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zacién de las oclusivas sordas latinas (en primer lugar -b-, Iuego -g-, y
finalmente -d-), considera, con base en los datos porporcionados por la
Appendix Probi, que la fricatizacion de las tres consonantes se habia
generalizado ya en el siglo n1, y no después, como quiere Grandgent (pp.
75 ss.). Por otro lado, no cree que haya que pensar en un sustrato oseo
para explicar los primeros casos de sonorizacién de las oclusivas sordas
latinas, como hace Terracini (p. 80), pero se muestra vacilante, y no
ofrece pruebas que justifiquen su opinién; podria admitirse la influencia
del sustrato, al menos como factor concurrente. Mds convincentes son, en
cambio, los razonamientos que aduce al discutir la teoria de Gamillscheg
sobre la conservacion de las oclusivas sordas en los germanismos, asi
como la hipétesis de Meyer-Liibke sobre la sonorizacién en los antropé-
nimos germanicos, y la de Menéndez Pidal sobre las causas de la prio-
ridad de la sonorizacién de -c- sobre la de -p- y -t-. En otras muchas cues-
tiones importantes discrepa el autor con las teorias generalmente acep-
tadas®, y si bien no en todos los casos logra convencer plenamente al
lector, su contribucién no deja de ser original y valiosa. La irregularidad
con que estdn hechas las referencias bibliogrificas delata la falta de méto-
do propia del investigador novel.

Es de esperar que, en un futuro préximo, el profesor Bustos nos ofrez-
ca nuevos estudios, tan interesantes como el actual, y limpios de esas pe-
queiflas deficiencias.

Juprte S. MERRILL
Hobart and William Smith Colleges.

La musique instrumentale de la Renaissance. Etudes réunies et présentées
par JeaN Jacquot. Editions du Centre National de la Recherche
Scientifique, Paris, 1955.

En el prélogo a este volumen, que retine las comunicaciones leidas en
el segundo coloquio de la serie de “Journées Internationales d'Etudes”,
Jean Jacquot plantea asi el problema fundamental que alli se estudia:
“El siglo xvr sefiala la culminacién de todo un periodo durante el cual
la musica permanece atada a las estructuras y a los ritmos de la poesia;
al mismo tiempo, es el punto de partida de una nueva época en la cual
la musica tiende a organizarse con leyes propias. Para comprender esta

® Revisa, asi, la teoria de Tovar sobre el sustrato celta; el proceso propuesto por
Menéndez Pidal en la evolucién del grupo romance -C’'L- (con una etapa intermedia
-6’L-); la hipétesis de la influencia celta en la evolucién del grupo -cr-.

* En el caso de Whitney, omite el nombre propio, asi como el lugar de publica-
cién de su obra, The principle of economy as a phonetic force; no precisa la fecha
ni el lugar de publicacién de Das psychische Gesehen und die Artikulation ni del
Traité de phonétique (p. 5, n. 3); tampoco indica qué edicién de los Origenes ha
utilizado (p. 5, n. 7); las citas de los estudios que consulta se hacen unas veces en
la lengua original y otras en traduccién espafiola (asi en el caso del articulo de Roland
G. Kent, “Assimilation and dissimilation”, p. 27; para remitir a los libros citados
en péginas anteriores, se sirve unas veces de la abreviatura op. cit. (p. 15, n. 6) y otras
de la primera palabra del titulo (p. 6, n. 12); en algunas fichas bibliograficas indica
el niimero de pdginas de que consta el libro, y en otras lo silencia.
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evolucidn, es decisivo el estudio de la musica instrumental”. Advierte,
sin embargo, que todavia es prematuro intentar una vision de conjunto,
puesto que es muy grande la masa de materiales no editados ni estudiados.
- Hechas estas reservas, cabe decir que los ensayos que aqui comenta-
mos sirven admirablemente para hacer accesibles ciertos materiales antes
desconocidos, e iluminar no pocos aspectos oscuros del problema. Den-
tro de la gran diversidad de los asuntos tratados, se manifiestan ciertas
relaciones entre tendencias dispersas y se destacan algunos principios fun-
damentales. Intentemos hacer una sintesis de esta diversidad, y tratemos
de interpretar lo mds fielmente posible las ideas de este grupo selecto
de investigadores. Para la mejor comprensién del conjunto, se pueden di-
vidir los ensayos en cuatro grupos: z) La evolucion de los estilos y las
formas instrumentales (su desarrollo a partir de los estilos polifdnicos de
la musica vocal o de las formas de las danzas); 2) La musica de las distin-
tas escuelas nacionales (el estilo propio creado por cada escuela, y el
notable intercambio de influencias que se llevd a cabo en esta época
de tendencias decididamente internacionales); 3) Los recursos técnicos de
los distintos instrumentos; 4) Problemas de transcripcion, edicién e inter-
pretacién moderna.

1) El Renacimiento heredé de la Edad Media una gran variedad de
instrumentos y un sentido general en cuanto a la manera de combinarlos.
Dos de los ensayos sirven admirablemente para enfocar este primer pro-
blema. El de G. THiBauLT pE CHAMBURE, “Le concert instrumental au
xve siecle”, recoge datos acerca de los instrumentos y las maneras de utili-
zacion, a base de la iconografia y de los textos literarios de la época, ya
que los manuscritos musicales poco o nada dicen sobre detalles tan impor-
tantes. La distincién entre instrumentos ‘“‘altos” (de sonoridad fuerte) y
“bajos” (de sonoridad intima, para miusica de cdmara), que se conocia
ya en el siglo xmr, seguia vigente en el xvi. Durante los siglos xur y xiv,
los conjuntos de musica concertada constaban de un instrumento mond-
dico (vihuela de arco, flauta o giga) que llevaba la melodia, probable-
mente doblando la voz, y un instrumento polifénico (arpa, citola, rota)
que tocaba las voces inferiores de la polifonia como acompafiamiento. A
fines del xv y en los albores del xvi, los instrumentos se agruparon de
manera mds homogénea, y asi resultaron dos tipos de miusica concertada:
de un lado, la musica ejecutada por un grupo de instrumentos de la mis-
ma familia (que correspondia al ambito del cuarteto vocal), o sea un
cuarteto de vihuelas de arco o de instrumentos de viento; y de otro lado,
el concierto de instrumentos de distinta familia, a saber: un instrumento
mondodico de cuerdas o de viento que llevaba la melodia principal, acom-
pafiado por un instrumento polifénico de sonido continuo (como el
6rgano), doblado a menudo por otro de cuerdas pulsadas, laud, vihuela
o arpa. (Estos ultimos se tocaban también solos, o acompaiiando a la voz
humana, para lo cual podian servir asimismo los primitivos instrumentos
de tecla, clavicordios y espinetas). Por su parte, DANIEL HEARTZ, en su
estudio sobre “Les styles instrumentaux dans la musique de la Renais-
sance”, hace notar el desarrollo extraordinario de las formas puramente
instrumentales en el siglo xvi. Las danzas fueron el origen de la suite
instrumental del Barroco. Las variaciones y el basso ostinato fueron
inventos del Renacimiento. De la canzona instrumental se desarrolld la
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sonata del siglo xvn. Para su andlisis, el autor parte del tratado Musica
Getuscht (1511) del tedrico alemdn Sebastian Virdung, que ensefia Ia
manera de arreglar la musica vocal para distintas clases de instrumentos
(los de tecla, el latd o la guitarra, y un concierto de flautas dulces o chi-
rimias). En cuanto a la musica concertada, Heartz llega a la conclusion
de que el concepto “tam instrumentis quam vocibus” imperd a lo largo
del siglo y de que, por lo tanto, esta musica permanecié mas cerca de sus
modelos vocales que la de tecla o latd. Poco a poco se cre6é un verdadero
estilo instrumental, liberado de las limitaciones del contrapunto imita-
tivo y especialmente de las danzas. Un analisis de las transcripciones de
musica vocal para instrumentos de tecla y para laud pone de manifiesto
las marcadas diferencias de estilo impuestas por las capacidades y limita-
ciones de cada unol. El autor termina su exposiciéon con una extensa
bibliografia de musica para las tres clases de instrumentos, base indispen-
sable para futuros estudios estilisticos de esta musica.

2) Los estudios sobre las distintas escuelas nacionales y los inter-
cambios de influencias tratan, naturalmente, el tema general del des-
arrollo de los estilos instrumentales en sus diversas manifestaciones. De
interés muy particular para el estudioso de la musica espafiola son tres
ensayos que rastrean el intercambio de influencias entre la cultura mu-
sical hispdnica y la de otros ambientes. EMiLe Haraszri, “Les musiciens
de Mathias Corvin et de Béatrice d’Aragon”, redne datos preciosos sobre
los contactos entre el famoso centro musical de la corte aragonesa de
Nidpoles y la corte internacional de Buda. Matias y Beatriz, musicos
apasionados, mantuvieron relaciones con las varias cortes en que se cul-
tivaba la musica, vy atrajeron a sus respectivos circulos a musicos de todas
partes de Europa. SaNTIAGO KASTNER, “Rapports entre Schlick et Cabe-
zon”; estudia la influencia probable (si no probada histéricamente) de
Schlick sobre el organista espafiol. La obra organistica de Schlick, que
refleja ciertos principios estéticos de Josquin des Prés, ofrece una linea
sencilla pero robusta y noble, sin la ornamentacién y el color caracte-
risticos de la mayorfa de las obras contempordneas para instrumentos
de tecla; esto lo distingue de sus coetineos y lo acerca al estilo de
Cabezon; por lo demds, en la obra del espafiol encuentra Kastner varios
procedimientos tipicamente schlickianos?. En un sugestivo estudio, “La
toccata, principe du style symphonique”, SuzanNNE CrLERCX parte de
una opinién de O. Gombosi, segin el cual el término toccata proviene,

* Como ilustracién de las conclusiones de Heartz, sefialemos el anilisis que hace
R. pE Moncourt de “Le livre de tablature de luth de Domenico Bianchini (1546)”. Sin
ser obra de un musico de talento excepcional, €l libro representa muy bien la manera
como se adaptaba la musica vocal a las capacidades del laud. Comparando las transcrip-
ciones de unas mismas piezas vocales hechas por Bianchini y por el espafiol Fuenllana,
el autor ilustra graficamente los distintos procedimientos técnicos, y hace ver cémo
los experimentos con el naciente tonalismo fueron creando un estilo caracteristico de
musica para laud. El contraste entre el estilo sencillo pero elegante de Bianchini y
los estilos mas originales y atrevidos de sus coetdneos franceses, italianos y espafioles,
nos deja una idea muy clara de la evolucién del nuevo arte.

® Por ejemplo, el estudio detallado de la vasta composicién que Schlick escribié
para la coronacién de Carlos V en Aquisgrdn (basada en la secuencia Gaude Dei gene-
trix) revela una manera caracteristica de pasar el cantus firmus de una voz a otra, y
una técnica de faux-bourdon que hace pensar en el tipo de variacién cultivado por
Cabezén en sus fabordones llanos y en sus fabordones glosados.
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no de la idea de ‘tocar’ las cuerdas, sino del verbo it. toccare, cat. tochar,
esp. tocar, que en los siglos X1v y xv significaba ‘sonar trompas y trom-
petas en fiestas y procesiones’. Las toccatas para érgano de fines del siglo
xv1 y principios del xviI revelan una construccién basada en el acorde y
sus modulaciones, que recuerda las composiciones medievales para trom-
petas, construidas necesariamente con acordes sencillos. La autora per-
sigue el desarrollo de este principio constructivo de la toccata en las
formas complejas de la sonata y la sinfonia u obertura de épera del
siglo xvi. Luego, volviendo atrds, la busqueda de los origenes remotos
de este nicleo armoénico la lleva por la caccia italiana y la chace francesa
a la célebre tuba gallicalis, con su bajo de intervalos de un acorde. (Men-
ciona también, sin investigarla, la posibilidad de una intervencion es-
pafiola).

El grupo mas extenso de ensayos acerca de la musica instrumental
de un pais es el que se refiere a Inglaterra (comunicaciones de Thurston
Dart, Jeremy Noble, Elisabeth Cole, David Lumsden y John Ward)3.
Estos ensayos tratan el desarrollo de los estilos apropiados para distintos
instrumentos, desde la musica de cdmara de la corte de Enrique VII
(principios del siglo xvi) hasta la musica de tecla de John Bull (prin-
cipios del xvir). Durante esta época los musicos ingleses crearon un arte
instrumental tnico, de excepcional calidad. Muy interesantes son los
estudios detallados de varios documentos poco o nada conocidos. S6lo
podremos resumirlos brevemente. Desde el principio, esta musica se
distingue por su construccién contrapuntistica, que se desarrolla en torno
a un cantus firmus derivado de una melodia litdrgica, como la del In
nomine que la gran misa de Taverner hizo famosisima (DENIs STEVENS,
“Les sources de I'In nomine”), o en torno a una melodia muy conocida
de chanson o de baile (en el ultimo caso es visible la influencia de la
musica del Continente). Los musicos ingleses transforman estos nticleos
melédicos mediante juegos ritmicos caracteristicos y elaboraciones poli-
fénicas (el tratamiento ritmico como procedimiento constructivo distin-
gue a la musica inglesa de la del Continente). El ensayo de J. Jacquor,
“Sur quelques formes de la musique de clavier élisabéthaine”, es ejemplar
por la manera como interpreta el arte de una época en su relacién con
un ambiente intelectual y cultural; su método rigurosamente filolégico
de analisis ilumina las bases técnicas que forman el estilo.

3) Fundamental para la comprensién del desarrollo de los estilos
instrumentales es el grupo de ensayos que se refieren a la construccién y a

3 Entre las comunicaciones dedicadas a las formas instrumentales de la escuela
francesa, la mds completa es la de DeNisE Launoy, “La fantaisie en France jusqu'au
milieu du xvne siécle”, estudio histérico y analitico acerca de las primeras fantasias
francesas para laud (mediados del siglo xvi) y el desarrollo de la forma en composi-
ciones para violas y para 6rgano (fines del xvi y comienzos del xvim). El andlisis de las
fantasias de Du Caurroy, Claude Le Jeune y otros maestros revela que la fantasia fran-
cesa mantiene un contraste equilibrado entre los pasajes contrapuntisticos y los carac-
teristicamente instrumentales de acordes, arpegios, escalas rdpidas y ornamentos. No
busca el virtuosismo a veces exagerado de la fantasia italiana; permanece mds fiel a sus
origenes vocales, la chanson y el motete. ~ Un ensayo sobre la musica instrumental
alemana (Wilfried Brennecke) y otro sobre la musica polaca (Zofia Lissa) estudian el
contenido de algunos manuscritos recién descubiertos y dan a conocer todo un reperto-
rio nuevo de gran interés. El segundo de ellos revela elementos curiosisimos de una
escuela nacional efimera y casi desconocida.
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los recursos técnicos de los instrumentos “armonicos’: los de tecla y el
latid o vihuela. Naturalmente, sus capacidades diversas ejercieron una
influencia decisiva sobre el desarrollo de los estilos instrumentales. PIERRE
Haroouin explica la evolucién del érgano francés que llevo a la forma
definitiva del instrumento tal como lo describe Mersenne. En sus “Re-
marques sur le clavier (clavecin et orgue) dans la premiere moitié du xvne
siecle”, NorBerRT DuFourcq estudia cémo se diferenciaron el estilo orga-
nistico y el estilo clavecinistico a medida que los musicos fueron dindose
cuenta de los recursos naturales de cada instrumento. De sumo interés
para el hispanista es la comunicacién de Emirio Pujor, “Les ressources
instrumentales et leur réle dans la musique pour vihuela et pour guitare
au xvre siecle et au xvne”, en el cual se establecen las diferencias técnicas
entre esos dos instrumentos y se aclara definitivamente el estilo apropia-
do para cada uno de ellos. En “Le Clavecin parfait de Bartolomeo Jober-
nardi”, SaAnTIAGo KasTNER da a conocer un Tratado de la misica escrito
por un arpista italiano al servicio de Felipe IV. Este manuscrito bilingiie
describe una “arpa cromdtica”, invencién del autor, que parece zanjar
ciertos problemas técnicos que apenas en el siglo xx se han considerado
resueltos. Jobernardi describe también su invento de un clavecin de re-
cursos dindmicos, de una sonoridad y de un dmbito extraordinario.

4) El grupo de ensayos dedicados a la transcripcién, edicién e inter-
pretacién (Safford Cape, Pierre Froidebise, Flavio Benedetti-Michelan-
geli, André Souris) encara los problemas mds espinosos de la musicologia.
Transcribir las notaciones diversas de la musica instrumental de los
siglos XvI y xviI no equivale a hacer una traduccién mecdnica de un
sistema a otro. La tarea exige un conocimiento profundo de lo que signi-
fican esas notaciones, las cuales no suelen reflejar sino muy sumariamente
el cardcter de la musica: a cada paso se presentan problemas como el de
la interpretacion del ritmo verdadero, la solucién de los ornamentos, la
cuestiéon de las notas alteradas cromaticamente, etc. Todos los autores
estdn de acuerdo en subrayar la importancia fundamental del ritmo sutil
y sumamente variado de esta musica: es el nicleo germinativo de la
armonia, de las relaciones contrapuntisticas; en una palabra, de la forma.
Insisten en la necesidad de conocer a fondo la construccion de los instru-
mentos y sus recursos técnicost.

En resumen: el lector de estos ensayos sobre asuntos tan diversos
como interesantes, tendrd una idea justa de la complejidad de la mate-
ria, y de los métodos mds recientes que proponen los especialistas para
la solucién de sus problemas.

IsABEL PoPE
Wellesley, Massachusetts.

+ Mencionemos sélo el revolucionario articulo de Orro Gomsost, “A la recherche
de la forme dans la musique de la Renaissance”, que propone un método muy radical
de transcripcién para llegar a la interpretacién correcta de la forma de una compo-
sicién de Francesco da Milano. Su solucién aclara, sin duda alguna, ciertas aparentes
ambigiiedades, y revela una estructura a la vez compleja y ldgica.



