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ocasién el decano, Dr. Luis Mering, destacs dos hechos importantes ocurridos en nuestra Facultad: el
retorno de la tradicién iniciada por el Instituto de Extensidn Musical (LE.M.} en lo relativo al apoyo
prestade a los compaositores chilenos v la recuperacion de la imprenta. Ademas, puso de relieve el
hecho que esta publicacion forma parte de los proyectos de creacidn artistica del Departamento de
Muisica y destaco la importancia de esta funcion académica denuo de los objetivos del departamento,
La interpretacidn de estas siete piczas estuvo a cargo del joven pianista Jorge Hevia, quien brindé a los
presentes una excelente versién que pronte podri ser conocida a ravés de un fonograma.

El Peguerio litro para piano cs una suite de piezas de diferentes facturas, con un sentido de
dificultad progresiva. Cada una st encabezada por un titulo que a veces alude a su cardcter, como cs
el caso de las dos primeras {(Alguien pasd, Tiempos idos), explicitan un homenaje (A Violetz Parray A Julia
Pereral), reflejan un cierio programatismo { Procesion en la Rinconada de Navarr) o simplemente hacen
referencia a una determinada forma o estilo (Fuga y Pequefia toceatay.

En general las piezas difieren bastante entre si. El compositor nos confiesa que para él es
importante “saber moverse en todos los estilos™. Una amplia gama de recursos armoinicos y contra-
pundsticos son utilizados, oscilando entre la sencillez armonica de Alguien paséy €l “apasionamiento”
de la Fuga sobre un tema de Dave Brubeck, con sus intrincados contrapuntos,

En general esta suite de piezas constiurve una miscelanea de estilos, algunas claramente tonales
y otras reflejando la influencia Reger - Strauss - Mahler. No falta la pieza en “esdlo retro” que pone un
toque de humor al conjunto.

L.a intencidn inicial del compositor fue componer trazos para estudiantes de piann de nivel
medio. El resulrado fue mucho mis que eso, pues a excepcidn de las dos primeras, los requerimientos
téenicos 3on mayores en los restantes. Miguel Letelier también aborda un pianismo con buena dosis
de virruosismo dentro de la mejor tradicign romantica.

£ Pequenio Bbro para prane fuc impresao en los walleres de 1a Faculiad de Artes v su prescintacion es
de muy buena calidad. Queremos felicitar 4 los que hicieron posible esta publicacion v hacer votos
para que esta iniciativa tenga la continuidad descable.

Inés Crandela

Ernesto Quezade. Misica del renacimiento pora guitarra. Volumen I dangas italianas y francesas de
Joanambrosio Dalza, Pietra Paolo Borrono, Pierre Attaignant y Adrian Le Roy. Santiago de Chile:
Facuhad de Artes, Universidad de Chile, 1997*,

El prestigio y la reputaciéon como instrumentista y maestro del protesor Ernesin Quezada son de sobra
conocidos como para insistir —en ¢l breve espacio que €sta reschia nos permire— en datns biograficos o
curriculares. Sin embarge, no podemos dejar de anotar que, €n nuestra apinidn, es gracias a lu obra
que. desle 1973, este maestro desarrolla en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, gue se
puede hablar hoy en dia de una naciente escuela de guitarra chilena, con alumnas que obtienen
premios en diversos concnrsos internacionales, algunos de ellos de notable importancia, comu son us
concursos “ Aliric Diaz” de Venezuela, “Le printemps de la guitarre” de Bélgica, “Tarrega” de Espania,
“Villalobos™ de Brasil y varios mas, Quizis es la primera ves en la historia de la inisica chilena que un
docente “produce” tantos vencerlores y finalistas de concurses a nivel internacivnal; si a esto agrega-
mos otros alumnos, ya profesionales reconocidns que han cosechado wiunfos v carreras exitosas en
espacios internacionales, podemos concluit que algo extraordinario (en el mas literal senddo de [a
palabra) sucede en [a catedra del maesiro Quezada,

Como consecuencia de su gran dedicacion a la docencia se ha producido un relativo alejamicnto
de su actividad como intérprete y su preocupacion por dotar a los guilarristas chilenos y latinvaneri-
canos de materiales historicos de dificil acceso, como son las pivsas que componen esta antologia y
otros volimenes.

El wolumen contiene 7 piezas de Dalza extractadas del Libvo Quarte de su Jniakolatura de Lautn
publicado en Veneria bajo las prensas de Petrucci en 1508, Del laudista y compositor francés Pierre
Attaignant son publicadas 8 piezus, algunas de las cuales estin compuestas de varias partes. Ellas
aparecieron en sus 1529 Kal Februani: Dixkuil basses dances gurnies de recopes v tordions. .. en Paris, en

* Dibujos musicales de Radi Donosa,
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1529, Del mitanés Pier Paclo Borrono cuatro danzas que aparecieron por primera vez en su libro
Intabolatura di laute. Libro secondo de 1546 y en la antologia In fabolatura de Lewto, de diversi awtori
publicada por G.A. Casteliono en Milan, en 1436. Finalmente, se presentan 8 piezas de Adrian Le Roy
aparecidas en su Premier livre, fantasies, motets et chansons de 1551,

La época es ciertamente una de las méas fértiles para el género danzario y en particular para el
land, el que, sobre todo en Tnalia, desarrolla una literatura particular que supera €l marco del
acompanamiento para la voz cantante, presentando macroestructuras de una cierta complejidad,
coma san los tastar de corde y ricercari o las suites de danzas populares presentes en los libros de Dalza,
Borrono y tantos otros, como Francesco Spinacino, Melchiore de Barberis, Maria de Crema, Francesco
da Milano, Giacomo Gorzanis y Vincento Galilei. El género danzario {objeto de este volumen) al ser
enriquecido musicalmente por estos autores, dotard de una particular dignidad imelectual a estas
manifestaciones ligadas a la tradicion popular, conformando un arte instrumenital de notable calidad.
La imporiancia, por lo tanto, de estudiar piezas de este repertario, ademas de los aspectos puramente
didacticos, esta hasada en Ia especial dimension que €ste asumird en épocas posteriores hasta, de
alguna manera, presentar influencias en la misma forma Sonata.

Hecha esta necesaria aclaracién, no podemos dejar de senalar algunas observaciones e inconsis-
tencias de la presente edicién que un estudio musicoldgico mas acucioso habria seguramente evitado.
En primer lugar, el titulo de la obra puede inducir a error a un lector inadvertido, pues no se trata de
“Maisica del renacimiemo para guilarra [sic]” sino que de piezas originalmenite escritas para laid ¥
transcritas en la presente edicion para guitarra. Es cierto que la “letra chica™ a pie de pagina aclara
esa duda, pero en textos didicticos siempre ¢s hueno ser extremadamente claros.

Es habitual en ediciones y transcripciones de musica de los siglos XVI y XVII especificar al lector,
con los maximos detalles posibles, los criterios interpretatives y de nowacion moderna que, ausentes
en los originales, han sido necesarios para una mejor comprensién del texto, tales como cifras de
compas, accidentes en la armadura, equivalencias de las figuras ritmicas o que, en el casa de estar
prescntes, correspondan a criterios diferentes de los contempaorineos, como es el caso de las barras
de compis. Fs asi como todas las anotaciones propias del iranseriptor se suelen encerrar en paréntesis
cuadrados, para que el lector pueda saher donde éste ha deseado complementar el original.

Es ttil, entonces, que el encabezade de cada pieza contenga, por lo menos:

a} Todas las indicaciones relativas a la armadura de tonalidad. Se debe senalar que, por lo menos en
un caso, dicha armadura es discutible, como se puede verificar en la Branle de Poicton N* 1 (folia XX,
links 2} de pagina 14, donde aparecen tres sostenidos, suponiendo una tonalidad de La mayor, no
obstante todos los 5ol de esta pieza son narurales. Se debe asimismo sefialar que en otras ediciones la
misma pieza aparece con sdlo dos sostenidos®. En general la atribucidn de tonalidad en piezas
danzarias de esa época no ¢s obviay, por lo tanto, €1 criterio del trascriptor debe ser conocido.

b} La cifra de compas tampoco e5 de facil atfbuckdn y es asi como en varias piezas las elecciones del
transcripior nos merecen dudas. En 12l sentido no nos parece claro ¢l criterio que sigue al cifrar en
3/4 danzas como el saltarello que cuando son ernarias gencralmente se ¢ifran en 6/8. La complejidad
del tema ¢s mavor dado que la colocacion de barras de compas ne aswmne, en el sigle XV1, los mismos
criterios métricos de la aciualidad. En la opinién del conocido musicdlogo Lawrence Moe: * Si I'on
considére les barres de tablatures de luth du XVI siécle comme des symboles métrigques, il est
surprenant de constater un manque de cohérence duns leur application[...]" (1980: 260). Segiin este
autor, * Fréquemment les barres ont pour fonction d’indiquer Ja praportion mais n’indiquent jamais
Tunité métrique” (fbid: 270). Cuestiones parecidas presentan los inicios anacrisicos que muchas veces
en las tablaturas de la época son agrupados en el primer compés (haciéndolo irregular) y las
variaciones de praparcion que pueden suceder en el transcurso de la pieza.

En otrus casos las barras de compds no aparecen en el origmal, es entonces prictica usual
indicarle al lector con una barra de compas de puntos o interrumpida. Por gjemplo, en el mismo libro
de Awaignant, algunas piezas contienen barras de compas, como en Balle, del folio XIX, mientras qoe
en otras no se senala. Entre las que aparecen en la edicion de Quezada tienen barra de compas en la

ICF. La version del imusicologo Helinut Ménkmeyer. Ed. Friedich Hofineister-Hofeim win Taunus, $H 4554

112



Creacion musical chilena / Revista Musical Chilena

tablatura originai la Pavane, 1a Sauterelle, la Basse Dance* La Brosse™. la Basse Dance * La Magidalena”, en
tanto que no ticnen barra de compas las Dos Brandes de Poiclou, |a Branly Gayy 1a Basse Dunree ™ Saint Roch”
{Sans Roch en el nriginal).

La complejidad de la cuestion hace entonces aiin més necesario abundar en la exposicion de los
criterios que hacen optar por una u otra cifra de compas, ubicacion de barras y divisién de las
anacrusas. Todn ello no riene nada que ver con clertos errores de imprenta, como ¢l de Branle Gay de
pagina 18, donde aparece sefalado un ¥4 cuando en realidad es 3/8 o la falta de barra en ¢l compas
21 de la Sauterelie de pagina 17,

¢) Es importante destacar, siempre entre paréntesis cuadrado y al inicio de cada pieza, el valor gue se
le dio a las figuras ritmicas. Cuando ello no es asi, se debe conservar €l misme criterio en toda la
edicion, Ello no ocurre con el prescnle libro pues la Pavare de pégina 15 {folio XXVII del original)
no conserva los mismos criterios de las otras piezas en la divisién del valor original,

Es conveniente asimismo conservar los nameros de folios originales y senalar wda alteracion a
la composicion y/o denominacion de las suites. Un ejemplo de ello se presenta con la suire de Borrono
que inicia con la Pavana “Monta su che son de vella”, de pagina 25, que es pareada con el saltarello
cquivocado, puesto que es sucedida por el saltarcllo que sigue ala Pavane "La milanesa”. Considerando
fue es una practicd de la época el hacer segnir una bassa danza o pavana con un saltarello o gagliarda
que conserva los mismos elementos melddicos del primero, no se comprende esta eleccion del
transcriplor. La cuestidn &5 mis grave si se considera que la Pavans no aparece completa, puesto que
en relacion a Ja version original de Casteliono faltan no menos de 60 compases.

La eleccifn entre una trascripeidn integral o interpretativa involucra £stas ¥ otras necesidades
musicologicas y editoriales. Obviamente en la segunda medalidad de transcripeion se hace también
més necesario el respeto por todas las indicaciones originales y, ya que se wata de “recrear” €l
contrapunto que el transcriplor supone implicito en la pieza, no se pueden descuidar los silencios ¥
pausas expresamente presentes en la partitura original. No siendo habimales estos signos son muy
preciosos alli donde existen. Por lo tanto, menos se puede entender por qué el profesor Quezada hace
un usa 1an pace constante de estas pausas presentes ¢n la tablatura original de Ataignant. En ciertos
casus las respeta y en otros no, como en el comnpas 7 de Sawtereile (folio XXIIII del original y pagina 17
de la presente edicidn), donde existe en ¢l original una pausa de negra que cubre expresamente las
cuerdas 2* y 3* y aparece, en la versién moderna, una blanca con punto manteniendo el sonido del Do
de la segunda cuerda por toda la duracion del compds. Este problema se presento en casi todas las
obras de Attaignant y en algunas de Borrono, Seria largo detallar wdos los ejemplos donde ello ocurre,
pero es evidente que, por lo menos, un criteric inico no ha sido mantenido.

Es por lo tanto fundamental que coando se piense en una traseripién interpretativa, en la
introduccion, se detallen y expliciten con ejemplos todos aquellos casos de atribucidn dudosa o donde
el transcriptor ha hecho elecciones. También es importante gue estas elecciones estén apoyadas por
una bibliografia musicoldgica espevializada de referencia, a falta de lo cual muchas de las opciemes
{sin duda legitimas, en una trascripcién interpretativa) aparecerin como arbitrarias o simplemente
erraneas.

Algunas afirmaciones contenidas en la introduccion de la edicion de Quezada son bastante
discutibles y, en algunos casos, desmentidas por la propia edicién. como cuando se afirma que “el
alegre y ritmico salwarello, en modo ternario, seguia a la solemnne pavana binaria®. Dicho esto se
presenian cn piginas 1 y 5 dos pavanas de Tlalza, la primera “ala ferrarese” v la segunda “ala
venetiana” seguidas por sendos saltarellos, une binario y ¢l otrn ternario. ;Como se resuelve el
misteria?

Segiin el musicilogo Giuseppe Radoie el saltarelle es *in tempo ternario se legato alla pavana
allaveneziana y hinario se legato a quella ferrarese” (1978: 22) Esto se explica porque el saltarello *alla
terrarese™ estd relacionado con familias de danzas de origen aleman y pierde por esta razén sn
caracteristica generalmente ternaria. Estos saltarellos binarios son descritos por Carnazzano ya en el
siglo XV como alemanes y son denominados “Quaternaria” (citado por Curt Sachs 1935-1980; 327 v
359).

Por lo que cencierne al uso del capotasto en el tercer a segundo wraste, éste €8 recomendado por
el autor Quezada, pues “permite ohtener la altura similar al instrumento original[...]". Esto no es

113



Revista Musical Chilena / Creacian musical chilena

efective ni tanto menos demostrable, ya que las alturas absclutas de laddes italianos del siglo XV1 no
son posibles de determinar y de hecho, como afirma el musicélogo Bruno Tonazzi, “E risaputo pero
che le accordature di linto riportavano solo in teoria le reali altezze dei suoni poiché, in prarica, gli
antichi lintst accordavano i lore instrument {dalle dimensioni pil varie) a sccondadelle qualita delle
corde di cui potevano disporre”. Ademds “In alire parole, allora le reali altezze dei suoni non
contavana perché si badava unicamente al miglior rendimento sonoro™ (1980: 11). Owo aporte
interesante o ofrece el musicologo John Ward en su articulo “Le probléme des haweurs dans la
musique pour luth et vihuela au XV1 siecle™ (1980: 172-178) al que no podemos referirnvs en
particular, pero en el cual se sefiala la gran libertad v variedad de diapasones posibles para ba época.
Si hien las alturas vocales podian ser fijadas con wna cierta eficiencia utilizando el monocordio e
instrumentos similares, no olvidemos que muchas referencias de los tratadistas de la época son de
naturaleza fundamentalmente tedrica o especulativa ¥ no se refieren necesariamente a la prictica
concreta. En el caso de la masica instrumental, los laddes del siglo XV1 (sobre 1odo cn sus inicios) no
hacen parte a menudo de ensembices y, cnande acomparian la voz, con indicaciones del tipo *al terzo
de la sotana” (esto €5 ala alura fijada por la 2* orden en el texcer traste) sélo indican un tone relativo
que podia variar bastante segiin permitiera la calidad y ¢l grosor de Ja cuerda de wipa utlizada. Esto
es explicado bastante claramente en algunos wratados de la época. Cuando hablan de “laid en Sol™ o
“latid en 1.a" se tratara de un diapason teérico, ficticio, il soéfo para adecuarse a las ideas tonales e
la época. El wisme Le Roy lo afirma en su A brigf and g plnine instructions. .. de 1574 (folio 71): “To tune
your lute well, although it be hardly to be shewed, being subjecte to the delicatenesse of a string, ¢ither
10 the grearnesse, or to the smalnesse of the Instrument, thou must therin foliowe nature, who will by
no meanes bee forced™. Por ello 1os laudistas poseian a menido mas de un instrumenteo.

Respecto a las pulsaciones de la mano derecha no siempre se respeta, en la version de Quezada,
el punto debajo de la cifra de la ablatura original. Todo el juego de la mano derecha esta gobernado
por 1a alternancia del pulgar con el indice en los passaggi: “Cest 14 e principe constant, valable pour
tout le siécle et pour toutes les &cnles...” ( Heartz 1980: 83). Este principio lo reconoce Quezada en su
introduccién, pere no lo aplics, segin se puede apreciar en los ejemplos sigiientes: en la Pavane
“Monta...”, campas 13, en las notas Fa y Sol de 1a tercera cuerda no sc hace mencién explicita de este
dedaje, lo mismo sucede en el compis 23, cuya sucesién ascendente Re-Mi-Fa-Mi estd marcada en la
tablatura p-i-p-i y nada de ello nos comunica Quezada. Fs muy importante el efecta realmente ritmico
de este dedaje v aunque pueda ser contradictorio con un buen desarrollo contrapuntistico (por el salto
constante del pulgar haria las 6rdenes mas agudas) es muy caracteristico de la literatura danzaria del
siglo XVI: “L'alternance du poure et de lindex devient un principe formel qu'aucune source
allemande, francaise ct italienne ne met en question” (Heartz 1980: 85). Vale entemees respetar
escrupulosamente las indicaciones {puntos) de las tablaturas vriginales y hacer mencion explicia de
ellas en la trascripcién en todos los casos en que aparecen, pucs el lector no tiene ala vista la ablamra
para poder confrontarla con la version moderna.

Finalmenie, ¥ luego de una sumaria revisidn de algunas piezas, hemos encontrado cieras
inconsistencias entre las notas de la edicidn y la wablatura original. A manera de ejemplo pueden
sefalarse las siguientes:

Branle de Poictow IN® 1], compas 21, En la edicion de Quezada aparecen ires corcheas: Fa-Mi-Re, en ¢l
original aparecerian el cquivalente de dos corcheas y una negra; en el compds 22, en la version de
Quezada aparecen Do-negra y Fa-corchea, en tanto que en la edicién original estas notas serian dos
crrcheus.

Branrle de Poictou [N" 2], compases 22 v 23, en la edicion de Quezada aparecen como sigue:
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En la tablatura original aparece en la siguiente forma:
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En la Pavane de pagina 15, compis 14, aparece un Re en el segundo cuarto del compis que no esti en
el original.

En la Sauterelte de pagina 17, compis 22, €l Mi del primer cuarto en el original es un Sol; en «l
compas 24 en la edicion de Quezada aparecen una linea con La-negra con punto, La~<orchea y Mi
negra, en tanto que en la tablatura estas tres notas tienen valnr de negra.

En la Basse Dance "Saint Roch”, de pagina 19, aparte de que podria ser recomenduble uua cifra de
compas de ¥ en vez de los 6/8 que utiliza Quetada, en el compas 15 falta una nota Si {presente en el
otiginal} en el segundo cuarto. El compas 16 aparece en la vexsion de Quezada de la siguiente forma:

~ T [

En la tablatura original aparece asi:
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En la recoupe de la mmisma danza, compis 19, la versian de Quezada presema un Si-negra en el tercer
cuarto del compis, en tanto que la tablatura presenta la serie Si-Do-Re#Mi com valor de semicorcheas.
En ¢! compas 12 la version de Quezada presenta dos notas Mi con valor de negras con punto, en tanieo
quc la rablatura un Mij y un Si,

Enlarecoupe de la Basse Dance “La Brosse”, en pagina 22 (folio 111l del original), [alta en ¢l compas
3 de la version de Quezada un Re de la 4% orden {tercer cuarto del compas) que si aparece en la
tablatura original; en el compis 7 falta también un Mi de la 62 orden {en cl segundo cuarto del
compas) prescnte en la tablatura original,

En la Base Dunee “Fis Magdalena”, en pagina 23 {folio Il del original}, aparece en el primer cuatro
del compds 6 un Mi que en la 1ablatura original no existe. Se podria pensar que es €l Re de 1a 4% orden
del compas anterior que mantiens una ligadura de valor como aparece en la version de Mdnkmeyer.

En la recoupe de la misina danza (pégina 24) no se comprende por qué Quezada realiza el Si del
compds 11 con la cuerda tercera, en tanto en la tablatura aparece indicadoe en la 2* orden libre.

En la Pavena "Monta su che son de Vella” de Borrono, en el compis 10 de la versién de Quezada,
falia un %1 del wrcer cuarto del compds, que si aparece en la version original de Castelione. En el
compis 61 de La version de Quiezada aparece un Re becuadro que en la tablatura original es en realidad
un Si. En el compis 80 de 12 versién de Quezada falta un Mi de fa 4* orden que aparece en Ia tabiatura;
ademis faitan en la versidn de Quezada (seglin ya se ha sefialado) unos 65 compases para completar
¢sla pavana, los que en Ia rablatura original aparecen en folios 19v y v,
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En el Saitaretie “I.a Milanesa”, como ya dijéramos, se rompe, en la versiom de Quezada, 1a onidad
de la suite pavana-saltarello, pues este Dltino no corresponde a la Pavera anterior: *11 Salterello
divento cosi il complemento abituale della Basse Dange ¢ s1 fusse con questa in un’unitd indissolubile
[...] Questa uniti era molio senuta tanto che di regola fa " suite” non aveva una sua melodia ma veniva
accordata solo su un adattanento vitmico della melodia della prima danza [...]" (CF Sachs 1933-1980:
358}, Del comemaria de Sachs y de las citas de una sbundante cantidad de musicoluges sobre lo
tratado, se puede deducir que romper dicha unidad sin hacer expresa mencion de ello 0 no explicar
las rarones de dicha edeccidn, significa un error de wanscripcidn de una cierta cuanta.

En el compis 24 del saliarelio citado aparece, en la versién de Quezada, un 8ien el primer cuarto
del compis que no estd presente en la wblatara original. Ahora bien, puede ser justificado agregar
esta nota en una edicién corregida, va que la misma figuns aparece en ios compases 34y 62 con la not:
5i. Sin embargo, es necesario agregar un comentario o glosa 4 pie de pdgina aclarando la operacidn
gue se ha heche, cuestion de la cual ne hay trazas en la edicion de QQuezada. Lo mismo se puede
afirmar con lo que sucede en el compis 47: el Fa # se debe realizar (segin la indicacién de la tablanua)
con la segunda cuerda, lo mismo que sucede en el compas 51. Ahora bien, en el primer caso Quezada
no hace mencion de este detalle ¥ en el segundo si lo menciona ;Cuil es ¢l eriterio del transcriptor?

Los detalles citados se refieren 36lo a algunas piezas y no se ha podido, por la premura del iempo
v la brevedad del espacio, realizar el mismo tipo de anilisis sobre las obras de Dalza v Le Roy. De lo
que se ha discutidoe se desprende que 1a versidn de Quezada no resiste un jnicio musicolégice apenas
rignroso y par lo tanto recomendamos calurosamente unarevision (y eventualmente una fe de erratas)
seglin criterios cientificos mas severos y prolijos cn posteriores publicaciones, de modo de no
perjudicar la bondad del intentn del docente ¢ imérprete.
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RESENAS DE FONOGRAMAS
FONDART y la instalacion priblica de la diversidad oculta

Viento y marca de ta cultura artstica chilena conlemporinea es hoy el Fondo de Desarrolla de las Artes
y la Cultura, FONDART del Ministerio de Educacion. Por sobre juicics estrechos y merquinas
polémicas, los frutos de su accién de promocién cultural empiezan ahora a hacer sensible la verdadera
profundidad y rigueza de la apertura al pais real que ha significado su existencia en los afios 90, en un
imbito de actividad partcularmente huérfano de apoyos aunque no de horizontes. Fl provecto
FONDART ha generado nuevas dindmicas en el ejercicio de practicas artisticas locales y ha potenciado
otras preexistentes, desmarginalizindolas, conectandalas y, en conjunto, haciendo evidente para el
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