta que fueran nuestros maestros cuando fueron nuestros
511

discipulos.
El caso es que sirvio de revulsivo para los trabajos de la incipiente musicologia
espafiola, que culminaron en 1890 con la publicacion del CMP por Barbieri, con la que
se desmentian rotundamente las aseveraciones que habia hecho el flamenco. Algo a lo
que €l mismo, a quién, segun sefiala Casares, hay que considerar “un gran hispanista y
defensor de las cosas de Espana”, se avenia en carta de agradecimiento a Jesus de

Monasterio por el envio de un ejemplar de esa edicion:

Siempre, querido amigo, no puedo dejar de escribirte a lo menos dos palabras para darte las
mds intensivas gracias por el magnifico regalo que me has hecho al mandarme el
Cancionero publicado por nuestro amigo Barbieri. [...] , lo he ojeado ya un par de horas y
he echado de ver que la publicacién es curiosisima, muy bien hecha y de alto interés para la
historia de la musica. Pues, Viva Espafia!, y atn mil gracias por la carifiosa idea que has

tenido.>'?

Con ello se potenciaba un cardcter nacionalista en que la musicologia espafiola
coincidia con otras muchas del continente europeo y se operaba una reaccion que se ha
mantenido en el tiempo contra lo que a veces ha sido percibido como una manifestacion
de la “leyenda negra” hispana.’” Para terminar con las citas del asunto Gevaert,
terminaremos con un criptico comentario epistolar que por esa época hace en una carta

Barbieri a Pedrell:

[...] ha soltado Vd. Una coz citando a Gevaer, por no sabe que cuando éste vino a Espafia
para escribir su Memoria se ocupé mds que en estudiar la musica espafola en hacer la corte
a la Roaldes y en tomar lecciones de Barbieri; si sefior, para aprender a embozarse con la

capa que se habia comprado™*

S SORIANO (1855), cit. en Ibid.
312 Cit. CASARES (1994), p. 386.

13 Cf. CARRERAS, Juan José (2001): “Hijos de Pedrell. La historiograffa musical espafiola y sus
origenes nacionalistas (1780-1980)”, en Il Saggiatore musicale VIII/1, pp. 121-69, p. 129-32.

3% Cit. CASARES (1994), p. 386.
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De la generacion de Eslava, sefalaremos también al paso Baltasar Saldoni
(1807-1889), profesor de canto y solfeo en el RC, que, mediada una carrera como
compositor dedicada principalmente al género lirico, se apasiond por la documentacion
musical y emprendié una enorme tarea que cristalizé en un diccionario de efemérides
musicales de cuatro volimenes,”” al que dedicé mas de treinta afios y parte de su
fortuna. Una de las labores importantes, al igual que ocurrird con Barbieri sera la copia
manual de documentos, que luego pone a disposicion en la ediciéon (algo que no
ocurriria en su época con los papeles del segundo), aunque la ingente cantidad de

informacion se halla oscurecida por una deficiente y desordenada distribucion.

Mas joven que los precedentes, sobresale la figura de Francisco Asenjo Barbieri
(1823-1894), al que, sin menoscabo de la labor desarrollada por Eslava (y de su propia
labor como compositor de primera fila), puede considerarse la referencia fundamental
de una musicologia espafiola cuyos siguientes eslabones, hasta llegar a la actualidad,
fueron Pedrell y Anglés. Barbieri, que en 1873 fue junto a Saldoni uno de elegidos para
formar parte de la recién creada Seccion de Musica de la Academia de Bellas Artes,
tuvo vision en la musica de una necesidad de restauracion (al igual que la hubo en otros
ordenes de la Espafia de su época). La compartié con Pedrell, que se mantuvo en
estrecho contacto con él y recabé constantemente su consejo,”'® y Anglés, que a su vez
fue el discipulo que acompafié a Pedrell hasta su lecho de muerte®’ y principal mufiidor

del desarrollo de la musicologia espafiola tras la Guerra Civil.

De Barbieri, aparte de su edicion del CMP, de la que, aparte de la resonancia

internacional que tuvo, hemos tenido ocasion de destacar la bondad (de hecho es la

518

empleada habitualmente por La Folia como fuente de sus trabajos principal),”” y debe

315 SALDONI, Baltasar (1868-81): Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de efemérides de muisicos
esparioles, 4 vols. Madrid: Antonio Pérez Dubrull [ed. fac.: 4 vols., Jacinto Torres, intr. e indices. Madrid:
CDM(yD), 1986].

316 Cf. CASARES, Emilio (1992): “Pedrell, Barbieri y la restauracién musical espafiola”, en Recerca
Musicologica XI-XII, 1991-1992, pp. 259-271.

7. Cf. CARRERAS (2001), p. 121.

% En su ed. fac. CMP (ss.XV-XVI/1987). Uno de los motivos de nuestra preferencia por esta edicién
sobre la posterior de Anglés (Ibid. /1947-51) es la fidelidad al original, notablemente en el respeto a los
valores ritmicos originales (cf. comentarios realizados sobre esta cuestién en 1.3.4). En 1.5 haremos
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destacarse la enorme labor de recopilacion de partituras y de datos. En cuanto a las
primeras, el fondo Barbieri, legado a la Biblioteca Nacional, contiene mucha de la
musica prictica, rescatada en sus intensivas busquedas biblidfilas, de gran valor
teniendo en cuenta los graves percances que mermaron el acervo historico de la musica
ibérica. En cuanto a los datos, aunque en la época no llegaron a publicarse, la paciente
transcripcion de numerosas fuentes de archivo como, por citar un ejemplo, el ya
mencionado inventario de instrumentos musicales de Isabel la Catdlica, ha constituido
una importante fuente de informacion que ha sido utilizada por La Folia tras ser puesta a

disposicion de los interesados en edicién moderna.’"

Un afio antes de la publicacion del CMP, la Real Academia Espafiola edit6 los
dos primeros volimenes de las Cantigas de Alfonso X el Sabio,*® aunque la publicacién
de la transcripcion musical (junto a una ejemplar reproduccion al fotograbado de la
integridad de las partituras originales del codice de origen toledano conservado en la
BNE y de algunas del cddice escurialense), a cargo del fildlogo arabista y musicélogo
Julidn Ribera (1858-1934), se demoraria aun hasta 1922.*' Otros personajes
interesantes, en relacion con lo que nos ocupa, que desarrollaron su actividad en la
segunda mitad del siglo XIX fueron Guillermo Morphy (1836-1899) y Juan Bautista
Guzman (1846-1909).

El primero, secretario del rey Alfonso XII y gran protector, de Isaac Albéniz y

Pablo Casals, en la juventud de ambos, fue pionero en la realizacion de estudios sobre la

algunas consideraciones adicionales sobre las caracteristicas de estas ediciones, que a menudo han sido
tildadas de “positivistas” y “anticuarias” y nosotros tenemos en cambio por absolutamente ejemplares y
acertadas para los objetivos de la interpretacion historica.

319 ASENJO BARBIERI (s. XIX-1988).

30 Cantigas de Santa Maria de Don Alfonso el Sabio (s. XIII), Marqués de Valmar et al., est., vols. 1-2.
Madrid: Real Academia Espafiola-Luis Aguado, 1889; Ibid., vol. 3 “La musica de las Cantigas. Estudio
sobre su origen y naturaleza con reproducciones fotograficas del texto y transcripciéon moderna”, Julidn
Ribera, transcr. y est. Madrid: Real Academia Espafiola-Revista de Archivos, 1922 (ed. fac.: 3 vols.
Madrid: Real Academia Espafiola-Caja de Madrid, 1991; ed. fac. y mod. post.: La miisica de las cantigas
de Alfonso X el Sabio, Higinio Anglés, fac., transcr. y est., 4 vols. Barcelona: Diputacién Provincial-Bibl.
Central, 1943-64).

2! De este mismo autor, a la hora de abordar temas relacionados con la misica drabe, La Folia ha

utilizado también RIBERA, Julidn (1927): La muiisica drabe y su influencia en la espafiola. Madrid:
Voluntad (ed. mod.: Emilio Garcia Gémez, prél. Boadilla del Monte, Madrid: Mayo de Oro, 1985).
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vihuela y su repertorio. Discipulo de Fétis en Bruselas, Gevaert le facilité en Paris
acceso al ejemplar de la Biblioteca Nacional francesa de EI Maestro de Milan, y sus
investigaciones darian finalmente como fruto los dos volumenes de su libro ya citado
Les luthistes espagnols, con estudio y transcripciones, aparecido pdstumamente en la
Breitkopf und Hirtel de Leipzig.”” Guzmén, valenciano de origen, tuvo una carrera
movida como maestro de capilla, catalogé fondos del archivo de la catedral de Valencia
y en 1888 publicd un volumen de transcripciones de Juan Bautista Comes (1582-1643),
poco antes de trasladarse al monasterio de Montserrat, cuya escolania consolid

notablemente.

Felipe Pedrell (1841-1922), formado musicalmente en su infancia en la
escolania de la catedral de Tortosa y mas tarde en Barcelona y en Paris, fue una figura
fundamental de la regeneracion musical por la influencia que ejercié sobre toda una
generacion de musicos y musicologos. Entre ellos Albéniz, Granados, Falla, Roberto
Gehrard, Jaume Pahissa y Adolfo Salazar (y a partir de 1915 Anglés) a los que inculco
un nacionalismo musical de cufio propio que queda reflejado en su manifiesto Por
nuestra musica.”” Escrito paralelamente a su 6pera Els Pirineus, se remonta en €l a la
Camerata Florentina para lamentar la sostenida influencia italiana y la falta de una 6pera
espafiola. Afincado en Madrid entre 1894 y 1904, su labor musicoldgica, cuya
resonancia ha primado sobre la compositiva, se mantuvo muy apegada a la musica

practica.

Aparte de impulsar en 1882 la edicion de una publicacidon periddica Salterio
Sacro-Hispano y dirigir durante sus nueve afos de existencia la revista quincenal La
llustracion Musical Hispano-Americana (1888-96), asi como la publicacion de algunos

libros de gran utilidad,”™ llevé a cabo Pedrell una importante actividad editorial de

22 Cf. REY, Juan José (2009): “Guillermo Morphy: el redescubrimiento de la vihuela en el siglo XIX. I
Parfs, 1868-1870”, en Roseta. Revista de la Sociedad Espaiiola de Guitarra, n® 3, Diciembre, pp. 26-45,
pp- 28-30.

2 PEDRELL, Felipe (1891): Por nuestra miisica. Algunas observaciones sobre la magna cuestion de
una escuela lirica nacional motivas por la trilogia [...] Los Pirineos. Barcelona: Heinrich y sucesores de
N. Ramirez (ed. fac.: Madrid, Misica Mundana, 1985).

324 Como su ya citado Diccionario técnico de la miisica [PEDRELL (s.f.-1896)], muy utilizado por La

Folia en épocas en que los recursos de informacién eran menos accesibles, — (1901): Organografia
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musica impresa. En el periodo 1894-96 impulsé la publicacion de Hispaniae Schola
Musica Sacra, sustanciosa transcripcion de repertorio en ocho volimenes de los que
dedica uno a Guerrero, otro a Morales y cuatro a Cabezon. Realizada con buen criterio
filolégico y acompafiada de estudios criticos en castellano y francés, fue muy bien

recibida en Europa.

Entre 1997 y 1998 publica su Teatro lirico espaiiol anterior al siglo XIX, de la

que se editaron cinco volimenes,’”

recoge una muy importante coleccion de
fragmentos de obras liricas de los siglos XVII y XVIII de autores como Romero, Patifio,
Navas, Hidalgo, Marin, Durdn, Literes, Serqueyra, Peyrd, Laserna o Esteve.’”® En 1908
publico la Antologia de Organistas Cldsicos Espaiioles, que recoge en dos volumenes
una amplia seleccion de la obra de organistas espafioles de los siglos XVI a XVIII, y al
afio siguiente publicd un catdlogo en dos volumenes de la Biblioteca Musical de la
Diputacion de Barcelona (originalmente del Instituto de Estudios Catalanes, fundado en

1907), a la que leg6 sus fondos en 1917, hoy integrada en la Biblioteca Nacional de

Cataluna.

De la némina de musicdlogos e historidgrafos espafioles de la generacion
posterior a Pedrell, a caballo entre los siglos XIX y XX, cabe destacar figuras como la
del gallego Emilio Cotarelo y Mori (1857-1936), discipulo de Menéndez Pelayo, que se
dedico al estudio del teatro musical espafiol; el malaguefio Rafael Mitjana (1869-1921),
discipulo en su ciudad natal de Eduardo Oc6n Rivas (1833-1901) y después de Pedrell,
diplomético al tiempo que musiclogo y descubridor, de misiéon en Suecia, del

Cancionero de Upsala, y también autor del ya citado importante “La musique en

musical antigua esparfiola. Barcelona: Juan Gili, o — (1897-98/1): Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico
de miisicos y escritores de miisica espaiioles, portugueses e hispano-americanos antiguos y modernos.
Barcelona: Victor Berdds.

23 PEDRELL, Felipe (1997-98/2): Teatro lirico espaiiol anterior al siglo XIX, 4 vols. La Corufia: Canuto
Berea.

326 Algunas de ellas fueron recogidas en su posterior — (1917-22): Cancionero musical popular espaiiol, 4
vols. Barcelona: E. Castells Valls (reed.: Barcelona, Boileau, 1958), que abarca desde cantigas de Alfonso
X hasta cancién folclérica, pasando por cuatros teatrales, tonos humanos y tonadillas. Estos libros fueron
utilizados en su dia por La Folia como fuente de algunas piezas de Literes, Durén o Marin, a las que se ha
podido acceder después en ediciones mds actuales.
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Espagne” la enciclopedia de Lavignac;’”’

asi como el valenciano Eduardo Loépez-
Chavarri (1871-1970), autor de una historia de la musica y de otra de la musica popular
espafiola, materia de la que se ocupd también Eduardo Martinez Torner (1888-1955).
Nacidos mas cerca del final de centuria, como este dltimo, tenemos a Subira, Salazar,
Bal y Gay, de los que trataremos en el proximo epigrafe por haber desarrollado toda su

carrera en el siglo XX.

144 La interpretacion histérica en Espaiia en la segunda mitad del siglo XIX y

primera mitad del siglo XX.

Nos centraremos ahora en lo directamente relacionado con la ejecucidon en
nuestro pais del repertorio cuya recuperacion se habia emprendido y con la paulatina
introduccion de instrumentos histdricos y criterios filologicos de interpretacion. Al igual
que pudimos observar en otros paises, la recuperacion del repertorio no vino
acompafada automaticamente de estos criterios, que si en cambio se aplicaron de
manera muy correcta a la edicion. Tal como hemos sefialado mds arriba, se dispone aun
de pocos estudios sobre este tema y hoy por hoy la referencia bibliografica principal
sobre la historia temprana de la recuperacion de la musica antigua en Espafia la
proporciona el musicélogo Juan José Carreras (de momento disponible unicamente en
alemdn). De interpretaciones del repertorio antiguo exhumado a partir de a mediados del

siglo XIX, cabe destacar la ejecucion, durante el magisterio de Eslava en la Real Capilla

27 Este trabajo [MITJANA (1920)] ocupé por si solo la practica totalidad de un tomo de esta
enciclopedia, volumen que se completa con el estudio de Raoul Laparra “La musique et la danse
populaires en Espagne” (ed. or. pp. 2353-400), con un en cambio corto y poco sustancial estudio de
Michel’angelo Lambertini sobre la misica en Portugal (pp.2401-69) y con un articulo de Henri Collet
sobre la restauracion musical en la Espafia del siglo XIX. Durante mucho tiempo la monografia de
Mitjana cubrié con solvencia las lagunas bibliogréficas sobre la musica espafiola y, aun tan tarde como
1993, fue un acierto su traduccién al castellano, época en que pasé a formar parte de las referencias
consultadas a menudo en la preparacion de trabajos de La Folia.
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de Madrid entre las décadas de 1850 y 1860, de obras de compositores como Lobo,

Victoria o Torres.>*

En 1869, Morphy organiz6 en Paris, donde habia emigrado con la Revolucion
Gloriosa de 1868, un concierto al que asistié la destronada reina Isabel II, donde se
dieron a conocer varias de las piezas de Mildn para vihuela y voz y vihuela que habia
transcrito, tocada la musica de cuerda pulsada por Lavignac en un clave Ruckers.” En
1886, por los auspicios de Juan Bautista Guzman, se ejecuto en la catedral de Valencia
una misa a ocho voces de Comes. El comentario que hace el musico valenciano a
Barbieri, en carta unos dias posterior al reestreno de la obra, muestra que en aquel
momento la interpretacion del repertorio antiguo se enfocaba desde la Optica
contempordnea: “Si no hubiese hecho este trabajo por mi, casi lo dudaria que estas
obras fuesen de aquella época”. Una vez trasladado a Montserrat, Guzman se encargo
alli de transcribir y hacer cantar repertorio del siglo XVIII del archivo del monasterio,
como “los Responsorios del célebre P. Casanovas, tal y como los escribi6 en 17847

le escribe Pedrell a Barbieri en 1889.

En Madrid tuvieron lugar diversas actividades en torno a la celebracion en 1881
del segundo centenario de la muerte de Calderén, como un capricho para orquesta de
Emilio Arrieta basado en piezas de Gaspar Sanz que se tocd en el conservatorio y
Barbieri publicO como suplemento de la revista La Correspondencia Musical unas
Seguidillas con eco, arreglo para voces, vientos y arpa de una pieza a cuatro del
Cancionero de la Sablonara que habia estudiado en 1868 en la Biblioteca Real de
Baviera.””! Carreras destaca la presencia entre los papeles de Barbieri conservados en la
BNE de un ejemplar del programa de un concierto histérico que Emil Bohn (1839-
1909) dedico en 1888 en Munich con su Bonscher Gesangverein a la musica espafiola

de los siglos XVI a XIX, con ejemplos de obras que abarcaban desde Morales hasta

28 CARRERAS (2011), p. 136.
¥ REY (2009), pp. 32-45.
330 Cf. citas en CARRERAS (2011), p. 137.

3 Ibid. p. 138.
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Eslava.™ Desde 1899 se mantuvo activa en Madrid una capilla llamada Conciertos
Sacros de Madrid, fundada y dirigida por el violinista, director y compositor Julio
Camindis, dedicada a la recuperacion y difusion de la musica sacra historica de los

archivos catedralicios espafioles, y actu6 hasta 1926.>*

De las actividades interpretativas desarrolladas en torno a la labor de Pedrell,
cabe destacar las ilustraciones musicales con obras de Del Encina, Fuenllana y otros a
cargo de un grupo de catorce cantantes doblados por un cuarteto de cuerda, dos flautas y
un arpa, que dirigié Antonio Nicolau (1858-1933), anexas a una conferencia titulada
“Nuestra musica de los siglo XV y XVI” que Pedrell dio en el Ateneo de Barcelona el
11 de octubre de 1892 dentro de las celebraciones del IV centenario del descubrimiento
de América.” Las conferencias histéricas de Pedrell fueron numerosas también en
Madrid, durante la década que se establecio en la capital; para €l, el conocimiento de la
musica antigua espafiola no s6lo cumplia una funcién de recuperacion sino también

como fuente de inspiracion de una musica auténticamente espafiola:

El porvenir de nuestra musica en una época como ésta en que la llamada muisica del
porvenir, es ya, gloriosamente, de presente, ha de dirigirse por estos rumbos de lo pasado,
porque en documentos como los que esta noche habéis oido se halla aquella ideal direccion,
aquella nuestra potencia original y aquella plenitud de inspiracién que un dia ha de

ensefiarnos a cantar en el modo propio de nuestro arte.>

Su interés por la integracion en la musica de su tiempo de lo aprendido en ese repertorio

le llevaba a buscar puntos de unidn entre la musica antigua y un wagnerismo que estaba

32 Ibid. p. 138. Cf. et. “Bohn, Emil” en NG (I), vol. 2, p. 855. Nos llama la atencién el hecho de que
Bohn, como principal catalogador de la colecciéon de manuscritos de la biblioteca de Wroclaw, debi6
tener en sus manos las Canzoni, fantasie et correnti de Selma y Salaverde “Agostiniano spagnolo”,
repertorio de gran importancia para La Folia cuyo unicum se conserva alli, aunque en 1952 aun aparecia

catalogado como musica instrumental italiana en la bibliografia que dedica al género Claudio Sartori [cf.
SELMA (1638/1980), intr., p. s.n.].

33 Agradecemos al historiador del arte José Miguel Mufioz de la Nava Chacén darnos noticia de esta
actividad, merecedora de mds exhaustiva investigacion, a través del envio de un esbozo de su articulo
inédito “Federico Gassola Barrero: El maestro de musica del Asilo de la Paloma”, donde aparecen estos
datos.

33 CARRERAS (2011), pp. 139-40 y “Pedrell Sabaté, Felipe” en DMEH, vol. 8, pp. 548-59, p. 550.
33 PEDRELL, Felipe (1893):Centenario del Descubrimiento de América. Conferencias leidas en el

Ateneo Barcelonés sobre el estado de la cultura esparfiola y particularmente catalana en el siglo XV, pp.
43-78. Barcelona: Henrich, p. 78, cit. CARRERAS (2011), p. 140.
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a la d6rden del dia en la evolucion musical, llegando a mezclar una misma conferencia
musica de Palestrina, de Victoria y del Parsifal, 1o que sin duda estd lejos del terreno de

las interpretaciones filolégicas a que apuntara la tendencia histérica.”

Las obras de Cabezon, Morales o Guerrero, exhumadas a través de una labor
editorial que, al igual que la de Barbieri, se rigié por un respeto a los originales, sonaron
en esa época en sus conferencias-concierto, junto a piezas del Del Encina y otros
autores del CMP cuya interpretacion se volvid frecuente. También pudieron escucharse
las melodias del libro de Salinas armonizadas para cuarteto de cuerda y en 1895 Enrique
Granados fue encargado de tocar al piano la “Gallarda milanesa” y otras piezas de
Cabezon, mientras que las “Diferencias sobre el Canto del Caballero” fueron
interpretadas por un cuarteto de cuerda.” A partir de mediados de la década de 1890,
coincidiendo con la preparacion de su Teatro lirico espaiiol anterior al siglo XIX,
comenzd Pedrell a incluir en las audiciones repertorio de la época de Lope, Calderén y
de zarzuela y tonadilla dieciochesca, y en 1899 fue encargado de celebrar para la

Academia el III centenario del nacimiento de Veldzquez.”

Comenzando el siglo XX tuvieron lugar los primeros contactos con la
interpretacion con instrumentos de época, con las visitas a Espafia de la Société des
Instruments Anciens de los hermanos Casadesus a Madrid y Bilbao, Charles Bordes y
Albert Schweitzer a Barcelona y Wanda Landowska a Madrid. Barcelona y otras
muchas ciudades. La Sociedad Filarmoénica madrilefia, de ambito privado restringido a
sus socios, programo en la temporada 1903-1904 dos actuaciones del grupo Casadesus,
cuyas colaboraciones fueron después bastante asiduas con la Sociedad Filarmoénica de
Bilbao. En Barcelona, en torno al Orfeé Catala, fundado en 1891, el Palau de La
Musica, donde tuvo la sede a partir de su construccion entre 1905 y 1908, y la Revista

Catalana de Miisica [RCM], fundada en 1904, se articulé un movimiento favorable a la

3% Una crénica del periodista y dramaturgo madrilefio José Ferndndez de Bremén de un concierto de
1895 en la capital comenta a propdsito de la interpretacién de un motete de Morales: “Parece de Wagner,
nos dijo Pedrell en el intermedio: palabras que nos dieron mucha luz”(cit. Ibid., p. 141).

3 Ibid., p. 141

3% Ibid., p. 143. Tal como veremos més adelante, en 1999 el IV centenario velazquefio marcarfa un punto
de inflexién en la trayectoria de La Folia.
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musica antigua dentro de un clima modernista: “...dar a conocer nuestro pasado para
ayudar a hacer mds arte para el porvenir”, escribe Luis Millet al comienzo del nimero

uno de la RMC ¥

La Schola Cantorum parisina de Charles Bordes visito la capital catalana en
1903 y 1906, donde interpret6 programas con polifonia renacentista y también algunas
obras posteriores, entre ellas fragmentos de El Pirineus de Pedrell. En 1908 Albert
Schweizer participd en los conciertos inaugurales del Palau donde interpret6 obras de
Bach y un concierto de 6rgano de Haendel, del que se toco la parte de continuo al
clave.” La relacién de Wanda Landowska con Espafia comenz6 con los conciertos que
dio en Madrid en 1905,>*' invitada por la Sociedad Filarménica. Tocé musica de Bach,
Scarlatti, Dandrieu, Martini, Couperin, y Chambonnieres, entre otros,”* aunque en estos

conciertos alterno el piano y clave.

En 1906 volvio para tocar en el Teatro de la Princesa y dio también tres
conciertos en Mdlaga, uno en Lisboa y otro en Granada. Las visitas se multiplicaron en
los siguientes afios: en 1908 toco en el Casino de San Sebastidan como solista al piano
con la orquesta de Fernandez Arbds y en 1909 nuevamente en Madrid y Barcelona.
Volvié a Barcelona en 1911 y 1912 para colaborar con el Orfeé Catala y su trabajo
conect6 muy bien con “la efervescencia cultural modernista y las iniciativas que
buscaban un arte nuevo a partir de modelos pretéritos”, que enlazaba con su propuesta
estética “que supuso un arte sonoro nuevo desde el estudio y la comprension del

pasado”.>” En 1911 dio también dos conciertos en el Teatro Principal de Palma de

¥ GONZALO DELGADO, Sonia (2012): “Entre las herofnas de Maeterlinck y las virgenes de Burne-
Jones’. La primera recepcién de Wanda Landowska en Espafia (1905-1912)”, en Artigrama, n°® 27, pp.
589-607, constituye la referencia bibliografica fundamental de los préximos pdrrafos.

3 Ibid., pp. 599-600.

! Ibid., p. 600.

2 Los detalles del programa, lleno de musica descriptiva, pueden consultarse en Ibid. pp. 592-3 (tres de
la piezas alli interpretadas, Le rappel del oiseaux y La Poule, ambas de Rameau, y Le Rossignol en amour

de Couperin fueron grabadas por LA FOLIA (2002) [crts. 6,7 y 5].

3 GONZALO DELGADO (2012), p. 607
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Mallorca y visité la Cartuja de Valldemosa donde habia residido su compatriota

Chopin.

En el otofio de 1922 dio otro concierto en la Residencia de Estudiantes de
Madrid, donde en esa época vivian Lorca, Bufiuel y Dali. Asistié a él Eugenio D’Ors,

que hizo dos dibujos de ella y dejé escrito:

Una de estas noches dedic6 W. Landowska a los estudiantes de la Residencia un concierto
de clavicémbalo. Haendel y Mozart, Rameau y Couperin el Grande. La ejecucién limpia, en
el ambiente recogidamente devoto, musica de ayer para los hombres de manana. Fue una
noche muy bella. [...]**

Y también:

Hemos nacido en el Fin de Siglo. Ya confesdbamos que tenfamos envenadas por €l nuestras
raices espirituales. Lo sencillo es aun extremadamente dificil para nosotros. Nos cuesta
mucho saber lo que hay en un minué. Y tal vez no alcancemos a saber todo lo que hay en un
vaso de agua pura del refectorio de la Residencia sino después de haber gustado de muchos
vinos. Pero la emocion de una hora como la de nuestro concierto, adentrandose en el mundo
de las significaciones, vino a ahorrarnos mucho camino, resumiendo de un golpe... el
clavicémbalo... el minué y el vaso de agua.’*’

En Granada, Wanda Landowska toco en la Alhambra las “Diferencias sobre el
Canto del Caballero” de Cabezon, concierto del que Falla se hizo eco en un articulo que
publicé unos meses mas tarde en Paris en la Revue Musicale.”** A Manuel de Falla pudo
conocerlo en Madrid en 1905 y luego coincidieron en Paris en 1910, pero fue en un

reencuentro en Granada en 1922 cuando fragué la idea del concierto de clave que

% Citado en MINGUEZ, Rafael (2000): Lorca. Madrid: Akal, p. 21, donde puede verse una foto en que
aparecen, entre otros, Federico Garcia Lorca, Wanda Landowska y Manuel de Falla, en el jardin de la
casa del compositor en Granada.

3 D’ORS, Eugenio (1926): "Wanda y los estudiantes", Residencia de Estudiantes, afio I, ndim. 2, mayo-
agosto, 1926, pp. 173-4. Madrid: Residencia de Estudiantes, p. 173, retomado de su libro Europa, 4°
volumen de su Nuevo glosario (1923) [citado en HESS, Carol A. (2001): Manuel de Falla and
Modernism in Spain, 1898-1936. Chicago: University of Chicago Press, p. 233]. Asimismo, Gerardo
Diego dedic6 a Wanda Landowska un soneto: DIEGO, Gerardo (1927): “Le sonnet malgré lui, A
Madame Wanda Landowska dans I’attente du sonnet annoncé”, en Verso y Prosa. Boletin de la Joven
Literatura, Ano I n° 10, oct.

36 FALLA, Manuel de (1923): “Wanda Landowska a Grenade”, en La Revue Musicale,n® 4, pp. 73-4, cit.
en HESS, p. 233-4. Como veremos, las diferencias sobre el “Canto del Caballero” han sido tocadas por
La Folia en diferentes versiones.
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escribi6 para ella.”’ Se estrend en 1926 en Barcelona con la Orquesta de Pablo Casals
dirigida por Falla, y entretanto el maestro gaditano habia escrito una parte de clave para

El retablo de Maese Pedro, que tocé ella cuando se estrend en Paris en 1923.

Aun en relacion con Landowska y Espafa, es conocida la anécdota de su
encuentro con Pablo Casals el 26 de junio de 1941 en Banyuls-sur-Mer, cerca de la
frontera espafiola, donde se desplaz6 el musico cataldn desde su cercano exilio en
Prades para visitarla cuando ella estaba de paso hacia Estados Unidos tras huir de Paris
ante el avance de las tropas alemanas. En términos confirmados por su secretaria Denise
Restout, alli presente, ella tocd unas piezas y surgieron diferencias acerca de si, en la
musica de Bach, los trinos debian tocarse comenzando siempre por la nota superior,
algo con lo que €l no estaba de acuerdo; ella mand6 buscar entre sus cosas el tratado de
violin de Leopold Mozart y viendo que no lograba convencerle dijo: “... ne discutons
pas davantage. Continuez a jouer Bach a votre facon et moi, a sa fagon” [“no

discutamos mads, siga usted tocando Bach a su manera y yo a la de €1”].

Volviendo a comienzos de la década de 1910, hubo un debate en varias revistas
espafiolas en torno al uso del teclado para la interpretacion del repertorio antiguo. En la
RMC se publicé en 1910 un articulo de la clavecinista polaca titulado, en su version
catalana “Bach 1 el clavicembal” y en 1911 el pianista Joaquin Nin (1879-1940), que se
habia formado en la Scola Cantorum parisiense, se declar6 firme partidario del piano en
contestacion a unos extractos de Landowska que habian aparecido traducidos por Lopez
Chavarri en la Revista Musical de Bilbao, tesis que desarrolld en su articulo
“Clavicembal o piano”, aparecido en la RMC en 1912.°* La posicién asumida por el
pianista Joaquin Nin era claramente contraria a la interpretacion histdrica, algo que

hacia patente también al tildar las ediciones de Pedrell de “musicologia pasiva” o con la

7T Concerto per clavicembalo (o pianoforte), flauto, oboe, clarinetto, violino e violoncello, obra coetdnea
a El retablo de Maese Pedro, en la que el maestro gaditano escribié igualmente una parte de clave que
Landowska tocé en el estreno en Parfs en 1923, mientras que el Concierto lo estrené en 1926 en
Barcelona con la Orquesta de Pablo Casals dirigida por el propio compositor. En el Archivo Manuel de
Falla de Granada se conserva abundante correspondencia entre ambos artistas donde se trata de
pormenores de la composiciéon de ambas obras.

¥ Cf. GONZALO DELGADO (2012), pp. 602-5.
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siguiente declaracion de intenciones en el prologo de su edicion en dos volumenes de

aires antiguos espafioles:

Tal como se encuentran en los archivos espafioles, estas piezas liricas no son viables: asi
sueltas del medio de su época, quedan inertes y pasivas, asi pues inttiles; pensamos que hay
que ir més lejos y sobrepasar la simple y demasiado cdmoda reproduccion del documento
[...]. Hay al contrario que vestir el documento, situarlo, encuadrarlo, devolverle su
verdadera cara, volver a darle lo que le pertenecia, volver a situarlo en el movimiento y la
atmosfera en que vivia; y esto, no con el fitil empefio de un reparador de porcelanas o de un
artesano de museo, sino con la tierna y discreta generosidad de un amigo que interpreta, que

lee o hace admirar la obra de otro amigo desaparecido. Reanimada por esta fuerza nueva, la

obra de ayer, muerta, olvidada, puede volver a tomar su lugar en la vida contempordnea.**

Estos puntos de vista, bien expresados, definen la posicion de una actitud contraria a la

tendencia historicista, pues se hallan en el extremo opuesto a las disquisiciones sobre

autenticidad que han constituido siempre la preocupacion recurrente de ésta.

Desde la perspectiva del folclore trabaj6 el asturiano Eduardo Martinez Torner
(1888-1955), que, antes de exiliarse a Londres, donde trabajo para el tercer programa de
la BBC, fue inquilino de la Residencia de Estudiantes madrilefia, trabajé con Menéndez
Pidal en el Centro de Estudios Historicos y publicé en 1923 el libro Coleccion de
vihuelistas espaiioles del siglo XVI. Narvdez, el Delphin de la miisica con arreglo de las
piezas vocales para voz y piano. El mérito de la reconstruccion de la vihuela debe
atribuirse a Emilio Pujol, un discipulo de Tarrega que desde 1927 habia tocado
transcripciones de musica de vihuela para guitarra, hizo copiar la vihuela original del
Museo Jacquemart-André de Paris, uno de los pocos instrumentos conservados [fig.
421> y dio un concierto con ella en Barcelona el 23 de abril de 1936 en el marco del 111

Congreso de la SIM que tuvo lugar alli.

39 NIN, Joaquin (1926): Classiques espagnols du chant. Quatorze airs anciens d’auteurs espagnols.
Librement armonisés et publiés par Joaquin Nin, Deuxieme Recueil. Paris: Eschig, p. I, cit. en
CARRERAS (2011), p. 145.

0 Cf. BERMUDEZ, Egberto (1991): “La Vihuela: los ejemplares de Paris y Quito”, en La Guitarra

Espaiiola, exp. The Metropolitan Museum, 1 oct.-5 en. 1992, Museo Municipal de Madrid, 25 feb.-12
abr., pp. 24-47. Madrid: Sociedad Estatal Quinto Centenario p. 32.
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Este congreso, que se celebro de manera paralela al de la Sociedad Internacional
de Misica Contempordnea (donde se estrend el concierto de violin de Alban Berg),
precedio en apenas tres meses el inicio de la Guerra Civil espafiola. Su organizacion, de
la que fue encargado Higinio Anglés, que ocupaba entonces una vicepresidencia de la
Sociedad, estuvo lleno de tensiones soterradas por las presiones del gobierno de la
Alemania nazi para que no participasen musicélogo judios, muchos de ellos ya
emigrados a Estados Unidos.™' Desde el punto de vista de la interpretacién histérica,
fue importante porque, ademas del concierto de Pujol y de una reconstruccion de Una
cosa rara de Martin y Soler, que habia recuperado anteriormente en Alemania Anglés,
tuvo lugar también la primera actuacion en publico del grupo de musica antigua Ars

Musicae, el 20 de abril, con un programa de musica espafiola de los siglos XV y XVI.

Ars Musicae habia sido fundado en 1935 por Josep Maria Lamafia (1899-1990),
un discipulo de Anglés especializado en organologia, aunque las actividades del grupo
se remontaban, en la década anterior, a reuniones de musicos no profesionales que
actuaban en el circulo de Eduard Toldra. Formacion vocal e instrumental dedicada a la
interpretacion de un repertorio que abarcaba desde la Edad media hasta el primer
Barroco contando con copias de instrumentos de época, fue uno de los grupos pioneros
a nivel mundial de la corriente histérica. Tras el paréntesis de la Guerra Civil el
conjunto reanudo su actividad, dando conciertos y grabando una relativamente amplia
discografia, y cuatro décadas mas tarde, cuando La Folia comenz6 su actividad, era el
grupo europeo de musica antigua que llevaba mds tiempo en activo. Entretanto habian
pasado por él la soprano Victoria de los Angeles (1941-46), el musicélogo y director
coral Enric Gispert, que asumié el magisterio entre 1957 y 1972, asi como el
violagambista Jordi Savall, la soprano Montserrat Figueras y el flautista Roma Escalas,
que en la ultima etapa lo dirigié después hasta su disolucion en 1980, cuando sus
instrumentos y documentacion musical pasaron a formar parte de los fondos del Museu

de la Musica de Barcelona.>?

31 Cf. CONTRERAS, Igor (2009): “Ciencia e ideologia en el III Congreso de la Sociedad Internacional
de Musicologia (Barcelona, 18-25 de abril de 1936)”, en Miisica y cultura en la Edad de Plata (1915-
1939), Maria Nagore, Leticia Sdnchez y Elena Torres, eds., pp. 143-71. Madrid: ICCMU.

32 Sobre Ars Musicae, cf. “Lamaiia Coll, Josep Maria”, en DMEH, vol. 6, p. 708.
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Como en otros muchos drdenes, la Guerra Civil supuso una ruptura con la etapa
anterior y toda una serie de musicOlogos abandonaron Espafia. Aparte del ya
mencionado Martinez Torner, cabe destacar a Adolfo Salazar (1890-1958) y Jests Bal y
Gay (1905-1993), que marcharon a México, o Vicente Salas Viu (1911-1967), que se
establecio en Chile. Salazar, que habia estado muy activo en la critica musical en su
etapa espafiola y ocupaba el puesto de Agregado Cultural en Washington al declararse
la Guerra, profundizé mucho mds en México en su obra musicoldgica y escribio
numerosos libros.”>* Bal y Gay habia sido autor en 1935 en la Residencia de Estudiantes
madrilefa (donde habia vivido unos afos a partir de 1924 y conocido a su esposa la
pianista Rosita Garcia Ascot) de una antologia de canciones de Lope de Vega en el III

centenario de su muerte.>>*

En México, donde se exilio en 1938 tras una estancia como lector de espafiol en
la Universidad de Cambridge, ademds de dedicar su atencion a los vihuelistas del siglo
XVI y a un cancionero gallego que ocup6 la mayor parte de su vida, Bal y Gay publicé
en 1944 una ya resefiada edicion del Cancionero de Upsala, transcribié de piezas del
convento del Carmen, en San Angel, que con prélogo del compositor Carlos Chévez
(1899-1978) constituy6 el tomo primero de la coleccion Tesoro de la miisica polifénica
en México,”” que ha seguido editdndose hasta la actualidad recogiendo la obra
polifénica de algunos de los compositores mexicanos mds relevantes de los siglos XVI a
XVIII. Salas Viu, discipulo de Rodolfo Halffter, fue profesor de la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de Chile, director del Instituto de Investigaciones

Musicales y fundador en 1945 la Revista Musical Chilena, que mas tarde dirigié6 Samuel

3 Entre otros muchos, ademds de la ya citada traduccién de Forkel: SALAZAR, Adolfo (1953): La
musica de Espariia. Buenos Aires-Madrid: Espasa Calpe (ed. post.: col. Austral, 2 vols.: “Desde las cuevas
prehistdricas hasta el siglo XVI”, vol. 1; “Desde el siglo XVI a Manuel de Falla”, vol. 2. Madrid: Ibid.,
1972, que vino a cubrir un hueco en la bibliograffa sobre miisica histérica espafiola, y en 1961 se publicé
péstumamente — (1961): La miisica en Cervantes y otros ensayos. Madrid: Insula.

3 BAL Y GAY, Jesis (1935): “Treinta canciones de Lope de Vega...” (1635-1935), Residencia, n°
extraordinario. Este libro fue sido utilizado por La Folia para su proyecto Moriscos.

335 BAL Y GAY, Jesiis (1952): “El cédice del Convento del Carmen”, tomo I de Tesoro de la miisica
polifonica en México, Carlos Chédvez, prol.México: Instituto Nacional de Bellas Artes.

215



Claro Valdés, uno de los music6logos americanos mas concernidos con la recuperacion

del repertorio del periodo colonial.*

En Espafa, los encargados de la reorganizacion de la musica después de la
Guerra fueron el jesuita Nemesio Otafio (1880-1956), el pianista José Cubiles (1894-
1971) y el compositor Joaquin Turina (1882-1949), nombrado en abril de 1941
comisario tinico del Consejo de la Musica,”’ dependiente de la Direcciéon General de
Bellas Artes (a cuya cabeza estaba el marqués de Lozoya). Turina tuvo como secretario
a Federico Sopefia, hombre de iglesia, critico musical de los diarios Arriba y ABC'y
musicologo, que después desempefaria numerosos cargos culturales y académicos,

entre ellos la direccién del conservatorio madrilefio.>”®

En Barcelona, mantuvo una gran actividad Higinio Anglés, quien como
habiamos visto habia sido discipulo de Pedrell en su ultima etapa, habia realizado
estudios de folclore, participado como clérigo en el movimiento cecilianista de
restauracion gregoriana y después estudiado musicologia en Alemania, entre otros con
Gurlitt. Nombrado jefe de la Biblioteca de Catalufia, a partir de 1941 comenzé a
publicar los Monumentos de la Miusica Espafiola, que llegaron a sumar mds de
cincuenta volimenes, y a partir de 1943 impulsé la creacion del Instituto Espafiol de
Musicologia. Otros musicologos importantes en Barcelona serian Miguel Querol (1912-
2002) y, en una siguiente generacion Josep Maria Llorens Cisterd (1923-), mientras que
José Subira, de la misma generacion que Anglés, se estableceria en Madrid y realizaria

trabajos extensivos sobre el repertorio lirico del siglo X VIII.

3% Cf. CLARO, Samuel (1974): Antologia de muiisica colonial en América del Sur. Santiago de Chile:
Ediciones de la Universidad de Santiago de Chile.

7 Ibid. p. 362 y ss.

%% Como director de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, cargo que asumi6 entre 1988 y
1991 tras haber sido su secretario entre 1969 y 1977, el Padre Sopefia (1912-1991), como era conocido,
fue el impulsor de la entrada en esa Academia de compositores como Cristébal Halffter, Anton Garcia
Abril, Luis de Pablo y Carmelo Bernaola (“Sopefia Ibdnez, Federico”, Javier Garbayo, DMEH, tomo 9, p.
1168).
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Las ediciones monumentales fueron muy importantes, y lo siguen siendo, asi
como los estudios que las acompaiian, fuentes que han sido muy utilizadas por La Folia
como se ha podido ver en los apartados dedicados al repertorio espafiol antiguo. En
cuanto a la bibliografia general sobre historia de la musica espafiola, en un principio era
frecuente tener que recurrir a unos pocos libros, como fueron los de Salazar, Anglés,
Subird™ y el importante trabajo de Mitjana en la enciclopedia de 1920 dirigida por

Lavignac, dnicamente disponible en francés hasta su traduccién en la década de 1990.°%

A mediados de la década de 1970 también era bastante habitual la consulta de
las obras de algunos hispanistas extranjeros como Collet, Trend, Chase, Starkie,
Stevenson y Livermore, mientras que para contar con importantes obras
enciclopédicas espafiolas, habria aun que esperar a la décadas de 1980 (HME), 2000
(DMEH) y 2010 (HMEH),** todas ellas herramientas de primera importancia para el
conocimiento de la musica hispana. También paulatinamente fueron traduciéndose

textos fundamentales sobre la musica universal, en una proporcion importante editados

3 SALAZAR, Adolfo (1953): La miisica de Espaiia. Buenos Aires-Madrid: Espasa Calpe (ed. post.: col.
Austral, 2 vols.: “Desde las cuevas prehistdricas hasta el siglo XVI”, vol. 1; “Desde el siglo XVI a
Manuel de Falla”, vol. 2. Madrid: Ibid., 1972); SUBIRA, José (1953): Historia de la miisica espaiiola e
hispanoamericana. Barcelona: Salvat; del mismo autor, en francés, cf. et. — (1959): La Musique
espagnole, col. Que sais-je, n° 823. Parfs: Presses Universitaires de France [sustituido luego en la misma
coleccioén por LE BORDAYS, Christiane (1977): Ibid.]; ANGLES (1965).

%% MITJANA, Rafael (1920): “La Musique en Espagne (Art religieux et art profane)”, en Enciclopédie de
la musique et dictionnaire du Conservatoire, Albert Lavignac, dir., vol. 4, pp. 1913-2351. Paris: Librairie
Delagrave (ed. esp.: Antonio Alvérez Cafiibano, ed. y Antonio Martin Moreno, prél. Madrid: CDMyD,
1993).

1 Cf. COLLET, Henry (1913): Le mysticisme musical espagnol au XVle siécle. Paris: Alcan; TREND,
John Brande (1926): The Music of Spanish History to 1600. Londres: Oxford University Press (reed.:
Nueva York, Krause Reprint Corp., 1965); CHASE, Gilbert (1941): The Music of Spain. Nueva York:
Norton (2* ed. rev. Nueva York: Dover, 1959); STARKIE, Walter (1958): “Espagne. Voyage musical
Dans le temps et I’espace”, 2 vols., en Histoire Universelle de la Musique. Ginebra: Edisli-René Kister;
STEVENSON, Robert (1961): Spanish Cathedral Music in the Golden Age. Berkeley: University of
California Press (ed. esp.: La miisica en las catedrales espaiiolas del Siglo de Oro, Ismael Ferndndez de
la Cuesta, rev. Madrid: Alianza, 1993); LIVERMORE, Ann (1972): A Short Story of Spanish Music.
Nueva York: Gerald Duckworth (ed. esp.: Historia de la miisica espafiola. Barcelona: Barral, 1974).

562 Del que préximamente se espera el volumen del siglo XVII, bajo la direccién de Alvaro Torrente,
época mal cubierta hasta la actualidad.
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originalmente por la editorial Norton de Nueva York. Vale la pena citar algunos de los

mds significativos, empleados de manera habitual en el trabajo de La Folia.>*

No prolongaremos muestro estudio mas alla, en cuanto a las décadas posteriores
ni al estado actual de la cuestion: como hemos visto, el realizar un estudio completo
sobre su propio decurso es una tarea pendiente de la musicologia. En cuanto a la
ejecucion del repertorio historico, estaria pendiente igualmente la realizacion de un
estudio de la actividad de una serie de intérpretes que lo practicaron con cierto criterio,
como Regino Sainz de la Maza en la guitarra, que también editd partituras de
vihuelistas, Montserrat Torrent al 6rgano, Enrique de Santiago a la viola, Genoveva
Galvez al clave o el cuarteto vocal Renacimiento de Ramon Perales de la Cal. Una labor
importante fue la desarrollada por la serie discografica Monumentos Historicos de la
Miisica Espariola, de patrocinio oficial, donde grabaron muchos de ellos y aparecieron

numerosos discos de Ars Musicae en la época en que era dirigido por Enric Gispert.

También deberian destacarse grupos como el LEMA de Jorger Fresno y Mariano
Martin o el SEMA de Luis Alvarez, Pepe Rey y Juan Dionisio Martin, creados a finales
de la década de 1960 y comienzos de la de 1970, a punto de iniciar su actividad La
Folia, formacion hoy dia la mds longeva entre las dedicadas a la interpretacion historica
radicadas en Espafia desde su fundacion. E igualmente deberian estudiarse otros grupos
de larga trayectoria, como Zarabanda de Alvaro Marfas, Capella de Ministrers de Carles
Magraner, Al Ayre Espafiol de Lopez Banzo, las formaciones de Jordi Savall, una vez
que volvio a establecerse en la peninsula, y Los Musicos de su Alteza de Luis Antonio
Marin, seguidos por otras muchas generaciones posteriores de intépretes y grupos que

conforman actualmente el panorama de la interpretacion histdrica en Espafa.

33 BUKOFZER (1946); REESE, Gustave (1940): La muisica en la Edad Media. Nueva York: Norton (ed.
esp.: Madrid, Alianza, 1988) y — (1954); CADWELL, John (1978): La miisica medieval. Londres:
Hutchinson (ed. esp.: Madrid, Alianza, 1984); HOPPIN, Richard H. (1978): La miisica medieval. Nueva
York: Norton (ed. esp.: Madrid, Akal, 2000); ATLAS, Allan W. (1998): La muiisica del Renacimiento.
Nueva York: Norton (ed. esp.: Madrid, Akal, 2002); HILL, John W. (2005): La miisica barroca. Nueva
York: Norton (ed. esp.: Madrid, Akal, 2008). Sefidlese también la temprana y notable contribucién de
algunas traducciones realizadas en Latinoamérica, notablemente en Argentina como las de LANG, Paul
Henry (1941): La miisica en la civilizacion occidental. Nueva York: Norton (ed. esp.: Buenos Aires, Ed.
Universitaria de Buenos Aires, 1963); PALISCA, Claude V. (1968): La miisica del Barroco. Englewood
Cliffs: Prentice Hall (ed. esp.: Buenos Aires, Victor Leru, 1978).

218



1.5 La recuperacion de la misica antigua y el mundo contemporaneo: la
autenticidad, un debate permanente; modernidad y posmodernidad; éxito

comercial e institucionalizacion

La recuperacion de la musica antigua, cuyos antecedentes, como hemos visto, se
remontan a un espiritu humanista renacentista que aunaba modernidad y rescate de lo
antiguo, es un fendmeno que se ha relacionado insistentemente con el mundo
contempordneo. En efecto, en la segunda mitad del siglo XX se conjugaron una serie de
factores que la fueron llevando progresivamente a un primer plano, hasta llegar a
constituir a comienzos del siglo XXI una de las parcelas mds exitosas e influyentes de la

escena musical internacional y alcanzar un alto nivel de institucionalizacion.

Paralelamente a una intensiva profesionalizacion de los musicos especializados
en interpretacion historica, uno de los factores fundamentales en el auge de la tendencia,
terminada la Segunda Guerra Mundial, fue el crecimiento espectacular de los mercados
relacionados con la industria de la grabacion sonora. Como vimos, la radio de alta
fidelidad y el sector discogréfico, en el campo de la musica culta, se plantearon cubrir y
difundir parcelas cada vez mds amplias de la historia de la musica occidental. Aun asi,
debe recordarse que el asentamiento de la interpretacion histérica no fue un camino
facil: entre los diferentes estamentos concernidos con la musica cldsica hubo muchas
reticencias hacia unas pricticas que se vieron como atentados contra valores que eran
considerados como conquistas irrenunciables dentro de una concepcion de la historia

imbuida de un sentido de progreso.

En un mundo que salia del periodo convulso de la contienda mundial y en el que
se abria paso la busqueda de un estado de bienestar dentro de un orden basado en una
contencion de los bloques surgidos en la Guerra Fria, fueron diversas y variadas las
voces que pugnaron en un debate que se extendia a sectores amplios de opinién del
mundo musical, entre los que se contaban cabezas pensantes como Theodor W. Adorno

(1903-1969), compositores como Hindemith, Stravinsky y muchas otras personalidades
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entre las que se contaron directores, intérpretes, criticos musicales, gestores vy

aficionados.

Ya en sus inicios, la interpretacion histdrica habia constituido una rama algo
aparte (aunque no siempre exenta de la implicacion de grandes figuras, como por
ejemplo Moscheles o Brahms), a la que, con mayor o menor motivo, se habian atribuido
tintes marginales, en manos de personajes como Fétis o Dolmetsch, a cuyas actividades
hemos dedicado mds arriba atencion pormenorizada. En los primeros afios de la década
de 1960 comenzaron a madurar unos movimientos culturales alternativos cuyas sefias de
identidad se definfan por oposicion a un orden establecido. Por el hecho de que la
interpretacion histdrica se planteaba investigar nuevos campos y sus practicas parecian
transgredir los usos y convenciones que los sectores establecidos de tradicion
neoromantica-modernista consideraban inmutables en la escena concertistica, parecia
natural que se estableciesen nexos entre la nueva tendencia interpretativa y la cultura

alternativa.

En muchos sentidos coincidia en esto con la composicion musical
contempordnea, que era rechazada por amplios circulos de esos mismos sectores, en
cuyas influencias tenia un peso especifico un publico poco preparado y, sobre todo,
poco dispuesto a asumir la evolucion musical del momento. Tenia la composicion de
vanguardia en realidad anclajes muy s6lidos en la tradicion y quienes la practicaban una
gran solidez formativa; la aparente facilidad de la composicion moderna no era mas que
un mito forjado por la incultura de esos sectores reticentes a la evolucion artistica. De
un mismo rechazo, sin embargo, vendria una asociacién entre el movimiento de
recuperacion de la miusica antigua y la creacion contempordnea, que despertaba el
interés de un mismo sector del publico (y a menudo también de los intérpretes), el mas

abierto a una evolucion.

Paralelamente al debate sobre la objetividad en la creacion musical, en la musica
histérica tomaba calor el debate sobre la autenticidad, que estaba en el origen de la
tendencia porque su busqueda era la principal herramienta de trabajo y al mismo tiempo
proporcionaba a la industria un marchamo comercial que le resultaba de gran utilidad

para vender sus productos. Ese debate entraria de lleno en una dialéctica entre lo
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antiguo, lo moderno —y, mds alla aun, lo posmoderno—, y comenzarian a aflorar en él
diversas contradicciones. Dentro de ese debate sera bastante habitual ver la
interpretacion historica como fendmeno eminentemente moderno, relacionando algunos
su preeminencia con un frecuentemente aludido divorcio entre el publico y la creacion

contempordnea, como lo hace por ejemplo Harnoncourt cuando escribe:

Se hace un esfuerzo por rendir justicia a la misica antigua como tal y por restituirla segtin el
espiritu de la época de su creacion. Esta actitud frente a la musica histérica —no traerla al
presente sino volver a colocarse uno mismo en el pasado— es el sintoma de la ausencia de
una musica contempordnea verdaderamente viva. La misica de hoy no satisface ni a los
musicos ni al publico, cuya mayor parte le vuelve la espalda; y para colmar el vacio que se
ha creado de esta manera, se vuelve a la misica histérica. Estos tltimos tiempos, incluso,
nos hemos acostumbrado tdcitamente a entender, con el vocablo musica, en primer lugar la
musica histdrica; [...] Esta situacidén es absolutamente nueva en la historia de la musica. Un
ejemplo podria ilustrarlo: si se vetara hoy dia la musica historica de las salas de concierto
para no dar mds que obras nuevas, las salas pronto estarian desiertas —mientras que en la
época de Mozart habria ocurrido exactamente lo mismo si se hubiese probado al piblico de
musica contempordnea para no ofrecerle mds que musica antigua (musica barroca, por
ejemplo).”®*

De estas lineas, tal como destacamos en cursiva, parece desprenderse que €l mismo se
siente ajeno al repertorio actual, pero desde nuestro punto de vista no debe
generalizarse, pues también hemos destacado la identificacion de un mismo sector del
publico con ambas actividades, al menos en aquella época en que la musica antigua no
estaba tan institucionalizada como en la actualidad. Es cierto que estarifamos hablando
de lo que nos gusta llamar “inmensas minorias”, un sector al que deberia darse mucho
mas apoyo porque estd en la vanguardia, alumbrando fendmenos cuya importancia

trasciende mucho mads alla que lo que se desprende de un mero andlisis cuantitativo.

El debate sobre la autenticidad ha marcado desde sus comienzos la tendencia de
la interpretativa historica, de la que constituye uno de los puntos de referencia
fundamentales, a pesar de que, como hemos visto, se trata de un terreno escurridizo en

el que no es posible aseverar con certidumbre unos resultados.’® Temas como la

%% HARNONCOURT (1982/1984), p. 15. Como dato curioso cabe destacar que en 2009 el Dio de
solistas de La Folia dio un concierto en Graz en lo que era el salén del palacio donde tenfa su residencia la
familia Harnoncourt y nacié este musico, dependencia anexa en la actualidad a la Universidad de Misica
y Artes Escénicas de la ciudad austriaca.

5 Cf 1.1.
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fidelidad historica y la fidelidad a las intenciones del compositor han sido el centro de
interminables polémicas por las que, desde nuestro punto de vista de musicos practicos,
no es interesante dejarse influir demasiado, mds alld de un conocimiento del estado de la
cuestion y de sus implicaciones para desarrollar unas normas validas de actuacion. En
este sentido, podemos observar que el tema ha sido analizado desde dos puntos de vista
distintos que han dado lugar a dos clases muy diferentes de literatura, una de tipo mas

tedrico y filos6fico™ y otra de tipo mds practico.

La discusion tedrica y filosofica ha dado lugar a abundante bibliografia, sobre
todo alemana e inglesa, que vale la pena consultar, a pesar de que los puntos de vista
terminan siendo reiterativos.” La bibliografia de tipo practico la constituyen manuales
que recogen informacidn precisa sobre las técnicas de época, generalmente obra de
intérpretes, entre ellos el ya citado libro pionero de Dolmetsch de 1916 y otros como los
compendios muy completos que su discipulo Donington publicé en las décadas de 1960
y 1970, que citaremos a continuacion. Junto a ellos, algunos libros escritos igualmente
por musicos practicos pero que profundizan de manera global en el concepto de estilo,

568

como los ya citados de Nikolaus Harnoncourt o el de Thurston Dart,™ este ultimo a

%% Dentro de la bibliografia sobre la autenticidad en mdsica, una obra dedicada a ella por un filésofo es
KIVY, Peter (1995): Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performance. Ithaca (NY):
Cornell University Press.

%7 En orden cronoldgico, aparte de otras referencias que saldrdn a colacion, ¢f. ADORNO, Theodor W.
(1951): “Bach gegen seine Liebhaber verteidigt”, en Merkur, n° 5, pp. 535-46, rec. en Prismen.
Kulturkritik und Gesellschaft, pp. 162-69. Frankfurt: Suhrkamp, 1955 (ed. esp.: “Defensa de Bach contra
sus entusiastas”, en Prismas. La critica de la cultura y la sociedad, pp. 142-56. Barcelona: Ariel, 1962);
WIORA, Walter, ed. (1968): Alte Musik in unserer Zeit. Referate un Diskussionen der Kasseler Tagung
1967 (Musikalische Zeitfragen n° 13), Karl Grebe, Ludwig Finscher, August Wenzinger, Rudolf Ewerhart
et al., colabs. Kassel: Bérenreiter; MORROW, Michael (1978): “Musical Performance and Authenticity”,
en EM vol. 6 n° 2, Abril, pp. 233-46; DREYFUS, Laurence (1983) “Early music defended against its
devotees; a theory of historical performance in the twentieth century”, en MQ vol. 69 n° 3, pp. 297-322;
TARUSKIN, Richard, LEECH-WILKINSON, Daniel, et al. (1984): “The Limits of Authenticity: a
Discusion”, en EM vol. 1 n° 1, Febrero, pp. 3-25; op. cit. KENYON, Nicholas, coord. (1988/1):
Authenticity and Early Music, Philip Brett, Howard Mayer Brown, Will Crutchfield, Robert P. Morgan,
Gary Tomlison, Richard Taruskin, colabs. Nueva York: Oxford University Press; TARUSKIN, Richard
(1995): Text & Act. Essays on Music and Performance. Nueva York: Oxford University Press (recoge
numeroso textos publicados entre 1972 y 1994); FABIAN, Dorothy (2001): “The Meaning of
Authenticity and the Early Music Movement —A Historical Review”, en International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music, vol. 32 n° 2, pp. 153-67, y una referencia especialmente util, por la
extension coherencia y profundidad del tratamiento de materia: BUTT, John (2002): Playing with history.
Cambridge: Cambridge University Press.

 HARNONCOURT (1982, 1988 y 1997) y DART (1954).
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mitad de camino entre la informacion precisa y unos preceptos generales de los que

tampoco carecen los manuales mencionados en primer lugar.

Por nuestra parte, aunque no rehuimos completamente un debate que puede ser
fructifero a la hora de situar la disciplina y calibrar los resultados que de ella cabe
esperar, nos quedamos finalmente con la pragmatica de los manuales, que tienen la
ventaja de hacer sugerencias concretas que —aun sujetas a hermenéutica como el resto—
pueden ser aplicadas, algo basico para que eche a andar quien orienta su carrera hacia la
practica y no la teoria’® De hecho, hemos optado por enfocar la cuestién
principalmente a partir de estos puntos de vista practicos, que estan en el origen del
desarrollo y de los logros de la tendencia. A este proposito, cabe recordar la larga de
cita con que Dolmetsch comenzaba su manual y cerrdbamos el epigrafe 1.3.5, que hacia
referencia a la metodologia con que este pionero se planted reconstruir, a partir de los

tratados de época, las técnicas interpretativas cuya tradicién se habia perdido.””

Es cierto que en los tratados de época habia gran cantidad de informacién y muy
bien detallada, partiendo del excepcional deseo de sus autores de ser precisos y
comprendidos en el detalle, conscientes de que todo opusculo de esa clase implica una
labor de ensefianza por correspondencia. En la recopilacion, procesamiento y difusion
de la informacion contenida en los tratados, tras la labor pionera de Dolmetsch, debe
destacarse de manera especial la de su discipulo mds directo Robert Donington.
Notablemente su obra The Interpretation of Early Music,””" cuya primera edicién data
de 1963 y fue objeto de amplia revision una década mas tarde, ha sido con sus mas de
setecientas paginas un compendio de gran utilidad para documentar las técnicas
interpretativas. Ha permitido encontrar reunida en un solo volumen informacion (sobre

todo acerca de las précticas del Barroco, verdadera especialidad del autor) a la que de

%9 En cap. 5-5.6 haremos una serie de comentarios sobre las relaciones entre interpretacién y
musicologia.

3 DOLMETSCH (1916/1946), pp. V-VI.
71 DONINGTON, Robert (1963): The Interpretation of Early Music. Londres: Faber (ed. rev.: Ibid.,

1974, p. 58-9). Cf. et. — (1973): A Performer’s Guide to Baroque Music. Londres: Faber, y — (1982):
Baroque Music. Style and Performance. A Handbook. Nueva York: Norton.
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otra manera habria sido dificil y laborioso acceder.””” La postura de Donington, al

tiempo que aporta tan valiosa documentacion, es muy clara:

Si tantos extremos de la interpretacién antigua han estado en ardua y reciente disputa, el
lector estd en su derecho de preguntar hasta qué punto puede fiarse del contenido del
presente libro como una representaciéon de los hechos suficientemente contrastada e
incontrovertida. [...] Las citas (musicales y verbales), desde nuestro punto de vista son los
hechos principales, junto a algunas evidencias subsidiarias como pinturas, cuentas
financieras, instrumentos conservados, etc., que pueden incidir en nuestros problemas desde
otros dngulos.

En cuanto hacia donde vamos a partir de los hechos, es posible especular con solidez y es
posible especular caprichosamente; y no podemos tener garantia de nuestra autoridad ni de
la de nadie mds en la materia. Mucha de la evidencia estd tan mal expresada que no podemos
siquiera estar seguros de en qué consisten algunos de los hechos en los que estamos tratando
de basar nuestras explicaciones. Bajo estas circunstancias es normal que no sintamos ni
sorpresa ni vergiienza de entrar en controversias. Y sin duda no tengo de deseo de
subestimar el valor de la controversia que aun continua, en si misma un signo de sano
crecimiento, si sugiero que es sin embargo posible aportar entre la dos tapas de este libro un
amplio y asentado cuerpo de conocimientos aceptados.

Mis aun, de los extremos que aun no han sido fijados, hay una considerable proporcién que
no lo fue en la época, y no deberia serlo ahora. La mayor parte de lo que hoy dia estd en
proceso de cambio lo estuvo siempre y asi deberia quedar. Las opciones abiertas al
intérprete historico dentro de los limites del estilo eran a menudo muy abiertas; y no es
nuestro cometido constreiiir las fronteras del estilo, sino clarificarlas ™

Se comprenderd que ante tal claridad de pensamiento, expresada por quien estd

aportando al mismo tiempo un cuerpo consistente de conocimientos practicos de gran

372 A pesar de que la edicién de tratados ha progresado mucho, en versién facsimil o transcripcién
moderna, y de que hoy dia puede accederse libremente a la digitalizacién de muchos de ellos en internet,
hay en estos compendios una labor de seleccion y de critica fundamental que pe