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Spencer, Robert: Chitarrone, Theorbo and Archlute, Early Music, IV, 1976, pag. 407.
Smith, Douglas Alton: On the origin of the chitarrone, Journal of the American Musicological Society, Vol. XXXII, N° 3, 1979, pag.
440.

Hellwig, Firedemann: The morphology of lutes with extended bass strings, Early Music, 1X, N° 4, 1981, pag. 447.
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El Museo Nacional de Arte Decorativo fue fundado el 21 de enero de 1937. Su sede, en Avda. Del Libertador 1902, es el Palacio
Errdzuriz, una de las mansiones mas refinadas de Buenos Aires.

Museo Nacional de Arte Decorativo, Catalogo (pag. 130), Buenos Aires, 1947

Véase Medina, José Toribio: Los Errazuriz. Notas biograficas y documentos para la historia de esta familia en Chile (1898). Con
adiciones y ampliaciones de Carlos J. Larrain. Santiago de Chile, Edicién del Fondo José Toribio Medina, 1964.

Las memorias y demas papeles de Don Matias Errazuriz y OrtGzar (Santiago de Chile 1866- Buenos Aires 1953) fueron legados a
Carlos J. Larrain, de la Academia Chilena de la Historia.

Federico Madrazo y Kuntz (Roma 1815-Romal874), hijo de José Madrao y Agudo (Santander, Espafia). Su hija, Cecilia Madrazo,
contrajo matrimonio con Marian José Fortuny (Reus 1939-Roma 1874) y fu su hijo Mariano Fortuny y Madrazo (Granada 1871-
Venecia 1949)

Francisco Asenjo Barbieri (Madrid 1823-1894). La biblioteca Nacional de Madrid conserva innumerable cantidad de documentos
atesorados por Barbieri durante medio siglo. Se los conoce como los "papeles Barbieri" y en el Apéndice Il del Volumen Tercero del
Catélogo Musical de dicha biblioteca (publicado en Barcelona en 19612 por el Pro. Higino Anglés y José Subird) pueden
consultarse en las paginas 358, 359 y 362 las referencias a la correspondencia que menciono mas arriba.
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Hellwig, Firedemann: Lute construction in the Renaissance an the Baroque. Galpin Society Journal, Inglaterra, abril 1974, pag. 15.
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;Por qué se llama "El Maestro”
el libro de Luis Milan?

1 S
A priada Arcor
SALTICHLC L-'_JLL‘_

s FRD

enero de 1Y%

- ] i
eqil en Suecta bajo la

articulo se publica en este boletin con la expres
Fy

nuestro pais, parece reflejar una convenciGn técita-
mente compartida por la mayoria de los docentes y
sus alumnos:

el arte de la Improvisacién es una especiglidad y no
constituye una disciplina necesaria para la formacion de
un intérprete.

Hoy parecemaos estar convencidos de que el don de la
Improvisacion estd reservado para unos pocos, especial-
mente si se trata de producir obras de cierta complejidad.
A tal punto estamos encerrados en esta conviccidn, que
los planes de estudios convencionales no incluyen las
ensenanzas de la Improvisacion en forma sistemdtica y
poco o nada se ha investigado sobre su didédctica.

Esto parece haber sido diferente por lo menos hasta
mediados del siglo XVI, momento en que consideraba
que el Gltimo estadio del desarrollo musical de un instru-
mentista, era el de llegar a dominar con maestria el Arte
de Tafner Fantasia y ello consiste precisamente, en poder
improvisar una obra de cierta envergadura.

EI sistema de ensenanza de la Miisica generalizado en

Viluelista. "El Maesiro™ Luis Mildn, Valencia, 1535,

% =
. X e 3
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Por Carlos E.R.avina

Existe abundante documentacidn sobre la practica
musical renacentista gracias a la cual es posible obtener
una imagen bastante precisa del “plan de estudios" al
gue un principiante debia someterse.

En este caso en particular, las principales fuentes son
los vihuelistas y algunos tedricos espanoles.

Se intenta asi otra forma de lamar la atencién sobre
una préctica de irreemplazable valor formativo que aiin
aguarda su inclusion en los programas de estudios oficia-
les, en la medida y en la forma deseables.

Bastard con desarrollar dos puntos:

La fantasia

;Qué fue y qué papel desempend en la formacién del
intérprete?

“El Maestro” de Luis Mildn

Un manual de Improvisacién que ha permanecido oculto
bajo la forma de un método para aprender a tocar la
vihuela y que constituye un testimonio orgdnico del
punto anterior.

2Qué es una fantasia?

Mildn, vihuelista espafiol, expresé llanamente que una
obra:

a. “f..] se intitula fantasia a respecio de gue sélo procede
de la fantasia e industria del autor que la hizo [...J"

MIL-1536,fol. &

Un siglo mds tarde, el guitarrista italiano Giovanni
Paolo Foscarini anunciaba a sus lectores en el Prologo de
su edicidn de 1640, la préoxima aparicion de:

b. “[..J altre nuove [nventioni, che vado tuttavia fantasti-
cando”.

FOS-1640

v este “fantasear” sencillamente refleja la acepcidn del
término generalizado entonces en el mundo de la miisi-
ca; la de obra original. Para designar una creacion origi-
nal se hablaba de “compostura” o de "miisica compues-
ta” véase cita (i) de pdgina 6), pero lo que establece una
diferencia es que la fantasia surgia de un acto de improvi-
sacion (véase el recuadro COMPOSITIO-SORTISATIO).

Una segunda acepcidn del término, denuncia el ori-
gen de su aplicacion.

Durante su aprendizaje, el estudiante almacenaba
una considerable cantidad de férmulas que, a semejanza
de los esquemas armonicos y escalisticos que un muisico
de jazz riene memorizados, constitufan un esqueleto que



oportunamente empleaba para desarrollar sus ideas.

En su estado mds sencillo, esos modelos recibian el
nombre de “phantasia simplex” y podia tratarse de una
secuencia como ésta:
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Notese que las voces presentan los mismos intervalos en
forma alternada, cuando la voz superior sube una tercera
la inferior baja una cuarta y se invierten los términos una
y otra vez.

Esta “phantasia simplex” podia convertirse facilmente
en una “phantasia variata", como por ejemplo:

Este tipo de procedimientos podia ser tan complejo
como la destreza del improvisador lo permitiera.

Imaginemos la misma “phantasia simplex” como una
secuencia sincopada:
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a la que se le han agregado notas de paso para “rellenar”
los intervalos de tercera y de cuarta:
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Este es precisamente el caso en que dos pasajes de la
Fantasia 111 de Luis Mildn (MIL-1536, fol. Biij} (notacién
moderna para guitarra):

Sphonknsin warinta® se inicks pessje cedenciel...
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Este tipo de escritura, que revela el origen improvisatorio
de la técnica de composicién de Mildn, se presenta con-
tinuamente en el repertoric laudistico y vihuelistico, en
especial, en ricercari y fantasias y sélo es posible hacerle
justicia habiéndose impregnado el intérprete de la aven-
tura que significa tomar una “phantasia simplex” y desa-
rrollar con ella pasajes similares surgidos de su propia
“phantasia e industria”™.

Existe una razén poderosa para que la fantasia haya
sido el centro de la atencion del instrumentalista del siglo
XV Fue durante el Renacimiento en que se produjeron
avances significativos de la musica instrumental en pro-
cura de un lenguaje propio.

Hasta entonces, la mayoria de las expresiones eran
subsidiarias de otros medios expresivos: las danzas sub-
ordinadas a una coreografia que condicionaba su métrica
y forma. El canto, en que el texto imponia sus normativas
a la musica, ya se tratara de regulares formas estraficas o
de un madrigal. Y lo mismo ocurria con las transcripcio-
nes de las grandes obras de la polifonia vocal, modelos
regidos por principios ajenos al abstracto arte puramente
instrumental, que veia asi condicionado su desarrollo en
forma limitada.

10ué quedaba entonces ademds del tema como varia-
ciones?® Quedaba la fantasia v nadie fue mds explicito
que Thomas Morley en decir porqué:
¢. “Cuando un miisico toma un punto* a placer y lo
maneja ¥ da vuelta a su antojo, sacando de él mayor o
menor provecho segiin su criterio personal, puede en ello
demaostrar mes arte gue en cualgquier ofra miisica, porgue
el compositor no estd atado a nada, pero podrd agregar o
quitar o alterar a su gusto”

MOR-1597

En otras palabras, la fantasia es el género que los
instrumentalistas se reservaron para incubar en él las pri-
meras expresiones de la miisica instrumental pura.

Los “programas de estudio” de un vihuelista
espaiiol del siglo XVI

Con la misma pretensién de coherencia con la que hoy
redactamos v desarrillamos nuestros planes de estudics, los
principiantes del Arte de Tafier Fantasia tenian por delante
una serie de pasos preestablecidos con precisién. Lo primero
cue habia que hacer era iniciarse en el ABC de la nisica o,
remitiéndonos alos consejos de Milan:

d. “f..] es muy necesario al que por este libro quiere saber
tafier de vihuela, que primeramente aprenda de canto de
organo [...J

MIL-1536, fol Aiiij"

El "canto de 6rganc” o también “canto figurado” (por
oposicién a canto llano), no es otra cosa que la version
renacentista de nuestras Teoria y Solfeo o
Audioperceptiva. Fuenllana (vihuelista espafiol del
mismo periodo} es un poco mds explicito cuando acon-
seja;

e. “[.] conviene que aprenda la puisica si no la sabe,
gquiero decir, canto de drgano, contrapunto y aun, enten-
der la compostura [...J"

FUEN-1554, fol, Vij

En otras palabras, Teoria y Solfeo, Contrapunto vy
Composicién, o por lo menos, Andlisis en reemplazo de
esta (iltima.

Para comprender qué papel pudo haber jugado la
Improvisacidén en la formacién de un musico, es necesa-
rio entender el proceso por el cual se intentaba lograr esa
formacion.

En 1565, Fray Tomds de Santa Maria publicd un

NOTAS

® EL TEMA CON VARIACIONES HA SIDO UNO DE LOS RECURS0DS MAS EFECTIVOS PARA
DESARROLLAR EL ARTE DE LA ORNAMENTAGTION ESPECTFICAMENTE, LA
DESRINIICIONT ¥ BEL AFIANZAMIENTO DE LA DESTREZA IMPROVISATORIA. NO
ODBSTANTE, LA DEFENDENCIA QUE IMPONE EL TEMA TNICIAL, CONFIGURA UNA
LIMITACEGN DE LA CUAL LA FANTASIA ESTABA ABSOLUTAMENTE LIRERADA,

** pOR "PUNTO" BN ESTE CONTEXT(, DEBE ENTENDERSE UN MOTIVO MELODICO
FUERTEMENTE CARACTERISTICO, & PUNTO TAL QUE PUEDA SER RECONOCIDD
INTERACTUANDO CON OTROS MATERIALES DE LA TEXTURA, AN 81 ESTA
MODIFICADM EN CIERTO GRADOC,



espléndido tratado intitulade precisamente, Arte de
Tafier Fantasia, en el cual recomienda al principiante,
estudiar con detenimiento las obras de los maestros con-
sagrados, instdndolo a analizar el manejo del contrapun-
to, su juego intervdlico, especialmente el empleo de la
disonancia; las imitaciones, como se producen antes,
durante o después de una cadencia; considerar la densi-
dad de la rextura; la funcionalidad de los puntos de imita-
cion; los tipos de cliusulas y advirtiéndoles ademas, que
seria de mucho provecho que una vez dominado deter-
minado recurso (por ejemplo, cierta forma de presentar
sucesivamente un sujeto en diferentes voces), lo ejercita-
ra cotidianamente en distintos contextos (Véase facsimil
de SMA-1565, fols. 57V y 58° del Libro Primero, reproduc-
citn en este articulo).

El arte de intabular

En el caso de vihuelistas, laudistas, arpistas o miusicos
“de tecla” {clavecinistas, organistas), este tipo de estudio
analitico podia llevarse a cabo con singular facilidad
recurriendo a la intabulacidn. -

La intabulacién no es otra cosa que transcribir (poner
en tablatura) para un solo instrumento, todas las voces
de una obra que puede ser reproducida asi por una sola
persona sin necesitar del concurse de otras para ejecutar
la totalidad de la textura.

Ello constituyd una revolucidn puesto que el discurso
musical, cuyas voces quedaban habitualmente asentadas
por separado en cuadernillos independientes, era pauta-
do en un unico grafico. De alli el entusiasmo con que el
organista Francisco Corres de Araujo ponderd las venta-
jas de la tablatura:

f. “f..] porque en ella ve, no sdlo el maestro, pero el razo-
nable disciprlo, cdmo entrd el paso la primera voz, de qué
modo la segunda respecto de la primera; como la tercera

respecto de la segunda y la cuarta respecto de la tercera. ¥~

después de haberlo acabado la primera, como acompafia
ésta a la segunda en la fuerza de su paso; y la primera y la
segunda, como acompanaron a la tercera; y estas Irés
como acompanaron q la cuaria. Y despuds de haber todas
acabado su terna, advierte como se divierten Imitando
algun pasafe de glosa o juguereando sin imitacion o dis-
curriendo de mil modoes posibles [...]"

CR-1626

Esta deliciosa descripcion del comienzo imitativo de
una obra a cuatro voces habla por si sola y me excusa de
explicar por qué mdis de un tratado del siglo XV1 propor-
ciona instrucciones para aprender a intabular, como las
pormenorizadas indicaciones con gque Adridn Le Roy
(laudista francés) acompafa copiosamente en sus edicio-
nes de 1568 v 1574 a las transcripciones para ladd que tie-
nen comoe modelos vocales a doce hermosas chansons de
Orlando di Lasso.

El principiante debia seguir determinado orden que ¢l
tedrico espafiol Fray Luis Bermudo detalla con precisidn
en su Declaracidn de Instrumentos Musicales (BER-1555,
fol. 99):

g “La musica que habéis de comenzar a cifrar, serdn
unos villancicos (primero ditos, despudés a tres) de misica
golpeada que cominmente dan rodas las voces junias”

Sugiere aqui intabular (= cifrar) obras sencillas, de
textura homoritmica (golpeada significa rasgeada. Se estd
dirigiendo a vihuelistas], que sdlo sirven para aprender a
manejar la mecdnica de la intabulacién, pues prosigue
aclarando que:

h. “los villancicos golpeados no tienen tan buen fundea-

mento en miisica [...]. Despuds (.] busque los villancicos
de Juan Vdzquez que son de miisica acertada [...J. En las
misas del egregio misico Cristobal de Morales hallaréis
mucha miisica que poner [, no olvidéis Ia del gran
miisico fosguin [..J7

v cierra la lista con Gombert.

Es precisamenie este ir de lo sencillo a lo dificil lo gue

lleva a Fuenllana a graduar el material que presenta en
las primeras pdginas de su libro:
i. “En la primera (parte del librof me parecid poner dios
¥ composturas @ tres y con cada una de ellas una faniasia
mia a tres, del tone que es la compostura, teniendo respete
a dos cosas. La una, que ésta fitese muisice tan domésitica a
principiantes, gue la pudieran tomar en lugar de a.b.c.

La otra, que al gue no le estuviese bien trabajar con las
obras compuestas, halldse fantasia con que satisfacer el
ofde y efercitar mejor las manos. Aungite en esto mi opi-
nicn es gue , cualguiera que guisiere aprender la misica
de veras, siempre se ejercite en estudiary poner obras cot-
puestas pues de ellas se saca el verdadero fruto”.

FLIE-1554, fal, V¥

Las palabras finales del pdrrafo precedente son

significativamente coincidentes con las del siguiente
comentario de Bermudo (ibidem):
j-  “Mucho verran los tafiedores que comenzaron a Laier,
guieren salir con su fantasia, aungue supiese contrapunto
I...] no habria de tafter lan presto fantasia, por no tomar
mal aire”.

BER-1555, fol. 99
En otras palabras, se corre el riesgo de viciarse con erro-
res de composicidn si se aborda la improvisacién sin la
suficiente preparacion y €sta estaria garantizada por un
sistematico analisis de las obras de los grandes maestros.

Resumiendo:

a) un instrumentista principiante no solo aspiraba a
desempefiarse con soltura con sus dedos,

b) aspiraba también a taifier fantasia, esto ¢s, a ser
capaz de improvisar una obra de su propia cosecha, y

¢} dicha disciplina tenia por pilares al conocimiento
del Contrapunto v al de la Composicidn. Para ello era
esencial,

d) el analisis de obras maestras, lo que se realizaba en
forma estimulantemente prédctica transcribiéndolas para
el medio instrumental que se estaba aprendiendo a
dominar.

En este contexto, la obra de Mildn se revela como un
manual en orgdnica correspondencia con los "planes de
estudios” entonces vigentes,

“EL MAESTRO" de Luis Mildn

En esta obra, publicada en Valencia en 1536 y que consta
en realidad de dos libros, Mildn aborda los siguientes
aspectos del arte vihuelistico:

1. el femple de la vihuela

que comprende la determinacion de la altura real, acorde
con el tamaino del instrumento y la eleccion del calibre de
las cuerdas, el control de la calidad de las mismas y el
acto especifico de afinar,

2. explicacidn del sisterna de notacidn por
tablatura (cifra, en Espaiia):

incluyendo algunas indicaciones concernientes al agru-
pamiento de valores en cada compds,



3. técnicas de ejecucion:

especificando cudndo cuadra el uso del “dedillo” o de los
“dos dedos”,

4. tempi:

indicado antes de cada obra,

5. cambios de métrica:
dentro de la misma obra,

6. conocimientos de los modos, sus cldusulasy
comportamientos carateristicos.,

Con excepcitn del revelador anexo sobre el empleo de
los modos en la vihuela (MIL-1536, fol. RvY} que es de
cierta extension, el resto de la informacion estd sucinta-
mente consignada en breves frases, muy sencillas y efec-
tivas.

La muisica, progresivamente mas compleja, compren-
de cincuenta fantasias de las que seis reciben 14 deno-
minacién de pavanas y otras cuatro la de tientos (en el
original Mildn usa la voz portugesa, tentos).

Al final de cada libro, Mildn presenta respectivamente
once obras para canto y vihuela: tres villancicos en espa-
fiol, tres en portugués, dos romances en espafiol v tres
sonetos en italiano. Se trata de ejemplos muy interesan-
tes para estudiar el arte de la crnamentacién en Mildn
Pero no van a ser tratados aquif.

Es el andlisis del plan de El Maestro (véase cuadro de
la pagina 9) lo que nos va a poner sobre la pista adecuada
para comprender c6mo respondia a los imperativos
didécticos mencionados precedentemente.

Dejando de lado las obras vocales, cada libro presenta

Portada de “El Maestro®. Luis Mildn, 1535
T Ay ¥ +

un plan similar de grupos de fantasias con objetivos muy
precisos:

LIBROL: GRUPOAL 13 fantasias (1-9y 19-22) que pre-
sentan progresivamente a los modos polifénicos en
forma relativamente sencilla,

GRUPO BI 9 fantasias (10-18) que presentan
ellas solas una nueva serie de los 8 modos, pero que estdn
agrupadas asi por su propuesta técnica. Estas fantasfas
tienen dificiles pasajes escalfsticos que deben ser ejecuta-
dos con una técnica especial en franca extincién hacia
1536: el "dedillo”.

GRUPOC 6 fantasias que nuevamente pre-

sentan a los ocho modos y que Mildn llama Pavanas en
virtud de que su forma se asemeja a dichas danzas al
igual que la textura que las caracteriza.
LIBROIE: GRUPOAZ 18 fantasias (1-11 y 16-22) que
cumplen similar funcién que las del GRUPO Al, aunque
lo hacen exigiendo mayores recursos técnicos por parte
del instrumentista.

GRUPO B2 4 fanwsias que nuevamente pre-
sentan a los 8 modos y que Mildn llamd tientos (tentos en
el original). Estos, al igual que las fantasfas del GRUPO
B1, prescriben el uso del *dedillo”.

Expresado de otra forma, Mildn ha proporcionado
material para:

1. el desarrollo progresivo de la destreza en general:
GRUPOS Al y A2 si bien paralelamente, informan al prin-
cipiante sobre la aplicacidn de los modos polifénicos
segtin los recursos de la vihuela.

2. el conocimiento de los modos polifénicos y sus
inflexiones caracteristicas. En especial, en los GRUFOS C
y B2, Véase al respecto: (DE PROEMIOS ¥ EXORDIOS)

3. Pero como objetivo principal, ha brindado modelos
para el aprendizaje de técnicas de improvisaci6n, al insis-
tir en determinados recursos especificos para articular el
discurso musical explotando toda la extension de la vi-
huela.

Ello surge claramente al comparar los GRUPOS Al y
A2. Véase: Modos y Cldusulas}.

Al analizar las obras de "El Maestro” confrontando las
elaboradas sobre el mismo modo y teniendo en cuenta
las observaciones de su autor, es posible llegar a com-
prender el proceso por el cual estas fantasfas eran impro-
visadas como emergentes de una fascinante combina-
cién de conocimientos de composicién y el puro placer
de dejar correr los dedos por pasajes que a su autor resul-
taban vagamente familiares, muy conocidos o estimulan-
temente novedosos.

“El Maestro” de Luis de Mildn es mucho mds que un
método destinado al perfeccionamiento motriz. Resume
una tradicion instrumental inconfundiblemente espafio-
la y estaba consagrado a trasmitir el dificil Arte de Tafier
Fantasia, en ese momento en desarrollo en toda Europa.
En tal sentido, revela una solidez diddctica que hasta
ahora parece haber pasado inadvertida.

Es por lo tanto un testimonio del lugar que se le dié a
la Improvisacién en el crecimiento del instrumentista,
algo que resultd decisivo para la evolucién de la musica
instrumental occidental, pues la fantasia constituy6é un
eslabon que habria de conducir al arte de los grandes
maestros improvisadores del Barroco.

En la Argentina, el valor que la Improvisaci6n tiene
para la formacién de un intérprete, pareciera haber sido
soslayado. ;Serd hora de reconsiderar los motivos que lle-
varon a Luis Mildn a publicar “El Maestro”™?

carlos e. ravina
SAN CARLOS DE BARILOCHE, 20-11-90
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