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Resumen

Es por demas conocida la centralidad del laud durante el siglo XVI, predominio que
comenzoé a darse ya desde las ultimas décadas del siglo anterior. A partir del ‘ud arabe
sufrié una paulatina transformacién durante la Edad Media hasta adoptar la forma
que podriamos llamar definitiva en el siglo XVI. Durante el Renacimiento, el laud
cumple multiples funciones. No solo se revela como instrumento solista y como ins-
trumento acompafiante o se destaca por la originalidad y difusién de su repertorio,
sino que también es utilizado como herramienta didactica, como instrumento en el cual
los compositores prueban sus obras y en el cual se realizan experimentos con el tem-
peramento. Por otra parte, generd un activo movimiento comercial encabezado por
impresores de musica, libreros y luthiers ademas de originar la demanda de maestros
y laudistas profesionales. Hemos considerado utilizar la historia cultural como marco
apto para el estudio del movimiento laudistico y, avanzando en esta idea, creemos que
es posible deducir multiples historias culturales acerca de las funciones que desempen6
el instrumento y del movimiento que produjo en su entorno. Una de esas historias es la
que expondremos en este trabajo: una historia cultural de la notacion especifica para
laud, es decir, las tablaturas.

Tablatures for Plucked Chordophones: Another Cultural History
Abstract

The centrality of the lute during the sixteenth century is well known and the dominance
began to occur as early as the last decades of the previous century. From the Arab ud
it underwent a gradual transformation during the Middle Ages until it adopted what
we could call definitive in the 16th century. During the Renaissance, the lute served
multiple functions. It is not only revealed as a solo instrument and as a companion
instrument or it stands out for the originality and diftfusion of its repertoire, but it is
also used as a didactic tool, as an instrument in which composers test their works
and in which experiments are carried out with the temperament. On the other hand,
it generated an active commercial movement led by music printers, booksellers and
luthiers, in addition to creating the demand for teachers and professional lute players.
We have considered using cultural history as a suitable framework for the study of
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the lute movement and, advancing in this idea, we believe that it is possible to deduce
multiple cultural histories given the various functions performed by the instrument
and the environment it generated.One of those histories is the one we will expose in
this work: a cultural history of lute-specific notation, that is, the tablatures.

Introduccion

Nos parece adecuado senalar, al comienzo del presente texto, que la autora es una
laudista practica y que el continuo contacto con los repertorios laudisticos de finales
del siglo XV, del siglo XVI y de las dos primeras décadas del siglo XVII fueron deter-
minantes para abordar el estudio e investigacion de la musica para dicho instrumento
y de su contexto socio-cultural.

Adolfo Salazar nos dejoé una frase contundente: «El siglo XVI fue el siglo del laud»
(1963, p. 92) mientras que, por su parte, John Griffiths asegura que «el laud fue, en el
siglo XVI, lo que el piano en el siglo XIX o lo que es el reproductor de CD en nuestra
época» (2002, p. 89).

La centralidad de laud desde las primeras décadas del siglo XVI es indiscutida.
Hacia el tltimo tercio del siglo XV, el instrumento se va adaptando a las necesidades
de la compleja polifonia que la Escuela Franco Flamenca expande por toda Europa.
Es asi que cambia su forma de ejecucion abandonando el plectro, que solo le permite
realizar monodias o polifonias muy simples en cuerdas adyacentes, por la técnica
de dedos. Esta innovacidn le permitira realizar todas las voces de la polifonia sin
la participacion de otros instrumentos, le abrira el camino al gran repertorio lau-
distico del siglo XVI y le permitird la creacion de su propio lenguaje idiomatico.

No menos importante fue el perfeccionamiento y la depuracion de una notacion espe-
cifica para cordéfonos pulsados que se concreta en la primera década del siglo XVI. En
el presente articulo nos centraremos en este tema proponiendo la hipétesis siguiente: la
escritura en tablatura o cifra, propia del laid y de sus instrumentos relacionados, surgi6
en una etapa mas temprana respecto de la que tradicionalmente se tiene en cuenta.
Asimismo, creemos que existieron grafias musicales a lo largo de la Edad Media que
anticiparon el tipo de notacion especifica para el laud.

Nuestro objetivo es dar a conocer y comentar datos y estudios realizados por especialis-
tas desde la segunda mitad del siglo anterior afladiendo nuestra propia interpretaciéon
y experiencia. Creemos que puede ser de interés para el tedrico especializado en el
periodo y en particular para el laudista practico sin excluir a investigadores que traten
otras areas de la musica y del arte en general.

Habiendo encuadrado nuestro trabajo en el marco de la historia cultural hemos recu-
rrido a sus herramientas metodoldgicas que no difieren, en lo fundamental, de las
utilizadas por las nuevas tendencias de la investigacion musicoldgica. Hemos relevado
datos, comparado y analizado fuentes, realizado la interpretacion critica del material
estudiado sin dejar de lado el contexto histdrico-cultural.

Las caracteristicas tedrico-practicas del tema han determinado el uso de manuscritos,
tratados del periodo, imagenes y, como herramienta imprescindible, la ejecuciéon prac-
tica de los ejemplos presentados para su estudio y comprobacion.
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Algunos datos acerca del laud

No creemos necesario resefiar aqui el origen del latd europeo y solo nos limitaremos
a mencionar sus vias de entrada y la variedad de nombres que se le adjudicaron. El ‘ud
arabe entra a la peninsula ibérica hacia el siglo VIII en manos de los invasores musulma-
nes provenientes del norte de Africa. Al respecto nos ilustra Antonio Corona Alcalde:

Otras vias de introduccién del latd fueron las Cruzadas, entre 1096 y el fin del siglo
XlilySicilia, ocupada por los moros entre 827y 9o02. Todas las variantes del nombre,
alaud, laad, lute, liuto, laute, luth proceden del término al’ud (2014, p. 13).

La expresion alud significa literalmente «la maderax». Segin José Maria Rey, en su
articulo «Laud» del Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana (2000,
pp- 782-791), se pueden citar como curiosidades otras etimologias. Una de ellas, atribui-
da a Sebastian de Covarrubias en su Tesoro de la lengua castellana o espariola, (1611)
deriva de laudare, es decir, cantar las hazanas de reyes y héroes. La segunda, se deriva
del griego halieut, especie de barquilla de pescadores en referencia, suponemos, a la
forma del instrumento. El autor agrega que los humanistas no encuentran un término
equivalente a latd. Johannes Tinctoris, tal vez el mas reconocido teérico de la segunda
mitad del siglo XV titula el capitulo IV de su tratado De inventione et usu musicae de
la siguiente manera:

De la lyra, popularmente llamada latid como de otras clases de instrumentos como
(en lengua vulgar) la viola, el rebec, el gittern y la tambura, de todos los que se han
inventado, qué cuerdas y cémo se han utilizado y tenido al principio y tienen ahora
(1481, Libro IV, cap. 4).

Y continuacién se ocupa de describir la lira:

Hecha de madera céncava, a la manera de una tortuga, teniendo una abertura en
la mitad y un cuello alargado sobre el que corren las cuerdas desde la parte mas
baja a la parte superior (ibidem, Libro 1V, cap. 4).

Claramente, el teérico esta describiendo un laud y agrega:

[..] la gente llama ahora a la lira, ladd, quizas para diferenciarla de varios otros
instrumentos que en el curso del tiempo han sido inventados. Los espafioles han
inventado un instrumento que ellos y los italianos llaman viola y los franceses,
«demi-lute» (ibidem, Libro IV, cap. 4).

Hace notar que esta viola no se toca con arco sino con un plectro o péiiola. No hay duda
de que habla de la vihuela llamada en Italia y, especialmente por Francesco da Milano,
viola da mano.Nebrija, en su Vocabulario espafiol latino (Salamanca 1495) emplea
«testudo», es decir «tortuga» que se usard en toda Europa. Otros prefieren «lambutum»
o el genérico «cythara». Juan Bermudo, en su Declaracion de instrumentos (1555) llama
al laid «vihuela de Flandes». La confusién de nombres que afecta al latid se acenttia en
traducciones y atribuciones del nombre a otros instrumentos.

Funciones del laud

Recurriendo de nuevo a John Griffiths enumeraremos las multiples funciones que
cumplia el laid sin dejar de lado a su instrumento mas cercano, la vihuela, en Espaa
y en el sur de Italia.
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a) En su rol simbolico, el laud era la lira orfica revivida en la Modernidad a tal pun-
to que, en ocasiones, se habla de lira y no de laud (como hemos visto en Johannes
Tinctoris)

b) Era una herramienta didactica: los laudistas/polifonistas lo usaban para aprender
su oficio, probando sus composiciones en el laud.

c) La particular naturaleza del diapason del laid, con trastes moviles, lo convertian
en instrumento apto para las pruebas con el temperamento.’

d) La adopcién de recursos propios del instrumento que conducen a una escritura
cada vez mas idiomatica.

e) En cuanto a la verticalidad sonora, tengamos en cuenta la posibilidad de este tipo
de instrumentos de producir sonidos simultdneos, es decir, de tocar «consonan-
cias» segun la nomenclatura de la época en la que no existe la palabra «acorde».”

f) Se generd un importante movimiento de patronazgo musical en donde las cortes
y no en menor medida la corte papal, rivalizaban en contratar a los mejores
laudistas. Si bien el laud no participaba en la musica litdrgica, si eran requeridos
para fiestas y ceremonias, asi como para la educaciéon musical de miembros de las
familias nobles.

g) El activo movimiento comercial que promueve la impresion de musica desde
principio del siglo XVI crea una importante demanda de partituras al mismo
tiempo que de instrumentos. Impresores y luthiers trabajan a destajo para respon-
der a encargos no solo de musicos, que ya se pueden considerar profesionales,
sino de amateurs de todas las clases sociales en donde no es menor la incidencia
de una burguesia acaudalada que encuentra en el laid el modo de elevarse social
y espiritualmente.

h) La presencia del latd en la iconografia: nunca falta un laid cuando se trata de
mostrar el conocimiento, la ciencia, el arte y la cultura del siglo XVI. Podemos
remitirnos a Los embajadores de Hans Holbein, el joven, uno de los maestros del
retrato en el periodo que nos ocupa [1497-1543]. La obra, colmada de simbolis-
mos renacentistas, no omite la presencia de un topico habitual cuando se quiere
hacer referencia a una ruptura, politica, religiosa o sentimental: il lauto dalla
corda spezzata.

Historia cultural y nuevas tendencias en la musicologia

Abriendo un paréntesis en las consideraciones generales respecto del tema que nos
ocupa, consideramos adecuado afiadir unas palabras acerca del marco tedrico en que
inscribimos nuestro trabajo, que no es otro que el de la historia cultural. Vienen al caso
las palabras de Peter Burke: «Desde la segunda mitad del siglo XX muchos ambitos de
la vida humana han sido reclamados como objetos de estudio de la historia cultural
como la locura, los gestos, el humor, los suefios (2000, p. 41).

Es una manera distinta de hacer historia que permite recuperar datos del pasado que,
de otro modo, permanecerian invisibles. Los historiadores culturales se propusieron
estudiar ideas y comportamientos en el marco de las condiciones sociales en que estos se
producian, objetos de estudio alejados de la historia general, de los «grandes hombres»
y de los grandes acontecimientos. Se acercaron a la antropologia, la sociologia, la psi-
cologia y otras ciencias «vecinas de la historia» como sefiala Peter Burke (2007, pp.113
y sig.) a fin de lograr un abordaje interdisciplinario y, fundamentalmente, abriéndose
a nuevos campos de estudio. Es aqui en donde, segiin nuestro criterio, se produce el
encuentro entre la historia cultural y las nuevas tendencias en la investigaciéon musi-
coldgica.

Tengamos en cuenta que la musicologia, surgida en las tltimas décadas del siglo XIX
bajo la mirada positivista, planted desde sus comienzos el estudio de los «grandes
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1. Temperamentos: diferentes
sistemas usados, a lo largo de la
historia de la musica, para fijar los
intervalos dentro del ambito de

la octava. Durante la Edad Media
predoming el temperamento
pitagérico y hacia fines del siglo
XV el temperamento llamado de
justa entonacién, de dificil uso en
la practica. Ya en el Renacimiento
surgen los temperamentos meso-
ténicos y, hacia fin de siglo, Salinas
y Galilei establecen el tempera-
mento igual.

2. Creemos que los compositores/
laudistas del periodo percibian la
dimension vertical de las lineas
del contrapunto y seguramente
entendian la funcionalidad de los
que hoy llamamos acorde mucho
antes del tratado de armonia de
Jean Philippe Rameau (1683-1764).
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compositoresy, de periodos artisticos establecidos, especialmente aquellos posteriores
a mediados del siglo XVIII y de repertorios canonizados por la tradicion, los ptblicos
y, no en menor medida, las compaiiias discograficas.

En general, no tenian cabida en esa concepcion la musica extra europea, la musica
popular y cualquier repertorio ajeno al eurocentrismo positivista bajo el cual hace su
aparicion la ciencia de la musica. Por lo tanto, surgen como reaccién a la musicologia
tradicional nuevas tendencias en la investigacion de fendmenos musicales.

A nuestro entender, es en este punto, en donde se produce el encuentro de la historia
cultural y las nuevas tendencias en la investigacién musicoldgica, especialmente en
el enfoque multidisciplinario que ambas postulan, en el estudio de manifestaciones
colectivas mds que individuales, en los medios de expresion de distintos grupos socia-
les y en lo que podriamos llamar el «desocultamiento» de lo que no se habia visto o
reconocido como objeto de estudio. A nuestro entender, el laid y su entorno deberian
ser tomados como objetos de estudio de la historia cultural y no solo «una historia»
pues el instrumento fue capaz de producir un gran nimero de historias culturales a su
alrededor, dado el amplio abanico de actividades y funciones que lo rodearon.

Podriamos mencionar, dentro del aspecto técnico, una historia de la ejecucion practica
del instrumento, de la evolucion del lenguaje propio del laud, del desarrollo cada vez
mayor de la percepcion vertical de la musica; del surgimiento de obras instrumentales
no derivadas de modelos vocales y de la particular escritura musical que utiliz6 tanto
el ladd como sus instrumentos relacionados.

Si tenemos en cuenta el aspecto social se podrian deducir historias de la impresién
musical y su incidencia en la difusion del repertorio; de la paulatina profesionalizacién
del laudista y de la posicion del amateur; del interés por aprender a tocar el instru-
mento y de encontrar nuevos espacios para hacer musica; de la performance y de la
recepcion sin olvidar la abundante presencia de los instrumentos de cuerda pulsada
en la iconografia.

Enlo politico-econdmico la historia cultural se ocuparia del patronazgo musical estre-
chamente relacionado con situaciones de poder entre empleadores y musicos. Tendria
en cuenta las relaciones comerciales entre libreros, luthiers, musicos profesionales y
publico en general, avido de tener sus instrumentos y su musica.

Como queda expuesto, son numerosas las historias que pueden desprenderse del laad y
su entorno. Su estudio daria como resultado el conocimiento de diferentes aspectos de
la actividad laudistica y de su influencia en el ambito socio-cultural. Cada una de ellas
ameritaria un trabajo en particular que, en lo posible, desarrollaremos a futuro. En el
presente articulo nos ocuparemos de la escritura especifica para laud y sus instrumentos
relacionados, esto es, de las tablaturas para cord6fonos pulsados.

Notacion musical y tablatura

Ante todo, creemos necesario definir qué se entiende por tablatura. Podriamos decir
que es un particular tipo de notacion. Al respecto, tomamos la palabra de Diana
Fernandez Calvo.

La palabra tablatura remite a un sistema de notacién que usa letras del alfabeto o
nuimeros que no se encuentran en la notacién tradicional. Indican la accién requerida
para tocar un instrumento especifico (2011, 84-85).
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Fue un sistema de capital importancia durante varios siglos y aiin se encuentra en
vigencia en nuestros dias para algunos géneros musicales. Se usaron desde fines del
siglo XV y llegaron a su apogeo durante el siglo XVI en instrumentos de teclado y
especialmente en instrumentos de cuerda con mango.

Viene al caso recordar que la invencién de la grafia musical se produce, generalmente,
cuando una cultura ya posee el lenguaje escrito y la representacion del nimero (ibidem,
2011, p. 25). Por lo tanto, no resulta extrafio que se tomen elementos de ambos para
representar los sonidos. Las tablaturas, algunas con letras y otras con nimeros, son
buen ejemplo de ello.

Seria dificil precisar en qué momento del desarrollo de la notacion musical hicieron
su aparicion las tablaturas y a la vez, resulta complicado precisar cuando alcanzaron
especificidad para un instrumento determinado. De nuevo recurrimos a la autora que
hemos citado: «Entre 1800y 500 a.C es posible hablar de tablaturas silabicas asociadas
alaafinacién y a los intervalos. Hablamos de placas de arcilla en escritura cuneiforme
conocidas como manuscritos de Ugarit» (ibidem, 2011, p. 26).

Por su parte, la asiri6loga y musicéloga Anne Draffkorn Kilmer descubrié en 1957 un
grupo de tablillas que contienen instrucciones para un cantante y un instrumentista de
sammun, arpa de nueve cuerdas. Identifica un himno hurrita en honor al Baal de Ugarit.

La primera notacién musical utilizada en Occidente se dio a partir del sistema musical
griego. En torno alos siglos VII'y VI a.C. surgié la notacién para la musica instrumental
que utilizaba dieciséis letras de un alfabeto greco-fenicio. Posteriormente, se crea el
alfabeto jonico, de veinticuatro letras, para la musica vocal. Cada letra indicaba una
nota de la escala.

La teoria musical griega se transmiti6 a Occidente a través de los tedricos tardo-antiguos
y fue la Unica teoria de la musica conocida durante la Edad Media y el Renacimiento.
Junto a ella, se transmitié también la notacion alfabética griega en la que subyace, desde
el comienzo, la idea de letra-altura.

Boecio, [¢.480-524/525] el tedrico mas respetado de la temprana Edad Media cuya
influencia se prolongé hasta el Renacimiento, realizé una «traduccién» e «interpreta-
ci6én» de la teoria musical griega. Entre las modificaciones que introduce es de resaltar
el reemplazo de las letras griegas por letras latinas en la representacion de las notas de
la escala. Es una modificacién notable que ha llegado hasta nuestros dias.

No es nuestra intencion realizar aqui una historia de la notacion musical en Occiden-
te, pero si nos detendremos en aquellas notaciones que guardan cierta relacién con
algun tipo de tablatura. De los siglos IX y X son los tratados Musica Enchiriadis y su
continuacioén Scolica Enchiriadis. Fueron atribuidos a Hucbald de Saint Amand pero
en la actualidad se los considera anénimos.

El primero de ellos es la fuente mas antigua de musica polifénica y, junto a su conti-

nuacion, resultan tratados eminentemente pedagogicos. Ambos presentan sus ejemplos

musicales escritos en lo que se conoce como notacion dasiana.’ Presenta una pauta de  3- Del griego daseia, inspiracion
; . . . . que se realizaba al inicio de una

cuatro a ocho lineas y un sistema de cuatro signos que son modificados en su orienta-  pajabra en la prosodia hablada.

cion al cambiar cada tetracordio. La gama de sonidos abarca cuatro tetracordios mas

dos sonidos agregados.

Los signos que indican las alturas estan dispuestos a la izquierda de la pauta y cumplen
una funcion semejante a la clave actual. Es interesante observar la manera en que se
escriben las silabas del texto sobre las lineas de la pauta, alineadas a los signos de altura.
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Da una idea muy grafica de la representacion polifénica de los sonidos. Mas adelante
nos detendremos en su semejanza con una tablatura.

Daremos a continuacién algunos pocos datos acerca del desarrollo que sufre la notacion
alo largo de los siglos medievales. Entre los siglos XI y XV aparecen una cantidad de
tratados que, en general y en cuanto a la teoria, toman los mismos temas: intervalos, uso
de la consonancia y disonancia, sistema modal y escalas. Algunos tedricos coinciden
con Boecio y otros lo cuestionan.

Hacia fines del siglo VIII surgen los neumas* adiastemdticos y, hacia el siglo IX, la 4 Pneumas, simplificado neumas
notacién dasiana que hemos mencionado. Del siglo XI son las innovaciones de Guido £ espaniol, usados desde fines del
: siglo VIIl y durante aproximada-
d’Arezzo [c.9917992-después de 1039] su organizacion de la escala en hexacordios, sus  mente un siglo. También llamados
silabas de solmizacion y la famosa «mano guidoniana», sistema mnemotécnico para ~ 2Centos o gestos escritos se coloca-
o . L. ban sobre el texto del gregoriano
entender la relacion intervalica de manera practica. para guiar la melodia. No especifi-

caban intervalos o ritmo.

Los musicos de la Escuela de Notre Dame, en el siglo XII indican por primera vez
la duracién de los sonidos empleando combinaciones de grupos de notas llamados
«ligaduras» para indicar valores de longa o breve. Un siglo mas tarde se produce una
transformacion decisiva: las notas, por su misma apariencia visual, pueden connotar
su duracidn, asi como ya indicaban su altura por la ubicacion en la pauta. Es Franco
da Colonia [c.1215-1270] quien codifico el nuevo sistema. De ahi que se conozca esta
notacion mensural como «franconiana».

El sistema se estandariza a lo largo del siglo XIII, pero habrd que esperar a los afios 20
del siglo XIV y a Philippe de Vitry para encontrar un sistema mds practico para escribir
polifonia. En esa fecha da a conocer su tratado Ars Nova que dard nombre al periodo.
Entre las innovaciones es necesario mencionar la inclusion de figuras mas pequeiias,
el uso de sincopas y la aparicion de signos para indicar el tiempo. La notacién del Ars
Nova se sigue empleando hasta el siglo XV con modificaciones en las notas.

Hacia 1425 empiezan a dibujarse las figuras con cabeza hueca en lugar de pintarlas.
Probablemente influy6 el paso del pergamino al papel, por el riesgo de salpicar la hoja
o de que la tinta se corriera. Esta notacién continué hasta el siglo XVII y ha sido con-
siderada como la notaciéon mensural clasica. Muchos de estas figuras, indicaciones de
compids y signos ritmicos fueron utilizados posteriormente en las tablaturas.

Un tipo particular de notacion

De aqui en adelante vamos a referirnos especificamente a las tablaturas para instrumen-
tos y, especialmente, para aquellos con mango y cuerdas pulsadas. Los datos acerca de
tablaturas tempranas para laud e instrumentos relacionados no son particularmente
abundantes. El conocimiento y la difusiéon de musica laudistica se sittian en la primera
década del siglo XVI cuando Ottaviano Petrucci imprime los primeros seis libros con
tablaturas para laud de distintos autores. En general, se los considera como las fuentes
mas tempranas de musica para el instrumento. Y de hecho lo son, pero siempre que
tomemos en cuenta la musica impresa. Tablaturas y repertorios similares aparecen ya
en manuscritos y hojas sueltas al promediar el siglo XV. Varios autores, en su mayoria
musicélogos y laudistas, comenzaron a escribir sobre el tema a raiz del descubrimiento
de varias fuentes que despertaron interés. Sus trabajos fueron publicados en revistas
especializadas y dados a conocer por las asociaciones laudisticas, principalmente inglesa
y estadounidense.Estos autores han tratado el tema con rigurosidad si bien discrepan
en algunos puntos. No obstante, coinciden en sefalar las mismas fuentes, datadas en
la segunda mitad del siglo XV, como precursoras tanto en la escritura especifica, en el
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repertorio y en la técnica de la gran musica para latd del siglo XVI.

Seguiremos, para empezar, a cuatro autores que han escrito entre 1970 y 2017. El
primero en nombrar, siguiendo el orden cronolédgico de las publicaciones es Peter
Danner (1972, p. 4-17). Posteriormente, David Fallows (1977, p. 7-33) presenta su
ensayo sobre tablaturas tempranas mientras que Christopher Page publica su trabajo
tres aflos después (1980, pp. 488-492). A proposito de este tltimo articulo, Crawford
Young publica una reflexién sobre la especifica notacion para laud y sus raices en
Boecio (2017, p. 6-20).

Mencionamos también el articulo pionero de Walter Rubsamen (1968, p. 286-299)
quien publicé un trabajo sobre lo que considero la mas temprana fuente de musica para
latid en tablatura francesa. Con el tiempo, surgieron otros testimonios que refutaron en
forma parcial esta aseveracion. Es necesario aclarar que Rubsamen analizé en su texto
el manuscrito cordiforme de Pesaro, de fines del siglo XV, fuente de central importancia
en lo que atafie a la técnica, escritura y repertorio del laid del periodo.

David Fallows

Comenzaremos por resefar el articulo de David Fallows quien se refiere a la publicacion
ya mencionada de Peter Danner en donde se resume la documentacion y la evidencia
iconografica de las que se pueden deducir indicios de la temprana performance del
latid. De acuerdo con el autor existen tres ejemplos de tablatura para laud ademas de
un fragmento incompleto, pertenecientes todos a la segunda mitad del siglo XV:

» El manuscrito de Kénigstein, libro alemdn de poesia datado alrededor de 1470-73
que contiene un ejemplo de lo que podriamos llamar un antecedente de la tablatura
alemana para laud.

» El ya mencionado manuscrito de Pesaro (al que dedicamos un apartado mds abajo).

» Un fragmento de tablatura temprana italiana de tres hojas (las «hojas de Bologna»),
que ha sido parcialmente estudiado, de fines del siglo XV.

» Otro manuscrito aleman superviviente (Buxheim), que hace referencia a la practica
de dtos y cuya notacion es relativamente clara.

El manuscrito Konigstein [figura 1] se encuentra actualmente en Berlin (Staatbibliotek.
ms germ. 719). Es un manuscrito de poesia compilado alrededor de 1470-73. Contiene
cuatro melodias, cada una colocada después del poema al que esta destinada. La tabla-
tura presenta letras y nimeros y no hay signos ritmicos. Tiene semejanza con lo que
conocemos como tablatura alemana y no estaria especificamente destinada al laud.
Tampoco seria un ejemplo de lo que un laudista de la época tocaba.

El Konigstein Song Book, como habitualmente se lo conoce, da indicios de que la
tablatura alemana era ya corriente al principio de 1470 avalando la creencia de
que su inventor fue Conrad Paumann [1410-1473] o que al menos particip6 en su
creacion.

Por su parte, las «<hojas de Bolonia» constituyen un fragmento de tres hojas que se
encuentra actualmente en la Biblioteca Universitaria di Bologna (Ms. 596, H. H. 2.4)
y es un documento que, segtin el autor, ha sido poco discutido. Cosido en una cubierta
de papel, parece haber sido ensamblado en forma incorrecta y al parecer, una sola
mano escribe la totalidad del fragmento. En el f1 (ahora {3 segtin el reordenamiento
realizado) se encuentra la breve pieza que lleva el titulo La mano ala viola (sic). Es un
ejemplo de tablatura con numeros que ademas agrega, por debajo, los nombres de las
notas. Es perfectamente clara y legible [figura 2].
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Figura 1. Koenigsteiner Liederbuch, Berlin, Figura 2. La mano ala (sic) viola, Bologna,
Ms.719, f. 165, tomado de D. Fallows en The Biblioteca Universitaria, Ms. 596, f.1, tomado
Lute Society Journal, 1977. de D.Fallows en The Lute Society Journal, 1977.

El folio siguiente se encuentra en blanco con la numeracién original .2, (ahora f. 1v).
Elf. 3, (reordenado como f. 2) da un ejemplo de tablatura para teclado encabezado
con el titulo Tabula et intavolatura del canto de érgano, indicando la manera de leer
la tablatura y mostrando dos tipos: en letras y en nimeros. Se trata del comienzo del
villancico de Juan de Ledn Ay que non se rremediarme que se encuentra completo en
otros manuscritos de las ultimas décadas del siglo XV [figura 3].

Figura 3. Tabula e Intabolatura de Canto de Organo, Bologna, Biblioteca Universitaria, Ms 596, f. 1, tomado de
David Fallows en The Lute Society Journal, 1977.

La tablatura ubica el primer orden en la linea superior de la pauta, como se us6 pos-
teriormente en la tablatura italiana, pero en lugar de indicar la cuerda al aire con el
0, la indica con el 1 como es propio de la tablatura napolitana. Agregamos que esto
reaparece en el Ms de Pesaro, datado alrededor de 1490 y en Francesco da Milano, en
la edicién de Népoles de su Libro secondo della fortuna en 1536.

Un dato extrafio aparece en la primera pagina del manuscrito: una tablatura para
laud de siete 6rdenes lo que se repite, como veremos, en el manuscrito de Pesaro.

ISSN 2618-4230
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El laud de siete drdenes fue descripto y usado en la segunda mitad del siglo XVI, asi
como la vihuela de igual niimero de 6rdenes, descripta por Juan Bermudo [1510-c.
1565]) en su Declaracion de instrumentos musicales de 1555.

Hacia el final de la pagina aparece un breve pasaje en tablatura sin signos ritmicos, esta
vez para laud de seis 6rdenes. Esta escrito a la manera de un Tastar de corde, suerte de
preludio del temprano siglo XVI que mds tarde recibi6 el nombre de tastegiatta, toccata
o preambulo mientras que en Espaiia se lo llamo tiento. Las unicas piezas similares
son las que se encuentran en los libros impresos de Joan Ambrosio Dalza y Franciscus
Bossinensis publicados por Petrucci entre 1507 y 1512.

Dada la escritura, podrian estar destinadas a dos laides: las partes estdn mas o menos
espaciadas y se mueven en forma homofona. Posteriormente, esta idea fue descartada
al observar los pasajes en escala y la presencia de acordes de dos notas en cuerdas
disjuntas, lo que nos hace pensar en un solo laid usando mas bien la técnica de dedos
y no la de plectro.

El fragmento La mano ala viola sugeriria, para algunos académicos, un instrumento
de arco que segun la evidencia también usaban tablatura. Pero es conveniente obser-
var que la palabra viola se usaba para designar en Italia a la vihuela espafiola. La
palabra vihuela, del provenzal viula, seria tomada como diminutivo: pequeia viola.
En la edicion napolitana de Francesco da Milano [1497-1543] titulada Intavolatura
de viola o vero lauto, se refiere a que las obras pueden ser tocadas en una vihuela o en
un «verdadero laud». No hay que olvidar la presencia aragonesa en el sur de Italia y la
confluencia en la regién de musicos italianos y espafioles.

Finalmente, nos detendremos en el manuscrito Buxheim, para instrumentos de tecla,
copiado en Munich antes del comienzo del siglo XV. Fallows comienza haciendo una
referencia a Conrad Paumann, ya mencionado mas arriba, a quien se atribuye la inven-
cién de la tablatura alemana. Fue considerado como el mas grande laudista de su tiempo
tal como Pietrobono de Burzellis [1417-1497], reconocido como el primer exponente
de un estilo netamente aleman de ejecucion. Este estilo, propio del siglo XV, se basaba
en la ejecucion a duo: el tenorista se ocupaba de las partes mas graves y por lo tanto
necesitaria alguna clase de reduccion de la partitura, que podria estar escrita en pen-
tagrama o tal vez en tablatura, ya fuera para laud o tablatura alemana para teclado.

Respecto de la parte del discanto, es de suponer que discantores habilidosos como Pie-
trobono solo requerian una simple notacion de la melodia como base para sus impro-
visaciones, si es que la necesitaban. Cualquier intento de notar las rapidas divisiones,
sincopas y demas complicadas ornamentaciones que realizaba el discantor, estaban
mds alla del rango de la tablatura. Asi lo sugieren las descripciones de la ejecucion de
Pietrobono.

En el manuscrito de Buxheim, las partes graves estan presentadas en tablatura para
teclado y son relativamente simples. La parte superior, muy florida, aparece escrita en
pentagrama, con escalas rapidas, ornamentaciones y todos los elementos propios del
estilo. Una de las piezas, que contiene en los f. 7 y 8 es la balada de Gilles Binchois Je loe
amours y con una implicita alusiéon a Paumann: in cytaris veletiam in organis, es decir,
«en citara e incluso en drganos» probablemente refiriéndose a los dos instrumentos
que tocaba el laudista aleman.

Se podria agregar que la expresion in cytaris implica al menos dos instrumentos: arpa
o laud. No hay registro de que las arpas fueran tocadas a dio. En cambio, como hemos
visto, los latdes si lo hacian. La palabra citara no era usada solo para el arpa. A menudo
se aplicaba al laiid y ya nos hemos referido mas arriba a los diferentes nombres que se le
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daban al instrumento, entre ellos, lyra, harp o arpa. El laudista Pietrobono es descripto
como «citarista» y no hay noticias alguna de que haya tocado el arpa.

Christopher Page

El segundo articulo que nos interesa es el de Christopher Page. Luego de hacer la usual
referencia al texto de Walter Rubsamen, Page manifiesta que su articulo es el primero
de una serie de comentarios sobre un material iconografico inusual que no ha sido
previamente discutido. Invita a una constante re-examinaciéon de la notacién y de la
ejecucion practica.

La ilustracion que presenta Page proviene de un manuscrito anénimo (Berkeley, Biblio-
teca de la Universidad de California, Ms. 774. P. 51) que el autor va a llamar «B» y que
contiene cuatro tratados y el fragmento de un quinto. Los temas que aborda son los
siguientes:

» la mano guidoniana y la musica ficta,

» progresiones de discanto y tablas de consonancias,
» mensuracion y ligaduras,

» intervalos, el monocordio y temas relacionados.

Los primeros tres tratados circularon originalmente como un trabajo separado. En la
pagina 50, «B» presenta una especie de epilogo mencionando que fueron compilados
en Paris y completados el 12 de enero de 1375. La ilustracion a la que se refiere Page y
que ilustra su articulo es del cuarto tratado, por lo tanto se la debe ubicar después de
la fecha mencionada [figura 4].

El tratado cuatro es diferente de los primeros tres en dos aspectos importantes. En pri-
mer lugar, discute sobre temas especulativos derivados de Boecio y de otros tratadistas,
mientras que los tratados anteriores se refieren principalmente a la musica practica. En
segundo lugar, tanto el texto como los diagramas contienen errores. Se ha arriesgado la
teoria de que tal vez ha sido una copia realizada en forma rapida y descuidada por un
alumno de la Escuela de Paris. Pero es la figura situada en el extremo inferior derecho
la que causa interés y, segtin el autor, preocupacion [figura 5].
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Figura 4. Ms. de Berkeley, University of Figura 5. Ms. de Berkeley, University of
California Library, Ms. 774, p. 51, tomado de California Library, Ms. 774, p. 51, tomado de
Christopher Page, 1980. Christopher Page, 1980 (detalle)
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En esta seccion, se vuelve al tema de los tetracordios y el diagrama es precedido por la
siguiente explicacion que Page se ocupa de traducir:

Habiendo explicado estas cosas (el cuerpo arménico) pasaremos a los tetracordios.
Y como la armonia universal estd compuesta de cuatro elementos, la armonia
eclesiastica dispone sus limites dentro de cuatro letras. Aqui yo dibujaré el
tetracordio de Mercurio ya que usa solo cuatro cuerdas. >

Cuando el autor menciona la «<armonia universal» se refiere a la «<musica mundana» de
la que habla Boecio y cuando se refiere a los cuatro elementos en que se basa la musica
eclesidstica, alude sin duda a las finalis de los modos auténticos.’®

A continuacién, comienza a relatar la manera en que fueron agregadas las cuerdas a la
citara, en forma escalonada. Su exposicion estd fuertemente basada en Boecio quien
empieza nombrando el tetracordio creado por el dios Mercurio y relata como personas
legendarias agregaron cuerdas hasta producir un octocordio, eneacordio, etc. En este
punto debemos hacer una aclaracion: entre las inconsistencias encontradas en Berkeley
es de hacer notar la confusion entre las palabras «tetracordio» y «cuadricordio» que al
parecer utiliza el autor del manuscrito como sinénimos.

Jacopus de Liége describe, cerca de 1325, el «cuadricordio» como un instrumento de
cuatro cuerdas que guardan la siguiente relacion intervalica: octava entre las cuerdas
extremas creando el diapasén, segunda mayor entre las dos del medio formando un
tono, quinta entre la primera y la tercera produciendo el diapente y cuarta entre la
primera y la segunda dando la distancia del diatessaron. Deberia reservarse la palabra
tetracordio para designar el elemento base de la teoria musical griega, pero atenién-
donos al autor del manuscrito continuaremos llamando al instrumento que describe
como «tetracordio de Mercurio».

El diagrama que presenta la pagina 51 del tratado cuarto del manuscrito llamado «B»
por Chistopher Page parece ser una representacion del tetracordio de Mercurio. No
hay en los escritos de Boecio nada semejante. Algunos autores consideran que este
diagrama no tiene explicacion y lo atribuyen a un error del copista (Ellsworth, 1984,
pp- 170-183-84). Sin embargo, para Christopher Page la figura debe tener algun sig-
nificado. Reconoce en la linea superior las finalis de los modos auténticos d, e, fy g,
base del sistema medieval para la musica eclesiastica y también considera los modos
plagales: a, b, ¢ y d. Concluye que en la linea superior del diagrama las letras (notas)
de auténticos y plagales aparecen entrelazadas.

Ademas de su referencia al instrumento y a las posibles afinaciones, el diagrama pre-
senta otra interesante linea de investigacion digna de ser tenida en cuenta: el diagrama
en si mismo es fuertemente reminiscente de la tablatura francesa posterior. Page inter-
preta las letras «a» que aparecen al principio de cada linea, del lado izquierdo, como
un indicador de cuerda al aire tal cual ocurre en dicha tablatura.

Tomando las letras como indicadores de notas en una tablatura y asumiendo también
las «a» del comienzo de las lineas como cuerdas al aire, podemos considerar la exis-
tencia de una melodia, muy pobre y no demasiado coherente pero conectada con la
futura tablatura francesa. No es, por supuesto, una pieza para laud y ni siquiera una
pieza en tablatura para ser ejecutada. No obstante, el autor del articulo se pregunta si
es posible que un sistema de tablatura cercana a la francesa estuviera en uso un siglo
antes de lo que generalmente se supone.

El manuscrito de Berkeley es datado usualmente hacia la segunda mitad del siglo
XIV, pero un conjunto de versos (verses) que se encuentran al comienzo del tratado
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5. «Hiisexpleits ad thetracorda
transeamus. Et quia mundialis
armonia quattuor componitur ec-
clesiastica in quattuorlitteris fines
suosdisponit. Hic thetracordum
mercurii depingam quia quattuor
cordis solumususest» [having
explained these things, the harmonic
body, le tus pass on to tetrachords.
And because the worldly harmony

is composed from four elements,
ecclesiastical harmony disposes its
limits in four letters. Here I will draw
the tetrachord of Mercury since used
only four strings]. La traduccién al
inglés es de Christopher Page y al
espaiiol, nuestra.

6. El sistema modal medieval se
estructura a partir de ocho modos
o escalas derivadas de los tonoi o har-
moniai del sistema griego, reorgani-
zados en la temprana Edad Media.
Los modos antiguos o eclesidsticos
se dividian en auténticos y plagales
seglin su dmbito. Estos ultimos es-
taban situados a la cuarta inferior
de los auténticos y se organizaban
alrededor de cuatro finalis: re, mi,
faysol(d, e, fyg).
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producen un acréstico: forman el nombre de Johhan Vaiant que, si es un nombre
genuino, se refiere seguramente a Johannes Vaillant, muy conocido en la época como
compositor y maestro de la Escuela de Paris que muri6 hacia 1361. Si a esto agregamos
que el copista del manuscrito fue un alumno de dicha escuela (a quien, segtn parece,
se deben los errores) podriamos tener cierto grado de certeza.

Christopher Page, segtin sus propias palabras, hace conocer este documento no para
contestar preguntas sino para que se examine con mayor profundidad el problema de
las tablaturas tempranas para laad.

Crawford Young

El dltimo articulo que nos queda por analizar en esta etapa del trabajo es el de Crawford
Young. Como los autores consultados antes, también se interroga acerca de la posible
existencia de tablaturas para instrumentos de cuerda, pero en este caso, retrocede aun
mds en el tiempo y considera la posibilidad de la existencia de este tipo de escritura ya
alrededor del siglo IX, coincidiendo aproximadamente con la fecha de la aparicion del
tratado Musica Enchiriadis que hemos citado. Formula la siguiente pregunta: ;donde
podemos encontrar las raices de la idea de tablaturas para cordofonos con cuello en
la musica occidental? (2017, p. 6).

A continuacion, menciona dos «semillas» de tablatura para latid ubicadas en la cultura
musical del Imperio Carolingio. Volvemos a encontrarnos con el tratado enchiriadis
pero tal vez visto con otra luz.

Crawford Young observa la imagen de un instrumento con las cuerdas dibujadas en
posicion horizontal, probablemente de tipo ladd o lira, al que el autor decide llamar
cithara [figura 6]. El tratado que mencionamos usaba la palabra chordae para referirse
a las lineas de una pauta, es decir, cuerdas representadas como lineas con el agregado
de letras indicando simbolos de altura. Esto ultimo aparece desde la instruccién para
el monocordio de Boecio, de ahi que Young proponga buscar raices de las tablaturas
en la obra del tedrico tardo antiguo.

Figura 6. Musica Enchriadis, Biblioteca Nacional de Francia, Ms. latin 7212, f.9.

Para describir la «matriz modal» del canto gregoriano en estos tratados es utilizado
el tetracordio d, e, f, g, es decir, las finalis de los modos mencionadas mas arriba. La
teoria griega entendia la escala como una yuxtaposicion de tetracordios conjuntos
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y disjuntos. Esta teoria, como hemos visto, fue transmitida a Occidente por Boecio.
Tetracordio significaba para el tedrico «cuatro notas» contenidas en los limites de una
cuarta justa, clasificada de acuerdo con una especifica configuracion de intervalos. Y asi
lo expresaban los tratados del siglo IX: escala como una combinacién de tetracordios.

Nos encontramos en este punto con un disefio que ya hemos visto en Christopher Page
y que reaparece en el articulo de Crawford Young. Se trata del diagrama presente en el
manuscrito de Berkeley, ya analizado mas arriba y que podria ser considerado como
un mas que temprano ejemplo de tablatura francesa.

Recordemos que el diagrama a estudiar aparece en el cuarto libro del manuscrito en el
cual se da una version del tratamiento que Boecio le da a los tetracordios y a los modos.
Toma como ejemplo a la cithara o cuadricordio de Mercurio: cuatro cuerdas afinadas
como octava, quinta, cuarta y unisono (Libro primero cap. 20). Pero la afinacién de la
cithara que aparece en Berkeley no coincide con la de Boecio. Veremos como se aplica
esta interpretacion al diagrama que reproducimos una vez mas.

Recordemos que Christopher Page «ve» en el diagrama una tablatura con letras que
intenta transcribir, admitiendo que produce una melodia mas bien incoherente que podria
ser tocada en un latd. En cambio, para Crawford Young, el diagrama presenta la divi-
sién del monocordio produciendo los intervalos basicos pitagdricos octava, quinta
y cuarta en la cuerda superior. De este modo, el autor realiza el siguiente analisis:

» las letras A B indican la cuerda al aire; la letra C en el centro indica la distancia de
octava, es decir la mitad de la cuerda,

» las letras D E marcan las quintas dividiendo la cuerda en tres partes,

» agrega después las letras F G que dividen la cuerda en cuatro partes marcando las
cuartas.

En las cuerdas inferiores indica cada una de las distancias por separado, pero hay que
notar que en la tercera y cuarta cuerda las letras estan desplazadas, siendo tal vez uno
de los errores del copista que ha mencionado Christopher Page en el articulo anterior.
Las cuatro lineas, desde arriba hacia abajo representan las cuatro consonancias fun-
damentales de la musica: unisono, octava, quinta y cuarta.

El diagrama no coincide con la descripcion que hace Boecio de las cuatro cuerdas y
de su configuracion de intervalos para la antigua cithara (Libro I, cap. 20). Describe
«afinaciones» diferentes como «inventos de citaristas» asi como el agregado de cuerdas
que culminard con un total de quince.

En este punto Crawford Young se centra en el andlisis de dos instrumentos contempo-
raneos: una viela a la que llama «misterioso cordéfono» en el cual no aparece ni arco
ni cordal, y una guiterna [figura 7]. Ambos muestran letras superpuestas a las cuerdas
indicando el nombre de la nota en cada una. En este caso, el significado de las letras
sobre las cuerdas es diferente al del ejemplo anterior en el que, ordenadas alfabética-
mente, representaban los puntos de division de las cuerdas para ubicar los intervalos.

El texto que acompana el dibujo de la viela confirma que las cuerdas exteriores, de un
total de cuatro, forman un diapasén indicado por las letras C d g ¢ de acuerdo con la
ubicacion horizontal del instrumento de arriba hacia abajo. Esta afinacion difiere de
las «cuatro cuerdas» del diagrama anterior: las cuerdas exteriores forman una octava,
la tercera cuerda es una quinta sobre C y la segunda cuerda es una segunda mayor
sobre C. La afinacion contiene los mismos intervalos fundamentales entre dos cuerdas
al aire encontrados en el cuadricordio de Boecio.
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Figura 7. Ms. de Berkeley, University of California Library, Ms. 774, p. 52, guiterna y cittern, tomado de Crawford
Young, 1980.

La guiterna también tiene una afinacion escrita, del grave al agudo: e, b, f, c. El texto
confirma que hay cuartas entre las cuerdas adyacentes. El orden fue cambiando y el
C se encuentra en el bajo obteniendo C, E, Bb, eb, afinacién por cuartas consecutivas
plausible para un instrumento de cuatro cuerdas. Como datos ilustrativos, el autor
hace notar que aparentemente el dibujo de la guiterna fue borrado y vuelto a dibujar
en la unién del cuerpo con el cuello y en la base del clavijero. Como en toda repre-
sentacion iconografica medieval se ven dificultades para mostrarlos como objetos
tridimensionales.

Se ven circulos concéntricos en la roseta lo que sugeriria una incrustacion en niveles a
la vez que el cabello largo y la boca abierta de la cabeza esculpida en el clavijero parecen
mostrar a una cantante. Hubiera sido esperable encontrar trastes en la guiterna pero
no aparecen.

Dejando de lado diferencias de criterio, coincidencias con Boecio o dificultades con
la iconografia, el autor vuelve a la pregunta inicial: ;fue posible un sistema notacional
especifico para el laud mas alla de la habitual notacién mensural en el temprano siglo
XIv?

Debemos considerar que el movimiento social y cultural que tuvo lugar en Europa
occidental desde mediados del siglo XV no habia comenzado aun y que la apariciéon
y notable dispersion de los libros de tablaturas publicados por Petrucci recién se con-
cretaria en la primera década del siglo XVI. No obstante, como hemos visto, existen
documentos que muestran incipientes tablaturas o grafias que pueden asimilarse a ellas.

El manuscrito cordiforme de Pesaro

Es, tal vez, el manuscrito de musica temprana para laid que ha sido mas estudiado
tal el caso de varios de los autores tratados mas arriba. El ya citado Crawford Young,
esta vez junto a Martin Kimbauer publican su trabajo sobre el manuscrito (Lauten
tabulaturem in facsimile, 2003).

Se suman al estudio del documento Vladimir Ivanoff (Das Pesaro manuscript, 1997)
y David Fallows a quien hemos citado mas arriba y del que nos quedaba pendiente su
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estudio sobre el Pesaro. Por su parte, John Robinson (2011, p. 1-19) aporta informacién
practica y transcripciones de los trece primeros ricercari del manuscrito. Ivanoft dice
con respecto al contenido del manuscrito: «Examina cuestiones de la performance
practica en el tardio siglo XV y temprano XVI y ofrece una fuente central para el laad
de este periodo» (1997, 1). El autor invita a los laudistas a continuar con la investiga-
cién de la musica y de las cuestiones derivadas de la practica que transmite la fuente.
Como hemos visto, ha suscitado interés por parte de los musicélogos pero no asi del
lado de los intérpretes pues pocas de sus obras se ejecutan en publico o son registradas
a excepcion del laudista italiano Andrea Damiani quien graba en 1996 Jay pris amour,
con obras del manuscrito cuya descripcion realizaremos en las siguientes paginas.

Ubicacidn y descripcion fisica

El manuscrito se encuentra actualmente en la Biblioteca Olivariana de Pesaro bajo la
signatura Pes. Ms. 1144. Fue cortado en forma de corazén y encuadernado con toda
prolijidad en cuero sobre madera utilizando lo que actualmente llamariamos una sola
resma de papel, practica poco frecuente en la época.

Originariamente poseia 392 paginas, segun se desprende del indice que aparece en el
manuscrito, de las cuales se conservan 170. Sin duda fue pautado y escrito después
de ser ensamblado. Contrasta la prolijidad del corte de las hojas con la desprolijidad de
la escritura y la absoluta carencia de iluminacion [figura 8].

Figura 8. Ms. cordiforme de Pesaro, Biblioteca Olivariana, Ms. 1144, p. 65 copista A, Aricercar, c. 1495 (gentileza Dr.
John Robinson)

Por las marcas de agua, el papel fue hecho hacia 1490 en la fabrica de papel Fabriano,
activa en el siglo XV y atin en nuestros dias. Al parecer, es un manuscrito para ser
leido y estudiado, en contraste con otros de la misma época cuya funcion era, tal vez,
ser observados y conservados. Un ejemplo de esto seria el Chansonnier de Jean de
Montchenu (c. 1470).

El manuscrito tiene, probablemente, origen veneciano y fue reunido y pautado alrede-
dor de 1480-90 con tablaturas de seis lineas mas una de siete. Presenta tablaturas para
latd con letras que sera conocida posteriormente como francesa y otras con niimeros,
que anuncian las tablaturas italiana y napolitana. Incluye ademas una tablatura con
numeros para lira da braccio.
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La poesia en el Pesaro

El manuscrito que tratamos contiene también poesia. No como en el caso de otros
cddices de la época a los que se les agregaba una suerte de tablatura debajo de cada
verso. En ese caso, la funcién que cumplia la musica era la de acompanar la recitacion
de la poesia. En el Pesaro, la poesia se agregd posteriormente a la copia de la musica
usando lugares en blanco de las paginas e incluso colocandola intercalada entre la
tablatura [figura 9].

Figura 9. Ms. cordiforme de Pesaro, Biblioteca Olivariana, Ms. 1144, p. 99, copista B, Rechercata da Gasparo, poema
al final de la pagina (gentileza Dr. John Robinson)

La poesia presente en el manuscrito esta asociada a un poeta italiano de mediados
del siglo XVI: Tempesta Blondi. Probablemente la obra estuvo en manos de la familia
Blondi hasta fines del siglo XVII. En 1823 lo adquiere la Biblioteca Olivariana. La refe-
rencia a la poesia es imprescindible si queremos entender la paginacion del manuscrito.

Paginacion

Existe una paginacion en tinta en la parte superior de cada pagina. Estos nimeros
coinciden con el indice atribuido a Tempesta Blondi respecto de la poesia y de la
musica para lira da braccio. Hay otra paginacién marginal colocada cerca de 1970-77.
El manuscrito, como ya hemos anotado, comienza en la pagina veinticinco, (f. 1) y
termina en la pagina 386 (f. 170). El indice de los poemas de Blondi revela que fueron
ingresados durante los aflos 1545 y 1575 alrededor de las secciones de musica.

Los copistas del Pesaro

Las manos de varios copistas aparecen en el manuscrito. Los denominaremos, como
lo hace David Fallows (1977, p. 12) copistas A, B y Cy se observa la ausencia de las
primeras veinticinco paginas. A partir de la siguiente, cada hoja esta pautada con cua-
tro sistemas de tablatura de seis lineas, del folio 1 al 71 y realmente es de notar que,
desde la pagina 78 hasta el final, aparecen tres sistemas de tablatura de siete lineas lo
cual es curioso ya que los latides de siete érdenes recién aparecen en la segunda mitad
del siglo XVI.

El copista «A» escribi6 veintitrés piezas a partir del folio uno al treinta y dos en la que,
posteriormente, sera conocida como tablatura francesa especialmente a través de las
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ediciones de Pierre Attaignant en la segunda mitad del siglo XVI. Aparece una pieza
sola, de la misma mano, en los folios 78 a 81. La tablatura del primer copista no es
demasiado clara. No obstante, puede leerse, aunque hay letras que generan confusion.
Por ejemplo, algunas f que pueden ser tomadas como e y algunas c.

Existen errores, facilmente detectables, generalmente atribuidos al copista. Los mas
frecuentes son la colocacion de letra correcta en linea equivocada o, a la inversa, letra
equivocada en linea correcta. En algunos casos, en lugar de la letra, coloca un numero
como si copiara de tablatura italiana.

Repertorio

El manuscrito contiene en su totalidad nueve intabulaciones de obras polifénicas,
veinticinco ricercariy tres danzas, dos de ellas para lira da braccio. El estilo de las pri-
meras piezas ingresadas permite sugerir una datacion general del manuscrito de fines
del siglo XV. Las canciones intabuladas aparecen en fuentes datadas antes de 1503 lo
que tampoco asegura que haya sido copiado antes de esa fecha, como plantea Crawford
Young (2017, p. 137-38).

Hay en total, teniendo en cuenta el trabajo de los cuatro copistas, nueve intabulacio-
nes de composiciones polifénicas, veinticinco ricercari y tres danzas, una para laud y
dos para lira da braccio. Las intabulaciones de chanson francesa mas antiguas son las
ingresadas por el copista «A», probablemente después de 1490. Se trata de un repertorio
vigente al menos desde 1480 y, como veremos mas adelante, estin también presentes en
otros manuscritos de aproximadamente la misma época como el Thibault y el posterior
manuscrito de Capirola.

Es de notar la presencia de la palabra arecercar, con diferentes grafias: ricercar, ricerca,
recerchata.. Esta denominacion continuara utilizindose en el siglo siguiente para desig-
nar a las primeras composiciones para laid no derivadas de formas vocales y que, segin
nuestra opinion, contribuyeron a crear el lenguaje idiomatico del laid en el siglo XVI.

Las piezas del Pesaro estaban destinadas a un latd de seis 6rdenes, probablemente
afinado en La tal como esta indicado en el f. 143. Sin embargo, como hemos hecho
notar mas arriba, aparece una tablatura para ladd de siete érdenes con una afinacién
no definida. Especular con la existencia de un latid de siete érdenes hacia 1490 resulta,
al menos, aventurado. Probablemente era solo una posibilidad teérica. La importancia
del manuscrito de Pesaro radica en que es, probablemente, el mas antiguo ejemplo de
tablatura francesa por un lapso de mas de treinta afos, a la vez que presenta tablaturas
en nimeros tanto italiana como napolitana.

Los autores consultados coinciden en considerar al copista como falto de experiencia,
probablemente un alumno, dada la extendida costumbre de dar a los discipulos obras
para copiar y estudiar.

El copista «B» escribe también musica para laid que empieza a copiar casi inmedia-
tamente a continuacion del copista anterior. Del folio 33 al 38 copia la Recerchata da
Gasparo [figura 10] pieza que presenta, principalmente, acordes perfectamente alinea-
dos en cuerdas adyacentes lo que sugiere técnica de plectro.

La tablatura sigue siendo con letras, pero observamos una escritura mas cuidadosa y
por ello, mas facil de entender. Un poema ocupa el espacio libre en la parte inferior de
la pagina. El copista «C» comienza en la pagina siguiente con la Recerchata d’Antonio.
En los folios 39 y40 copia la pieza Tanto me desti, perfectamente legible, utilizando
tablatura napolitana.
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Conclusiones

Hemos reseiiado hasta aqui el posible origen de las tablaturas para instrumentos de
cuerdas tomando en cuenta nuestra definicion de tablatura: cualquier pauta formada
por lineas que representan cuerdas indicando, por medio de niimeros o letras, la ubi-
cacion de las notas.

Consideramos que cada investigador, en presencia de su material de trabajo y sin
desmedro de su objetividad, «ve» de acuerdo con su entrenamiento, su preparacion y
su mayor o menor familiaridad con el objeto de estudio. De ahi surgen diferencias de
apreciacion que llevan a conclusiones distintas. Y esto es lo que hemos podido observar
en el trabajo de los autores que hemos tratado.

Segun nuestra opinion, seguramente influida por el habitual trabajo con tablaturas,
no podemos evitar observar en los esquemas de la notacién dasiana y en las silabas
indicando alturas determinadas, el dibujo de un instrumento no identificado de cuatro
a seis cuerdas.

La idea se refuerza mas aun al observar la escritura polifénica en una sola pauta, que
fue la gran novedad que introdujo la tablatura. Y no hay que olvidar que en los tratados
se utiliza la palabra chordae para referirse a las lineas de la pauta. Esto es valido para el
ejemplo que presenta Crawford Young sobre el «instrumento» dibujado en el Musica
Enchiriadis al que llama cithara.

Con respecto al llamado «diagrama de Berkeley» que analizan tanto Christopher Page
como Crawford Young creemos que ambas interpretaciones son dignas de ser tenidas
en cuenta pero coincidimos con la de Page, quien reconoce una suerte de tablatura
francesa en un instrumento de cuatro cuerdas. Llama la atencién la similitud visual del
diagrama con los esquemas de la notacién dasiana aunque las letras tienen, aparente-
mente, otras funciones. Las cuatro chordae recuerdan el cuadricordio que se menciona
en el tratado de Boecio y que reaparece en Berkeley.

Los tempranos ejemplos mencionados se refieren a instrumentos de cuerda con
mango, pero no expresamente al laud. Por el contrario, el manuscrito del tardio
siglo XV que hemos estudiado muestra una tablatura especifica para laud de cinco,
seis y aun siete 0rdenes, caso muy raro este ultimo, tratindose de una recopilacion
del siglo XV.

De modo que, siendo muy precisos en la descripcion de la escritura para laud, se puede
decir que en este periodo comienza la real historia cultural de las tablaturas para el
instrumento ya que este tipo de notacion fue el factor fundamental para la difusién y
practica del repertorio laudistico. Las tablaturas hicieron posible el acceso a la musica
para quienes no entendian la notaciéon mensural de la época y facilitaron la transcrip-
cion de obras polifonicas a un solo instrumento con capacidad de tocar todas las voces.

Permitieron la insercion del ladd en una sociedad avida de hacer musica que lo percibid
como el instrumento ideal, tanto doméstico como profesional, en el que se podia tocar
la musica «de moda»: intabulaciones de musica secular y aun liturgica, como se hace
evidente en los manuscritos y en los posteriores libros impresos asi como la inestimable
presencia de laid como acompanante de la voz.

Debemos mencionar otros dos importantes manuscritos de capital importancia para
la difusion del repertorio: el manuscrito Thibault, anterior a 1507 y el manuscrito ilu-
minado de Vincenzo da Capirola, dado aluz en 1517y, sin duda, el mas hermoso con
musica para laid. En la mitad de ese periodo hacen su aparicién los primeros libros
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impresos con tablaturas. Ottaviano Petrucci publica en su imprenta veneciana los seis
primeros libros de Intavolatura di Lauto, entre 1507 y 1512. De esto, nos ocuparemos
en un proximo trabajo.
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