49

EL ARPA EN EL BARROCO ESPANOL

Margarita DE BARRIO RODRIGUEZ

Introduccion

Existen tres grandes centros en toda Europa interesados en buscar el
. cromatismo en el arpa, en un periodo, el Barroco, donde la evolucién de
' la msica asi lo requeria. Estd Italia con su “arpa dopia”, que incluye el
“arpa due registre” y el “arpa trie registre”; Inglaterra con su “triple
harp” y, la mds importante, Espafia con su arpa de dos érdenes. En el
‘siglo XVII el arpa de dos érdenes era conocida y valorada en toda Europa

- como instrumento, ademds de ser considerada un instrumento genuina-
- . EL TROMBON Y LA MUSICA CONTEMPORANEA
mente espafiol como la guitarra.

Con este trabajo pretendo hacer una visualizacién general del arpa
-en el Barroco. Las fuentes que he consultado han sido abundantes y enri-
.-_'quecedoras en cuanto a la importancia de la figura de este instrumento en
‘la miisica de este periodo artfstico musical, contrariamente a lo que habia
pensado a groso modo en un principio. Ha resultado interesante, y cuan-
-do menos curioso, ver como ahora en nuestros dia los musicélogos pres-
“tan atencién a la musica de esa época tan remota y lejana en el tiempo
‘pero a la vez tan proxima a nuestra miisica actual, que inyecta de actua-
lidad esta musica pasada.

Este trabajo consta principalmente de tres partes
17 El arpa barroca en general: su organografia, problemadticas...

2% El continuo en Espafia: Una introduccién general, el arpa como
‘instrumento realizador del continuo y la realizacién del continuo en
Espafia.




50 MARGARITA DE BARRIO RODRIGUEZ

3% Bl uso de la tablatura en el Barroco, con una explicacion detallada
del Volumen I del libro de Fernando de Huete “Compendio Numeroso de
cifras arménicas, con teorfa y précticas para arpas de una orden, de dos
ordenes y de organo” publicado en 1702,

Todo esto no sin antes de hacer referencia al siglo de oro de la musi-
ca en Espafia, el Renacimiento, donde el arpa juega un papel Importante.

» EL ARPA ANTES DEL BARROCO

Durante la Edad de Oro de la maisica en Espaiia, s XV, el arpa tuvo
una gran importancia como instrumento culto, ya que junto con la vihue-
la y la tecla eran los tinicos instrumentos capaces de tocar polifonia.

El arpa durante el medievo habia tenido su lugar destacado en la
miisica popular como instrumento de juglares y trovadores. El renaci-
miento se encargé de tomar como fuente de inspiracion temas del pueblo
para trabajarlos y elevarlos al campo culto. '

No se conserva un repertorio especifico para arpa, pero lo libro que
se conservan de la época, bajo el titulo genérico de obras para tecla, arpa
y vihuela, dan fe de la importancia que tuvo el arpa.

La tesitura del arpa tenia la misma extensién que la tecla, tres octa-
vas y media en total. El arpa renacentista era considerablemente mds
reducida que la arpas barrocas, ademds estas ultimas eran notoriamente
mds agudas. La afinacion de la época notoriamente mds baja de diapasdn,
con lo que ganaban profundidad. La escritura musical espafiola se carac-
teriza por el uso de cifras, es decir, tablatura ( mds adelante se detallard).

Como caracteristicas fundamentales de la interpretacion estaba, por
un lado, la falta de rigor en el ritmo, y por otro, la forma puramente orna-
mental con glosas y adornos.

En cuanto a color y dindmica aprovechando el més largo recorrido
de las cuerdas graves, también podia efectuar cambios timbricos, diferen-
ciando el color del “ Cantus firmus”, por ejemplo, y a buen seguro pase-
arfan sus dedos por todo el recorrido de cada cuerda para sacar timbres
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y dindmicas distintos. Las obras mas caracteristicas que se empleaban en
la época eran tientos, romances, fantasias y danzas, de libre interpreta-
cion.

Hay que mencionar las habilidades del arpista Ludovico que le hari-
an inmortal. Fue musico de cdmara de don Fernando, y de la corte de los
Reyes Catélicos. También el hecho de que el arpa estaba considerada ins-
trumento masculino, es decir, siempre tocado por hombres.

s EL ARPA EN EL S. XVII ESPANOL

Bermudo, teélogo y fraile franciscano ( 1510-15707) Fue ef primer tra-
tadista que pone la necesidad de un arpa cromdtica:

“De forma que si le ponen a la Harpa veintisiete cuerdas correspondien-
tes a otras tanta teclas blancas que tiene el monocordio: le han de poner otras
diecinuevo, 0 a lo menos quince conforme a las teclas negras del dicho mono-
cordio.”"(Declaracion de instrumentos musicales... Capftulo: Arte de entender
y tafier el Harpa)”

Este dato es muy interesante: por una parte, la preocupacion cromé-
tica que ya empezaba a infiltrarse en el discurso arménico, y por otra,
basta analizar la trama lineo - paralela de las voces para encontrar ese cro-
matismo en la obras de la época. Segiin Bermudo, el arpa de su tiempo
era diaténica, por lo que ya entonces se idearon varios medios para ejecu-
tar los semitonos y de transformar la vieja arpa diaténica en un instru-
mento moderno, cromatico. En la segunda mitad del siglo XVII ya se
usaba el arpa cromadtica. El cromatismo se conseguia por varios medios,
el mds usado era el doble “orden” de cuerdas, uno para las cuerdas dia-
tonicas y otros para las alteradas. Bermudo también hace referencia al
Ludovico ( arpista de la Corte de los Reyes Catolicos) quien sabia de téc-
nicas digitales para producir el cromatismo.

“Dicen que el nombrado Ludovico poniendo el dedo en la cuerda, la
semitonaba.”

Lucas Ruiz Ribayaz, tedrico de la segunda mitad del s. XVII, sdlo
habla del arpa cromatica y da curiosos detalles de ella. Nos habla del arpa
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de dos 6rdenes y de la formacién y nombres de las cuerdas de ella, de su
afinacién y también da un dato muy curioso, que para tocar el arpa en
aquella época se usaba tres dedos de cada mano los pulgares, fndices y
largos. Lucas Ruiz de Ribayaz en “Luz y norte musical” muestra un gra-
bado del arpa de dos ordenes, con este sugestivo titulo: “Demostracion
del arpa de dos ordenes y forma para practicar el diapasén.”

Fray Pablo Nasarre parece contradecirse ya que da a entender que el
arpa es diaténica por naturaleza, pero cuando describe su construccion dis-
tingue entre el arpa de un orden y la de dos. Las ordenes del arpa se refie-
ren al desdoblamiento de escalas diaténicas y cromdticas. Se trata de la
“Orden diaténica” y “la orden cromdtica”, denominacién que fue tomada
de los instrumentos de teclas en los que el conjunto de teclas blancas o
negras recibieron la clasificacién de primer orden (diaténicas) y segunda
orden (cromdticas). Joseph Torres y Martinez Bravo en su tratado “Reglas
generales de acompafiar en érgano, clavicordio y harpa” todavia emplea
esta nomenclatura. El arpa de dos ordenes es por consiguiente un arpa cro-
mética sin ningtin tipo de mecanismo y con dos filas (ordenes) de cuerdas.

En los 5. XV, XVI, XVII la confusién de mezclas de arpa era grande.
Habia arpas diaténicas, cromaticas con las cuerdas en una sola fila o con
cuerdas cruzadas...

Ribayaz habla de un arpa genuinamente espafiola que tiene el ins-
trumento el cromatismo en dos ordenes o filas, por razones obvias de fisi-
ca vy comodidad de ejecucién. También Bermudo hace una descripcion
del arpa mds horizontal al duplicar su numero de cuerdas para convertir
el arpa diaténica en cromdtica pero con una visién simbdlica del huma-
nismo Ibérico, de la grandiosidad del ser teniendo en cuenta a su creador.

La afinacién baja de diapasén segin costumbre de la época, aflojan-
do los bajos para dar profundidad a la masica, y cerrando ligeramente las
tintas, conforme al sistema del temperamento desigual, o del tono medio,
imprime un clima fntimo, por extraiio que pueda parecer al oido moder-
no, tan acostumbrado a la brillantez en todos sus extremos.

EL ARPA EN EL BARROCO ESPANOL 53

» LA ORGANOGRAFIA DEL ARPA ESPANOLA BARROCA

La simbologfa, tanto numérica como de formas y sentidos, es una
antigua tradicion que la religién catélica heredé de filosoffas y culturas
de la antigiiedad, pero que ha ido conformando la propia transformacion
organografica y morfolégica de los instrumentos. Por ejemplo, las arpas
medievales aumentaron el nimero de cuerdas, en principio con multiplos
de tres y / o siete siempre insistiendo en un reflejo de la espiritualidad que
se vivia en el medioevo.

Las arpas espafiolas barrocas tienen un mueble similar a la estilizada
arpa gética, si bien, mucho mds grande. La forma elegante y estilizada del
arpa goética se caracteriza por una columna recta. Son arpas de una altu-
ra ya considerable para su época, aproximadamente 1’5 y 1760 m.

El cuerpo sonoro del arpa compuesto por caja de resonancia y tabla
armonica, tiene un cardcter mas robusto, pues el considerable aumento de
cuerdas (no s6lo por las dos érdenes, sino por la expansién de sus tesitu-
ras) hace necesaria una caja de resonancia mayor donde las vibraciones
de las cuerdas puedan encontrar su mayor eco.

Arpas espaiiolas barrocas de Una i Dos drdenes.
(Musco de Avila)
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e EL CONTINUO EN ESPANA.
TECNICAS DE ACOMPANAMIENTO

El acompafiamiento continuo forma parte integrante de la estética
barroca. El acompafiamiento continuo le da cardcter unitario al periodo
barroco y lo diferencia de otros periodos. Espafia no fue una excepcién de
la regla pero aqui la pervivencia del continuo duré mds alld del periodo
barroco, sobre todo en musica religiosa por una inercia conservadora que
invadi6 a dicha musica.

Las primeras manifestaciones del continuo en la musica espafola
aparecen en los dos dltimos decenios del siglo XVLI. Estas obedecieron a
un cambio de estética, que sintié la necesidad de buscar un apoyo a los
coros que en las catedrales cantaban la polifonia, quizds para sostener a
esos coros en tonos, pues por esa época el nimero de cantores aumento
considerablemente. En el
comienzo el continuo era
realizado por instrumen-
to mondédico, general-
mente el bajén o fagot.
Maés tarde se introduciria
el “violén” o viola da
gamba y ya en los ulti-
mos afios del siglo XVI
comienza a utilizarse ins-
trumentos polifénicos.

En los tres primeros
decenios del siglo XVII en
Espafia el acompaia-
miento continuo que
parece que se usé fue el
de duplicar la linea del
bajo de la polifonia con
bajén y mas tarde violdn,
o bien duplicar la polifo-
nia con el 6rgano. Mas
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tarde se comenzé a duplicar las demds voces con otros instrumentos,
sobre todo corneta, sacabuches, etc...

En las composiciones religiosas este bajo no se escribfa aparte en las
partituras o libros, pues se limitaba a duplicar las melodfas del bajo. En
cambio, en las obras a solo si se escribia.

El arpa como instrumento realizador del continuo

El arpa era conocida y usada en Espafia desde antiguo pero alrede-
dor de 1630 sucedié un hecho que tendria gran importancia en Esparia: la
introduccién del arpa como instrumento realizador del continuo. Muy
pronto no hubo practicamente catedral que no tuviera su arpa y su arpis-

. ta. Algunas llegaron a tener dos arpistas durante algin tiempo. En

muchas el oficio de arpista se unia al de segundo organista o si un cantor
tenia la habilidad de arpista desemperiaba ambos cargos.

Fray Pablo Nasarre nos da datos muy interesantes, nos dice que el
arpa estd tan introducida en las iglesias espafiolas que es poco menos que
el 6rgano y que sus dos 6rdenes de cuerdas tienen el mismo modo de pro-
ceder que el 6rgano, siendo la primera orden como las teclas blancas y la
segunda para las negras. Luego explica ampliamente cémo se ha de trans-
portar cada tono eclesidstico a cada uno de los doce semitonos de la esca-
la cromaitica, formando en cada uno de ellos la tonalidad. Por tltimo
Nasarre ademads de aclararnos que las cuerdas eran de tripas como otros
tedricos de aquella época, atribuye el hecho de que se escogiese al arpa
como instrumento acompaniante por su sonoridad.

*«  REALIZACION DEL CONTINUO EN ESPANA

De los primeros treinta afios del siglo habremos de prescindir ya que
no parece que hubiera en Espafia tratado alguno que codificara la técnica
ni el estilo del acompafiamiento continuo, pero ya en 1650 y quizds algo
antes , aparece generalizado y uniforme. Con toda probabilidad circul6
oral u manuscrita durante la primera mirad del siglo y recogida por los
teéricos en la segunda.
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Fray Pablo Nasarre, claro y expresivo como siempre, nos da ciertas

observaciones curiosas sobre la prdctica del continuo en su tiempo. Pone

como fundamento a sus explicaciones el sistema de las cuatros voces
humanas. Distingue claramente entre el acompafiamiento de una obra
coral y el de una a solo. En la de solo dice que le acompafante debe estar
mads atento ya que debe dejar oir la consonancia y armonia del instrumen-
to y no impedir que los oyentes entiendan la letra y la melodfa de lo que
se canta. El arpa permite controlar mejor eso porque puedes tocar con
mayor o menor fuerza , pero los instrumentos que no pueda controlarse
lo suplen con aumentar o disminuir las voces.

Gaspar Sanz ensefia en su “Instruccién sobre la guitarra espafiola”,
en un breve tratado para acompatfiar guitarra, arpa y érgano, doce reglas
esenciales que:

1° los acordes deben ponerse sobre cada nota del bajo y en una esca-
la diaténica y natural deben ser siempre consonancias de 3% y 5°.

2° los sostenidos y bemoles segtin la solmisacion guidoniania.
3° Los ocho tonos son suficientes.
También lo que sucede cuando:

4° el bajo camina de grado. Hay que analizarlos para saber armo-
nizarlos.

5° el bajo da un salto.

6° da un salto de 5° arriba o 4° abajo.

7° 1o da de 4° arriba o 5° abajo.

8% en la cadencia se deja la cuarta y se liga la séptima.
9¢ se huye la cadencia

10° el bajo camina sincopado o ligado

11° como es el acompafiamiento de los pasacalles

12° como conocer el tono de los bajos cromaticos de las sonadas y
canciones italianas que merece la pena.

En general, todas las reglas de Gaspar ensefian lo mds elemental de
la armonia a cuatro voces, ademds de posibles casos de disonancias por
retardos.

EL ARPA EN EL BARROCQO ESPANOL 57

Algo muy parecido es de lo que dice el tratado de José de Torres,
- que aunque publicado en el s XVIII, refleja la tradicién del XVII, y se

reduce a reglas para armonizar correctamente las diversas posiciones de
“las notas del bajo. Lo mismo habrd que decir otros tedricos como
Ferndndez de Huete.

A pesar de todo, el acompafiamiento continuo en Espafia no se limi-
taba a simples acordes verticales sobre las notas del bajo, ya que habfa
“intentos” que eran motivo de un fragmento en contrapunto imitativo.

LA TABLATURA PARA ARPA SEGUN EL TRATADO DE
FERNANDO DE HUETE.

: Teoria

Como he dicho ya a lo largo de éste trabajo, la tablatura fue muy uti-
“lizada por los arpistas del periodo barroco. El mejor tratado, por ser mds
especifico de arpa, que encontramos sobre dicha materia fue escrito por
- Diego Ferndndez de Huete en su “Compendio numeroso de zifras armé-
:' nicas, con tedrica, y practica para harpa de una orden de dos ordenes y
~ de 6rgano”. Tiene dos partes: la primera publicada en 1702, y de la cual
- vamos a analizar un poco a continuacion, y la segunda en 1704. Cada una
de las ediciones se divide teoria y practica.

La parte teérica del Volumen I, volumen que estudiaremos en esta
ocasion, que Huete utiliza para la “Explicacién de los niimeros de que se
compone la zifra del harpa de la primera orden” estd dividido en catorce
capitulos. A continuacién destacaremos lo mas significativo y curioso que
encontramos de la lectura de dichos capitulos, ademds de lo necesario
para entender y hacer una “trascripcién” de una tablatura.

El capitulo 1° habla de los ntimeros que designa a cada cuerda. Son
del uno al siete con algin signo, como punto o coma, para designar la
octava que se trata.

Vemos a continuacién una hoja explicativa del tratado de Fernando
de Huete.
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Capftulo 2° Explica las cuatro lineas sobre las que se escriben las
cifras. La primera toca el dedo pulgar de la mano derecha; la segunda, el
indice; la tercera, el largo. La cuarta linea es para la mano izquierda que se
toca también con tres dedos. El niimero de esta cuarta linea nos indica
sobre que nota debemos poner el dedo largo. 5i debajo de éste nimero
hubiera una Q quiere decir que formariamos su quinta con su tercera en
medio; si hubiera una O, su octava con su quinta en medio; y una S, su
sexta con su tercera en medio. Esto ocurre cuando se entiende como conso-
nancias llanas pero cuando estas iniciales van acompafiadas de un punto
(Q.; O.; S.) se tocara largo y pulgar sin la nota del medio. Si no hubiera ni
Q ni O, ni Sy una sucesién de notas en el bajo se podria indicar con |
(largo) 6 y (indice) 6 p (pulgar) el dedo que deberia tafier esa cuerda.

También hace una observacién de c6mo deberia ser la colocacién de
las manos en el arpa: “las manos anden altas cerca de la cabega del harpa
porque con eso es mds fdcil para hacer los sostenido y en las de dos érde-
nes se ha de poner la mano derecha alta, y la izquierda baxa”
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Capitulo 3% la manera de hacer los sostenidos y los bemoles en las
arpas de una orden. Para la mano derecha hacer sostenidos se ha de
poner el dedo pulgar de la mano izquierda debajo de la cuerda que se
quiere alterar, junto a la cabeza del arpa, se aprieta un poquito y se toca
con el dedo largo de la mano derecha. Para la mano izquierda hacer sos-
tenidos se pone el dedo indice debajo de la cuerda que tiene el sostenido
y se pone el dedo pegado a al cabeza del arpa y se aprieta un poquito, y
el dedo largo tiene que estar algo més bajo para hacerla sonar.

Capitulo 4 Aqui se nos especifica que el arpa se toca con tres dedos,
que se sefialan: El pulgar, con un P; el indice con un Y y el largo con una L.

Capitulo 5: Se nos especifica la forma de ejecutar los “trinados”: 5i
sobre la cruz hubiera una P, es trinado con el pulgar, el cual se ha de eje-
cutar hiriendo con aquel dedo la cuerda y con el dedo indice la cuerda de
mas abajo. Si hubiera una letra Y, se ha de ejecutar con el indice, y herir
con el pulgar la de mas arriba. Y si la letra es L, se toca con el largo y.el
indice de mas arriba. Para que los trinados sean mds largo se pondrd

junto a la cruz un puntilio.

Capitulo 6: Nos advierte de que muchas veces encontraremos que los
ntimeros estdn una linea que pertenecen a otros dedos, pero esto solo se
hace para que cada voz vaya cantando en su linea.

Capitulo 7: Nos indica los nimeros de la segunda orden, que son 1,
2,y 5 para los sostenidos, y 4 y 7 para lo bemoles, con las mismas sefiales
que corresponda a su octava.

Capftulo 8: Advertencias que han de observar los que no saben muisi-

© ca en el modo de tocar.

Capitulo 9: Advertencias que han de observar los que saben musica.
Capitulo 10: Modo de templar la primera y segunda orden.
Capitulo 11: Advertencias para los que tocan arpas de una orden.

Capitulo 12: Nos cuenta los modos de indicar los tiempos y propor-
ciones, por ejemplo una C es compasible, ademds de signos de repeticion
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como dos rayas con cuatros puntos que indica que se vuelve a repetir EJEMPLO PRACTICO DE TABLATURA DE UNA GAITA
desde el principio. :
Capitulo 13: Huete nos recuerda: Gatts  J §J e
AT BT S w oL e L
1° No es bueno tocar siempre de memoria, que hay que mirar al libro IR S -
O partitura alny A ln n A ln :
’ A S
2° Que no debemos de pasar a otra partitura sin que la que estemos
tocando no este bien perfeccionada.
ity Al '
3° No herir las cuerdas con violencia ademas de no hacer movimien- " Jﬁ J’J o J
tos con cabeza, ojo o boca... AL 3-‘*;- LB :§5.-‘ oy
ooy fil Bl by lEy L
Capitulo 14: Las diferencias que hay entre los cifrados del arpa y del /ALY RYIN
drgano. ole_ole ol g
N
Modelo tipicamente
Barroco con amplio cla-
vijero que encaja con la e O S S N S S
organologia de las arpas o %'ﬂ'ir P —
de dos Ordenes, si bien - ' : - . ] ‘
sit encordadura es senci- s ' g #g e -
lla. La botonadura estd 7
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