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EL VIBRATO.

Notas sobre acustica e historia

Cuando hacemos miisica
con un instrumento como la flauta, bien
a solo o con acompafamiento, especial-
mente al tocar un cantabile, nunca serfa
completa su interpretacion si privdsemos
a los sonidos, de esa vida interior on-
dulante que llamamos vibrato. Por ello
no concebimos la idea de interpretar,
donde el vibrato se encuentre ausente.

Cada época valora de forma diferente
¢l material y los elementos expresivos
que intervienen en el discurso musical.
En la miisica del XVII, por ejemplo, el
concepto viene a ser distinto, pues en
principio, 1a tension que resulta entre el
bajo y la voz (linea melddica), expresa-
do en la relaci6n disonancia-consonan-
cia, es la referencia vertical sobre la que
estd concebida y fundamentada general-
menfe y, por tanto, un vibrato que altere
estos pardmetros estd desvirtuando esa
6ptima relacién polifénica. También en
lo relativo a la calidad de) sonido produ-
cido por los instrumentos, que ya de por
sf era Jo suficientemente expresivo -sin
tener en cuenta su afinacién- como para
afiadirle otro componente. No obstante,
no puede afirmarse que no se empleara,
puesto que serfa un error que nos con-
ducirfa, por desinformacidn, a realizar
interpretaciones absurdas y sorprenden-
tes.

Durante el romanticismo se considera
que la voz debe ser completamente li-
bre y que por tanto puede ser muy vibrada
ya que 1o s importante el que por exis-
tir dicha autonomia se produzcan algu-
nos choques disonantes con el resto de
las voces al oscilar de forma arbitraria.
Ademis, el elemento estético de la bus-
queda de la expresion dentro del propio
artista, incluida la imitacién del bel can-
to, rey casi absoluto de gran parte del
siglo, propiciard su uso y también su
abuso.

El vibrato, es en cierto modo, un enri-
quecimiento expresivo del sonido mu-
sical, producido por la fluctuacién de la
afinacién, la fuerza, el timbre o todas sus
posibles combinaciones.

De esos tres tipos de oscilaciones, la
de la afinacién es con mucho la més im-
portante en lo que respecta a las vo-
ces y las cuerdas.

AR

Las oscilaciones de 1a afinacién pue-
den producirse en un instrumento de
cuerda antiguo, por ejemplo, como el
vibrato de dos dedos en los
violagambistas, producido por trinar a
distancia de microtonos, y en la tlauta,
al aumentar y disminuir sucesivamente
la presién del aliento que se insufla.

Las oscilaciones de intensidad pue-
den originarse también por el remulante
del organo, donde las vibraciones son
causadas por la interrupcién intermitente
del aire insuflado por los fuelles. Otro
vibrato de intensidad es el producido en
las cuerdas por las pulsaciones de pre-
sién del arco, frotando sobre las cuerdas
sin interrupcion, o en los instrumentos
de viento por las pulsaciones similares
con el aliento.

Las oscilaciones del timbre, no parece
que se obtengan por un procedimiento
concreto, pero con frecuencia se mate-
rializa como producto de la intensidad y

nuestra vista cuando la velocidad de ro-
tacién se aproxima al umbral critico. El
0jo solo ve el blanco porque es engafia-
do v, el error de entendimiento es con-
stderable. Por dicho motivo, este fen6-
meno misterioso ha hecho que diversos
autores puristas, a 1o largo de la histo-
ria condenaran su uso, aunque estas im-
purezas pasan desapercibidas general-
mente. Viene asf justificado €l trata-
miento escénico dado por Lully a sus
obras, ya que exigfa de sus actrices un
mayor dominio del teatro que del canto
en si, porgue el vibrato podfa empafiar
la declamacién.

El vibrato vocal, puede decirse
sin temor a equivocarse que es
intemporal -sin que ello quiera decir que
siempre se hiciera de la misma mane-
ra-. En el caso de los instrumentos en
la masica occidental, el vibrato puede
ser tan antiguo como los mismos ins-
trumentos. Robert Haas en su obra

las variaciones de afinacién conjunta- Auffliihrungspraxis der Musik.
mente, sien- Wildpark-
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vibrato de
afinacién en el efecto fisio-psicoldgico,
fue demostrado con la teoria de la
«Sonanciax: el vibrato como oscilacion
sobre determinado umbral de velocidad
(por ejemplo entre 6,5 y 7 ciclos por se-
gundo) produce la sensacién de enrique-
cimiento sonoro en la percepcion a me-
dida que la oscilacién disminuye, gene-
ralmente hasta el punto de desaparicion.
La acci6n misteriosa que se produce en
el cerebro es semejante a la producida
por la fusién estereofénica en compara-
cién con el sonido mono, que posee me-
nos fondo o, también entre la
estereoscopia ( Pelicula en tres dimen-
siones) y el cine normal.

La transformacién de ello ocurre
a través del umbral critico de las pulsa-
ciones de afinacién gue, s comparable
a la rotacién de un disco con los colores
del arco iris, quie se vuelve blanco ante

Media, unos
Neumas omamentales especificos de-
terminaban el trémula o (rémolo, es
decir, las pulsaciones de la voz: el
quilisma o trino, la plica o apoyatura,
el bipunctum, tripunctum, apostropha,
distropha, bistropha, tristropha o
bivirgis, trivirgis, scandicus, salicus,
climacus, pes flexus, etc.

De todo esto podemos deducir que
existe un intento de avivar y colorear
de forma adicional un sonido musical,
digamos que «incoloro».

En la actualidad, la tendencia gene-
ral en la interpretacién es emplear
extensivamente el vibrato de un modo
generalizado, mientras que aquellas in-
terpretaciones que intentan ser Aistdri-
cas no 1o usan completamente o 1o res-
tringen de forma severa.

Larazén de esa discrepancia y el gra-
do de su utilizacién durante los siglos
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XVII'y XV, seha convertido en toda
una controversia. Ahora bien, el uso ex-
tensivo del vibrato no es como muchos

?%ﬁ;

tan importante como para el misico de
nuestros dfas, 1o més seguro €s que se
hubieran escrito muchfsimas péginas de

los tratados instrumentales

Bl uso extensivo del vibrato no es

como muchos creen un fendmeno
moderno, nadie tiene la evidencia de
la manera de cantar antes de 1.800
sobre que no utilizaran el vibrato.

aborddndose este «aspecto» en
relacién con la ejecucidn, inclu-
yendo ejercicios para su domi-
nio, conse;jos sobre su utilizacién
en los diferentes movimientos,
velocidad, amplitud, etc, cuan-
do en realidad no disponemos de
la abundancia de documentos
que podrfamos esperar y, si, solo
unos péarrafos, integrados por

creen un fenémeno modemo, nadie tie-
ne la evidencia de 1a manera de cantar
antes de 1.800 sobre que no utilizaran el
vibrato. Ha habido algunos intentos es-
porddicos, plasmados en ensayos, artf-
culosen prestigiosas revistas y tesis doc-
torales, para resolver esta cuestién pero
no han sido definitivamente convincen-
tes. W.A. Mozart escribe en una carta
del 04.04.1787, sobre el oboista J.
Christian Fischer, quien «...toca lo mis
parecido a un principiante y tiene un
sonido nasal tembloroso...”. Esta es po-
siblemente una acusacién a los defectos
técnicos de fischer y no al uso correcto
del vibrato.

Ladenominacién de vibrato es muy re-
ciente, posiblemente de comienzos del
siglo XX. Durante los s. XVII y XVIII,
existieron diversas denominaciones.
En Francia: Flattement, Balancement,
Plainte, Battement.

En Alemania: Bebung, Schwebung,
Tremulo o Tremulant.

En Inglaterra: «Close shake»

En ltalia: Tremolo, Ondeggiamento.

A tenor de los testimonios con que po-
demos contar de las obras tedricas del
pasado y, siempre ante la dificultad que
entrafia captar con absoluta precision,
opiniones que estan sujetas por una par-
te, a un modo de sentir que en realidad
nos es desconocido en su Gltimo signifi-
cado y, por otra parte, a una deficitaria y
ambigua en muchos casos instrucciones
que desvelen de una forma definitiva la
préictica del vibrato, se puede decir que
en efecto se hacfia, pero no en la forma
como se utiliza en la actualidad.

En primer lugar cabe plantearse que,
si para el musico de los siglos XVII y
XVIIL, y me refiero sobre todo a los
instrumentistas, el vibrar hubiera sido

regla general en un contexto di-
ferente o no especifico, sobre todo tenien-
do en cuenta que las fuentes a las que
me refiero y que van apareciendo en este
articulo, son obras llenas de explicacio-
nes absolutamente jugosas.

Una vez més se da por sentado, como
en el caso de la articulacién y Ja orna-
mentacién durante el barroco tardio, que
el instrumentista o cantante ya realiza
el vibrato sin apenas tener que plantedr-
selo y, esto quiere decir que el flattement
(balanceo de los dedos sobre 108 aguje-
ros abiertos inferiores) en los instrumen-
tos de viento madera, pudo haberse rea-

anterior. Aqui tenemos el testimonio de
un «swing» de moda, sobre el que
Basset considera, que los dos extremos
son deplorables. (Mersenne, Harmonie
universelle: Traité des instruments a

“chordes, Cap. 3 pégs 80-81).

Thomas Mace Musick’s Monuments...

p4g. 109. London, 1676. reedicién, Pa-
ris 1966), inglés de la escuela francesa
de ladd, confirma en 1676 un
«manieren» al que llama «sting», usan-
do como simbolo un signo que repre-
senta una onda horizontal, describiendo
su ejecucién del siguiente modo: «...es
bonito y claro pero no amanerado para
estos dfas...» sin embargo, lo encuentra
excelente para ciertos afectos.

Hacia finales del siglo X VII, tenemos
amplia documentacién de los
violagambistas franceses sobre el uso de)
vibrato. Conocfan dos tipos diferentes:
1°) Se prefiri6 principalmente y era he-
cho con dos dedos. El dedo més bajo es-
taba firmemente sithado en la cuerda y
el superior presionaba fuertemente con-
tra la cuerda més baja. Una agitacién de
la mano acercaba el dedo superior con
una suave percusién contra la cuerda. El

lizado simplemen-
te Como una imi-
tacién del vibrato
de-los instrumen-
tos de cuerda.

En Francia,

Basset (cuyo nom- ET BASSE

bre se desconoce),

escribid acerca del D E V I O L L E ’
ladd en la CONTENANT

«Harmonie
universelle»
(1636) de Marin
Mersenne. Des-
cribe la violenta
sacudida de las
manos sin levan-
tar los dedos de las
cuerdas, afladien-
do el interesante
comentario que el
vibrato (é} le llama
extraamente
«verre cassé»), fue
utilizado poco
frecuentemente
como reaccion a
su exagerado uso
por la generacion
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resultado fue el trino con una oscilacion
de microtono. (Jean Rousseau, Traité de
la viole, pdg 100. Méthode claire,
certaine et facile, pour apprendre a
chanter la musique... 2% ed. Paris, 1683)
(Danoville, L art de toucher le dessus
et basse de violle, pag 40. paris 1687.
reedicién facsimil, Ginebra 1972). Como
este tipo de técnica de trino era posible
solo con 1os tres dedos mas proximos al
pulgar, cuando el dedo

o T

violagambistas, el vibrato en la flauta se
produce con el microtono bajo; golpean-
do el borde de un agujero inferior, se
produce una suave variacion de la afi-
nacién. Hotteterre confirma explicita-
mente que el flattement comienza en el
sonido m4s bajo, que es lo contrario al
trino. Cuando todos los agujeros estan
cerrados (por tocar la nota méis grave)
esta técnica resulta imposible, por lo que

«balancement», que dicen ser, unas on-
das de a voz con una sola afinacién. Los
franceses utilizaron la linea horizontal
en forma de onda : PPN
Ej. Montéclair (principes , pdg 85). Las
iineas horizontales con forma de ondas
no se tienen que confundir con el signo
del trino. Sélo tiene significado de trino
para la misica de los teclados. Sebastifin
de Brossard, en su

mefiique estaba sobre
la cuerda, los
violagambistas tuvie-
ron que recurrir a la

L2 S
H 1
ro w1
P

lexicon de 1703, des-
cribe el wrémolo para
cuerdas como un in-
tenso vibrato produ-

agitacién de ese dedo.

cido por pulsaciones

2°) Mis tarde, sobre
1700, Marais y otros
instrumentistas, dan-
dose cuenta del poten-

del arco, tocande re-
petidas notas del mis-

mo sonido como si
fuera a imitarse el

cial colorista del
vibrato de dedo (con
ingredientes de inten-

«tremblants»
(tremulavte) de un
organo. El mismo

sidad y timbre), exten-

adorno, dice, e$ tam-

dieron su uso a los
otros dedos sin aban-
donar por ello el estilo
del vibrato con tos dos

bién marcado «trem»
para la voz. Como
ejemplo de voz e ins-
trumento, cita ejem-

dedos. Danoville es-

plos de Lully (Opera

cribeen 1.687 que el

[sis) y Gossec (misa

vibrato «battementy,
“...posee ternura y lle-
na el oido con tristes y

Allemande from Hustiéme Suitte (Dewdiéme (Euvre),

Philidor (Paris, 1718)

de difuntos de 1760),
en donde se usa el
arco con ondulacio-

Picrre Danican

dulces languideces...”
(Lart de basse de violle, pag 41).

El mismo aiio, Jean Rousseau, escribe
que cuando se utiliza e} vibrato
«battement» (para el tipo, vibrato de un
dedo) deberia emplearse en cualquier
lugar donde la longitud de la nota lo per-
mita para prolongar el sonido en exten-
sion. [tratado de viola, paAg 100].

La interesante analogia de los
violagambistas respecto al vibrato del se-
gundo dedo puede ser halladaen los flau-
tistas franceses. Cuando Jacques
Hotteterre escribe en 1.707 (Principes
de la flute a bec...) o bien

se «..deberfa agitar la flauta con el fin
de imitar al flattement corriente...”
( principes... pAg 29-30). En su primer
libro de piezas para la flauta (1.708),
Hotteterre dice que el vibrato debe ser
hecho mayormente b 1as notas largas y,
que como en el caso de los diversos tri-
nos y mordentes, se deben ejecutar des-
pacio o rapido de acuerdo con el caréc-
ter y tempo de la pieza. ( ler. livre «pre-
facio» 1.708).

Los tedricos, en general, tienen en su
mente a la voz cuando tratan del

nes en notas repeti-
das, probablemente en sintonfa con un
vibrato de la mano izquierda.

Charles Delusse, en su tratado de flau-
ta de 1760 describe los tres tipos de
vibrato.
1°) El tremblement flexible. Es realiza-
do girando la flauta con el pulgar alre-
dedor del eje sin perder la focalizacién
del aire sobre la embocadura. Tras enu-
merar varias aplicaciones cabe destacar
su combinacién con los contrastes diné-
micos. Delusse alaba su capacidad cuan-

do se aplica a notas cor-

Flattement o tremblement
minor, ya mencionado
arriba, ambos términos
expresan el vibrato. Dice

C. DIEUPART

Quverture (vers (710)

tas «para hacer la melo-
dfa més agradable y tier-
na». Un recurso que de-
ber{a ser utilizado tan fre-

que se ejecutan con la téc-
nica del frino aunque solo

cuentemente como fuera
posible.

se golpea el borde de los
agujeros. Sin embargo, en

2°) El producido con el
aliento, pronunciando las
sflabas «hou, hou, hou...»

vez de producirse el
microtono alto de los

(en  espafiol  serfa
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hu,hu,hu).

3°) El «martellements. se refiere al ex-
plicado por Hotteterre en su trino del
borde del agujero «en donde se produce
el mismo efecto que el vibrato del vio-
lin». (Delusse. L-art de la flute. pag 9-
10).

Después de Delusse, en 1.777 tene-
mos otra clara referencia para el viol{n
de P. Sigporetti. Hablando de «le
balancé», o identifica con el simbolo

VAV VU W N W AV
y afiade que est4 hecho por el movimien-
to de la mufieca mientras estd sujeto el
dedo contra la cuerda firmemente. tam-
bién lo representa graficamente y de for-
ma ingeniosa mostrando un tipo de
vibrato-messa di voce donde en una nota
amplia, Jas oscilaciones empiezan peque-
fias, se hacen largas hacia la mitad para

cerrar al fin. [% ]

(Méthode de la musique et du violon,
pig 11. 1.777)

Victor Coche, en “Méthode pour ser-
vir a I’enseignement... “ de 1838 opina
que el vibrato en la flauta debe hacerse
como con la voz. Pone un ejemplo que
da a entender que por una blanca se
hacen cuatro pulsaciones de vibrato.

De Paul Taffanel tenemos una refe-
rencia en la Encyclopédie de 1a Musique
et Dictionnaire du Conservatoire, de
1926 vol.3 pdg 1523. Adolphe
Hennebains, discipulo de Ali¢s y de
Taffanel y sucesor de éste en la Opera
en 1891, comenta el sentido dado por
aquel en dicho artfculo: “...cuando él nos
hablaba sobre

e on

wuderlo.

AUY

Ej.
Ej.2) L. Spohr

1) A.B. Fiistenau

enfebrecidos y con detractores encoleri-
zados. En "Comment j“ai pu maintenir
ma forme", Moyse escribe que: “...; El
vibrato 7, era peor que el cdlera... se ha-
blaba de un flauatista joven como de un
criminal...” , yqueenesosdfassele lla-
maba al vibrato Cache misére (escondrijo
de miseria). De sus declaraciones pode-
mos saber que no era habitual hacia 1905
tocar con vibrato y que en muchos casos
era inaudible por el efecto descontrolado

las notas con
vibrato o expre-
sidn, en fuerte o

*..no era habitual hacia 1905 tocar con vibrato..."

en piano, nos
decia con aire misterioso que debia pa-
recer que provenian de adentro. Uno tie-
ne Ja impresién de que vienen directa-
mente del corazén o del alma...”

En estas declaraciones existe una idea
intuitiva de lo que se quiere obtener, 1o
mismo que cuando Marcel Moyse dice
“... habla con la musica...”.

El comienzo del vibrato moderno en
Francia, sucedi6 alrededor de 1905 y
fue, como otras muchas aportaciones de
los jovenes muisicos residentes en Paris,
ta Capital de la Musica europea de ese
momento, objeto de gran debate entre los
intérpretes. Conté con partidarios

del vibrato de cabra. De €] es la famosa
cita que recoge los comentarios de los
musicos en la orquesta o en la cervece-
ria: “...; conoces tu a fulano ? -si. ; Toca
bien, que opinas 7 -No, vibra.
Concluye sus comentarios con la com-
paracién del vibrato obtenido en los ins-
trumentos de arco y en la flauta. Por
ultimo, en una tesis de Patricia Ahmad
“The flute Professors of the Paris
Conservatoire from Devienne to
Taffanel, 1795-1808” de 1980, extraigo
una declaracién de George Barrere que
dice: “...Durante trescientos afios los
flautistas han intentado tocar atinado.

Asf han inventado el vibrato...”

En Italia, una antigua referencia so-
bre el vibrato de cuerda es el siguiente
pasaje del tratado de viola (1.543) de
Sylvestro Ganassi. «...A la vez se tiem-
bla con el arco y con los dedos sobre el
mango a fin de realizar la expresion ade-
cuada para tocar triste y grave...» (Régola
rubertina pt.1 capitulo 2). Trata aquf
sobre {a combinacién de ]a mano izquier-
da (afinacién) y la mano derecha (inten-
sidad), siendo uno el vibrato que afecta
a la afinacién y el otro a la intensidad
de los sonidos.

Lodovico Zacconi en su obra Prattica
di musica... de 1.592 se ocupa del vibrato
vocal «... este trémolo debe ser sucinto y
atractivo [succinto e vago); cuando se
fuerza se convierte en tedioso y moles-
to. 30 afios mas tarde (1627) Carlo
Farina, pionero del virtuosismo en el
violfn, explica en su «capriccio
Stravagante» como surge el trémolo:
«...por la pulsacion del arco a la manera
del trémolo en el 6rgano...»

Antonio Cesti usa este vibrato de arco
en sus 6peras. En 1l pomo d’oro de
1.666 aparece lo que puede ser 1a mis
antigua representacion del signo como
una linea ondulada.
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gitud, depen-
diendo de la di-
némica del golpe

de arco. En notas

cortas, es simple

«...hacer los so-

nidos més agra-

dables y, por esta

razdn, deberfa

realizarse con la

frecuencia que
fuera posible...»

En 1659, en
Inglaterra,

Christopher

Simpson deno-

mina al vibrato

como «Close

Shake» y estd in-

dicado mediante
un trino dentro

del mismo espa-

cio o linea del
pentagrama en
donde se encuen-

tra ta nota real.

Division - violist

Al comienzo del siglo XVIII, Vivaldi
sefiala el mismo efecto con marcas gré-
ficas sencillas sobre notas repetidas del
mismo nombre y sonido. Adn a media-
dos de siglo, observamos en composito-
res como Veracini o el Padre Martini
retomar la misma simbologia de la linea
ondulada, Tartini dedica en su tratado
de ornamentacién {1.750) un capitulo
entero al rémolo, refiriéndose dnica-
mente al vibrato de la mano izquierda.
Explica como la velocidad del vibrato
puede variarse, lento, rdpido o, acele-
rarse en relacién con el afecto (Regole
per arrivare a Saper ben suonar il
violino... sobre 1.750 pég.15-16).

Tartini reserva el vibrato para ocasio-
nes especiales, tratindolo como un or-
namento en toda regla, pero no propone
un simbolo especial para él. Casi al mis-
mo tiempo, sin embargo, Geminiani, en
el prefacio de (The Art of Playin Violin...
Londres 1.751) aboga por un ampho
uso de lo que llama «Close Shake» (sa-
cudida cerrada). Enumera diferentes
afectos en los que el vibrato puede pro-
ducirse en notas largas y de media lon-

J.S. Bach. Concierto de Barandénburgo n. 5 (1.659)
Henri Purcell en
su 6pera The

King Arthur, en el acto I1I, escena 2, uti-
liza la linea .ondulada para indicar las
oscilaciones del arco, tuego, en el vibrato
crescendo de 1a voz en el «Cold Genius»,
del bajo.

En el siglo XIX, William Nelson
James, editor pionero en publicaciones
especializadas en la flauta, ensayista,
critico mordaz y flautista, en su 1ibro:
“A word or two on the flute”, en la p4g.
151 y sgg. Dice: “...existen tres diferen-
tes sonidos para ser producidos por la
flauta .- El pri-

del intérprete en este particular, es la
produccién del tercer sonido, que es con
mucho el méas bello y el més dificil de
adquirir. Tenemos dos buenas referen-
cias: Madame Pasta en canto y Kean
en declamacion...”

En la padg. 100: “..He hablado de las
vibraciones en la flauta, y pienso, que
cuando se aplica con juicio y en poca
cantidad, el resultado es de muy buen
efecto...", y “..los principiantes debe-
rian tener mucho cuidado cuando lo em-
plean porque se baja y sube el sonido...”.
Por tales declaraciones, se muestra par-
tidario del vibrato de intensidad sobre el
de afinacién.

A James se debe opiniones criticas

sobre numerosos fllautistas de su tiem-
po. Sobre Charles Nicholson, que fue
maestro suyo, opinaba entre otras mu-
chas cosas que : “..El sonido que Mr.
Nicholson produce con la flauta, es,
posiblemente, la més extraordinaria cosa
que jamds se hiciera. No es solo claro,
metdlico y brillante, sino que posee un
volumen casi increible... un defecto de
Mr. Nicholson es su perpetuo uso de la
ornamentacién... Sobre Louis Drouet
destaca su inimitable articulacién y clé-
sico estilo, pero le atribuye también un
pobre sonido y expresion.
En la revista "The flautist’s magazine”
(1827), de la que era editor, critica la
expresion de Jos€ Ribas (recién llegado
a las islas britdnicas) durante un con-
cierto de los Oratorios del Covent
Garden "...en relacién con su gusto y
estilo; no vacilamos un momento en
pronunciarnos: inferior y deficiente en
expresion y delicadeza...”

Nicholson, en su método “A school
of the flute”, utiliz6 el vibrato como or-
namento y lo indic6 con una linea ondu-
lada sobre la nota que recibfa el adorno.
Aconseja que

mero es similar
al sonido de los
oboes... ...l se-

Para Mozart, el vibrato de-

aplicado a una
nota larga, se co-

gundo sonido es berfa d d t mience 1en£0
completamente €ria de Ser como una discrela mcrmlner}éarzi 0
lo contrario del fnitan i g ld 1 su \{e ocidad a

1mitacion nstrumental de 1a VOZ.  medida que el so-

precedente, ... la

nido se termina.

respiracién es in-

troducida en gran volumen dentro de la
flauta... es como los principiantes pro-
ducen el sonido... este es apropiado para
tocar con expresién dspera 'y
desgarradora... _...El gran test de talento

Su aplicacién mis idonea corresponde
al dmbito entre el primer mi y el segun-
do si.

En alemania, una antigua mencién so-
bre el vibrato de la mano izquierda fue

14 Gty Miniiar
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Thue must ono oxpress the tremolo.

hecha por Martin Agricola hacia
la mitad del siglo XVI, quien ha-
blando de los violistas polacos, dice
de manera poética cuan «libremen-
te tiemblan» dulcificando la melo-
dia (Musica instrumentalis Deudsch
[1.545]) (folio 42). Hacia el final
del siglo, en 1.598, Georg
Quitschreiber, se pregunta por la
voz fluctuante «tremula voce
optimur caniturs. En el siglo X VIII,
el trillo , se hace familiar en Ale-
mania. En ambas formas, junto con
las précticas italianas de ornamen-

modos.

Praetorius expresa la opinién del
vibrato espontineo como contraste al
artificial del trillo
-es un componente innato de la voz hu-
mana y un requisito para el cantante ar-
tistico-. Habla de los jévenes que han sido
instruidos en la manera italiana de can-
tar y enuncia como requisitos de la voz
del buen cantante: belleza, vibrato y voz
ondulada. Praetorius se queja de los fre-
cuentes excesos de adornos porque difi-
cultan el entendimiento del texto
(Syntagma musicum cap. 3 pag. 229-31).
Un siglo y medio después, encontramos

abominables. Para Mozart, el vibrato
debia de ser como una discreta imitacién
instrumental de la voz. Durante los 150
afos que separan ambos documentos;
Praetorius y Mozart, los te6ricos ale-
manes no dejaron de tratar el vibrato.
Mattheson, en 1.739 explica el término
tremolo para laid y violin como vibrato
de afinacién. Luego afiade, como las
pulsaciones pueden ser producidas en el
violin con solo €l arco y sin ningtn cam-
bio en la afinacién. (Volkommene
capellmeister Pt.2 cap.3. 1.739). No nos
sorprenderia encontrar el uso de las o0s-
cilaciones del arco explicadas en la ma-

Quantz y Delusse indican que en pasajes lentos donde existen notas repetidas con

puntos encima de ellas y sobre éstos una ligadura, debe atacarse cada nota con un golpe de
aliento cuya intensidad vendrfa marcada por el cardcter de la pieza.

tacién. Como fue mencionado an-
teriormente, es en el modo legato
donde se aplica, unido a las
pulsaciones rdpidas de intensidad.
Praetorius , sin embargo, en las
explicaciones de su presentacién de
Syntagma musicum de 1.619, pudo
estar la introduccién y adopcién en
alemania del trillo con sus dos

este argumento confirmado por otra au-
toridad. Mozart, en una carta a su pa-
dre desde Parfs el 12.06.1778

le cuenta las abusivas y desagradables
pulsaciones de la voz de Meissner. Todo
esto confirma la presencia del vibrato
como subyacente en la naturaleza de la
voz, como algo natural y como compo-
nente de la misma. Sin embargo, la ma-
nipulacién de las pulsaciones le parecian

sica de Bach. J. S. Bach, us6 en ocasio-
nes la linea ondulada con sentido de
vibrato para la voz y los instrumentos
melédicos, si bien debemos recordar que
ese simbolo también lo utiliza para ex-
presar el trino en la misica de los ins-
trumentos de tecla. El signo se presenta
de manera invariable en las progresiones
cromaticas que por si mismas suponen

Foeten yMitsie 15
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unacoloracidndel afecto y siempre para
las voces en conexidn con las palabras
que expresan una fuerte emocién tal
como pueda ser el miedo , la pena o el
dolor. El ejemplo muestra dos frases
instrumentales del autégrafo concierto de
Brandenburgo n® 5. (ver ejemplo)
Determinados autores, mencionan el
vibrato en el clavicordio, como C.Ph.E.
Bach, quien lo denomina Bebung , ver

ST A

buena afinacién en la flauta, pero es ne-
cesario que ese movimiento se haga con
tranquilidad y no con violencia, temblan-
do, porque si se hace asf, el sonido llega
a ser ruidoso...”

“...Los sonidos deben ser producidos de
forma clara en correccién y expresion...
“,..debe existir variedad en el sonido,
puesto que si se ejecuta una pieza toda
igual, uniformemente y con un mismo

Tromlitz rechaza la manera de llevar el
pulso con emisiones de aire desde el “pecho”.

el ejemplo  Fig. IV (tratado de clave
1.753 cap. 3 pagf20). Marpurg, uti-
liza el mismo término y simbolo
(Anleitung zum Clavierspielen, 46) y
Tiirk hace lo propio(Klavierschule.
cap.17 secc.2. pargf.32) .

Quantz recomienda el vibrato de la
mano izquierda en el violin (tratado de
Sflauta, cap. 17 secc.2 pargf.32) . Quantz
y Delusse indican que en pasajes lentos
donde existen notas repetidas con pun-
tos encima de ellas y sobre éstos una li-
gadura, debe atacarse cada nota con un
golpe de aliento cuya intensidad vendria
marcada por el cardcter de la pieza. La
emisién podria asemejarse a la pronun-
ciaci6én de las silabas Hou, Hou..., para
Delusse (ya citado anteriormente) y para
Quantz :Hi, Hi,Hi...

También lo aconseja con el fin de co-
rregir errores de afinacion, pero seria
bueno tener en cuenta que en la mente
de Quantz, el uso del vibrato, ahi, se re-
fiere a la correccidn de la entonacién y
no con fines expresivos.

He aqui algunas citas del tratado de
Quantz:

«...El movimiento de pecho (diafragma
dirfamos hoy) contribuye también a la

color, llegaria a ser tremendamente abu-
rrida...”

Quantz elogia el estilo vibrado de los
cantantes italianos y explica que de un
buen cantante se exige que haga bien el
vibrato (Tremblement) “...el cual no
debe ser ni muy rapido, ni muy lento, ni
tembl6n...” .También juzga a los
instrumentistas entre otras habilidades
por el modo de hacer el vibrato.

E] vibrato acompaiia a la dindmica de
tal modo que si la misica es suave y pia-
no, el vibrato es lento y poco amplio. En
caso de ser la musica, enérgica y fuerte,
el vibrato se forma amplio y més rdpido.

Leopold Mozart, en su “Tratado de
los Principios Fundamentales del Violi-
nista” de 1756, sintetiza el concepto
dado desde el Renacimiento. Lo deno-
mina de dos formas, Tremulo y
Tremulanten. Surge del natural del in-
térprete y su acertada aplicacion estaria
en las notas Jargas, produciendo una cier-
ta vibracién ondulada... causando un
gran efecto decorativo y, se queja de
aquellos instrumentistas que vibran
constanterente en cada nota de manera
obsesiva.

. 5.5

A

7l

Libreria Musical.
Descuento 5% a los socios.
C/. Peris mencheta, 24 -26.
41002 Sevilla

=
& 490.79.98

Johann Georg
Tromlitz, en su tra-
tado de flauta de
1791, con el de
Quantz, tal vez el
mejor sobre ins-
trucciones genera-
les sobre la musica
del XVIII, trata del
vibrato (Bebung)
como sus contem-

pordneos, y prefiere la ejecucién con
los dedos, mejor que con el aliente,

En el Cap. VIII.1, rechaza la manera de
llevar el pulso con emisiones de aire des-
de el “pecho”. En Cap. VIIL6,11, acon-
seja el dar golpes de aliento para facili-
tar la articulacién. En Cap. X 4, dice
que un flattement muy répido causa
muy mal efecto y que si los batidos de
los dedos no se acompafian del aliento
se produce un sonido laguido.

La técnica de los dedos es similar a 1a de
Hotteterre, -cuando se refiere a cerrar
solo una porcidn de los agujeros cerca-
nos abiertos. Concluye en admitir [a res-
piracién, s6lo como técnica subsidiaria
para reforzar la accion de los dedos. Ad-
vierte sobre 1a moderacién de su uso y
enumera determinados casos excelen-
tes, en donde se puede realizar; notas
largas, fermatas y notas anteriores a la
cadencia. Su empleo aproximado al ac-
tua) vendr{a motivado, como en Quantz,
para corregir la afinacién defectuosa de
las flautas.

La ejecuci6n del vibrato ha pasado por
diferentes criterios segun la época, cosa
natural si somos conscientes de los dife-
rentes conceptos estéticos que se han
aplicado sobre el lenguaje musical du-
rante el anterior y nuestro ya exhausto
milenio, aunque prevalece un criterio
comun que comparten todas las escue-
las y estilos nacionales. En la actuali-
dad, podemos disfrutar de la posibili-
dad de comparar interpretaciones de di-
ferentes artistas a través de las graba-
ciones digitales, que ofrecen una calidad
excelente para captar hasta Ja més mini-
ma variacién del vibrato. Ello nos de-
muestra que atin dentro del estereotipo,
prevalece el sello personal, tal y como
seguro sucedi6 con los violagambisias
del siglo XVII, el tenor Manue] Garcia,
el flautista Richard Carte, o nuestro vio-
linista navarro Pablo Sarasate. ® )

Francisco Javier Lopez R.
Catedratico de Flauta Travesera del CSMS






