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Aplicacion compositiva del lenguaje idiomatico de la trompeta barroca

RESUMEN

El trabajo consiste en el estudio de la trompeta barroca aplicado a una composicion en la
que se reflejen las posibilidades técnicas reales. Para esto, es necesario un estudio sobre el
instrumento y la época en la que tuvo su apogeo. Con la colaboracion de instrumentistas
especializados y gracias a la aplicacion de la técnica moderna, se consiguen ampliar las
posibilidades técnicas de la trompeta barroca. La mayoria del repertorio compuesto para
trompeta natural, utiliza la tonalidad mayor correspondiente a la afinacion del instrumento.
Sin embargo, en este trabajo, hacemos uso de tonalidades menores. Por otro lado,
realizamos una sintesis de las caracteristicas del instrumento que, junto con todo lo
mencionado anteriormente contribuimos, en este trabajo, a la difusion de la trompeta

natural y la trompeta barroca.
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RESUM

El treball consisteix en 1’estudi de la trompeta barroca aplicat a una composicié en que es
reflectisquen les possibilitats técniques reals. Per aixo cal un estudi sobre l'instrument 1
I'época en que va tenir el seu apogeu. Amb la col-laboracié d'instrumentistes especialitzats
1 gracies a l'aplicacié de la técnica moderna, s'aconsegueixen ampliar les possibilitats
tecniques de la trompeta barroca. La majoria del repertori compost per a trompeta natural,
utilitza la tonalitat major corresponent a l'afinacid de l'instrument. No obstant aixo, en
aquest treball fem Us de tonalitats menors. D'altra banda, fem una sintesi de les
caracteristiques de l'instrument que, juntament amb tot el que hem esmentat anteriorment,

contribuim, en aquest treball, a la difusié de la trompeta natural i la trompeta barroca.
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ABSTRACT

The work consists of the study of the baroque trumpet applied to a composition in which
the real technical possibilities are reflected. For this, a study on the instrument and the
time in which it had its heyday is necessary. With the collaboration of specialized
instrumentalists and thanks to the application of modern technique, it is possible to expand
the technical possibilities of the baroque trumpet. Most of the repertoire composed for
natural trumpet uses the major key corresponding to the tuning of the instrument.
However, in this work, we make use of minor keys. On the other hand, we carry out a
synthesis of the characteristics of the instrument that, together with everything mentioned
above, contribute, in this work, to the diffusion of the natural trumpet and the baroque

trumpet.

Keywords:

Trumpet, analysis, composition, construction, Baroque.
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Aplicacion compositiva del lenguaje idiomatico de la trompeta barroca

1. INTRODUCCION

1.1. Objeto de estudio

El trabajo consiste en el estudio de la trompeta barroca aplicado a una composicion en la
que se reflejen las posibilidades técnicas reales. Para ello, nos hemos remitido a la
recopilacion de datos en libros y tratados especificos sobre la trompeta natural, asi como la
consulta a instrumentistas especializados. Con esto, conseguiremos recabar informacién
sobre la técnica y estética compositiva de la época con el fin de poder abordar la
composicion de una obra de caracter didactico que, finalmente, contribuya al desarrollo de
la interpretacion de la trompeta barroca y, de esta forma, poder establecer unas premisas
que nos conduzcan a unas pautas de composicion con las que se pueda componer una obra

didactica para dicho instrumento.

1.2. Génesis y Justificacion

La razén de ser de este trabajo, surge de la necesidad de crear una obra para trompeta
debido al interés hacia el sonido del instrumento: un sonido claro y brillante que proyecta,
pero que, a la vez, es capaz de recogerse e interpretar pasajes mas propios de un oboe, una

flauta, o incluso, un violin.

La eleccion del estilo barroco para la investigacion se debe a que en la época barroca la
trompeta encuentra su culminacion técnica, y concretamente, en el Barroco tardio con las
obras de Haendel y Bach, por lo que favorece el estudio de las posibilidades y limitaciones
técnicas del instrumento. Sin embargo, el estudio del instrumento no puede centrarse sobre
la trompeta piccolo moderna, ya que es un instrumento temperado, que, pese a que se
utilice habitualmente en la actualidad para interpretar las obras del periodo Barroco, no
fueron éstas creadas para éste instrumento, y, de haber escogido éste instrumento para el
trabajo, el mismo hubiera perdido mucho valor en cuanto aportacion novedosa se refiere,
por lo que se ha recurrido al estudio de la practica de la trompeta barroca y sus

posibilidades técnicas.

Aunque existe informacion a nivel fisico-acustico sobre la trompeta en el periodo Barroco,

desde el punto de vista compositivo, la informacion es escasa debido a una falta de pautas
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técnico-creativas contenidas en el propio estilo. Por lo tanto, el trabajo sera tutil para
establecer una sintesis de las caracteristicas del instrumento para la ficil comprension de
compositores interesados en utilizar este instrumento como elemento creativo, de forma
que, la propia sintesis de las conclusiones del trabajo concurrird en un manual de uso de la
trompeta barroca, pensado para aquellos compositores que quieran utilizar este instrumento
en sus obras. De esta forma, los compositores tendran una buena primera aproximacion al
instrumento para saber las posibilidades y limitaciones técnicas del mismo, con la
consecuente ganancia de tiempo que obtendran al evitarse tener que investigar sobre la
trompeta barroca por ellos mismos, de forma que facilitara el trabajo al compositor.
Aunque, eso si, siempre es recomendable la consulta a instrumentistas especializados que

puedan revisar los pasajes creados tanto para la trompeta natural como la barroca.

Con respecto a los intérpretes que se quieran desenvolver en el aprendizaje de la ejecucion
de la trompeta barroca, el trabajo en si, ofrecera una recopilacion sobre el saber necesario y
los parametros a considerar para la correcta ejecucion de este instrumento. Ademas, la
obra, permitira a los intérpretes tener mas variedad en su repertorio, ya que uno de los
parametros mas importantes que aportara la obra serd la ejecucion de la trompeta natural en
tonalidades menores, mucho menos usadas en el Barroco que las mayores, asi como la
demostracion del uso de estas tonalidades menores en la composicion para el instrumento
en cuestion. Por lo tanto, la obra a componer para este trabajo, ejemplificara y pondréa en
practica todos los resultados obtenidos de la investigacion, por lo que tendra un caracter y

un fin didécticos tanto para instrumentistas como compositores.

Por otro lado, la aplicacion de un instrumento antiguo como la trompeta barroca en una
composicion conforma una de las aportaciones de este trabajo, ya que el mismo, junto a la
obra compuesta ex profeso para trompeta barroca, contribuyen a la difusion e interés de
toda persona que quiera saber, escuchar, aprender o incluso poner en practica este

instrumento.

Por ultimo, el motivo de la eleccion del objeto de estudio reside en la voluntad del autor
del trabajo, un servidor, de hacer una aportacion al gremio instrumental al cual pertenece
ya que, a parte de ser alumno de cuarto curso de composicién que opta al grado en dicha
especialidad, también pertenece al gremio de la trompeta, de forma que siempre tuvo

rondando la idea de hacer un trabajo relacionado con la trompeta y el Barroco, que en
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principio hubiera sido para la especialidad de interpretacion, pero por otras causas, el
mismo trabajo ha derivado para la especialidad a la cual opta dindole un enfoque

compositivo.

1.3. Estado de la cuestion

Sobre la informacion previa encontrada, existe aquella sobre el comportamiento fisico-
acustico del instrumento y la técnica de afinacion basada en la serie armonica que emite el
tubo base. Ademads, también sobre una variante de la trompeta natural, la cual dispone de
unos orificios que influyen en la afinacidon que, por distincion de la anterior llamamos
trompeta barroca. En este caso, es interesante averiguar las prestaciones que aporta este
sistema respecto a la trompeta natural. Por otro lado, también se ha encontrado
informacion sobre la catalogacion de obras de diferentes compositores del barroco que
contienen a la trompeta barroca en su instrumentacion, asi como informacion sobre los
aspectos teorico, interpretativo y musical del periodo Barroco. En cambio, no han sido
halladas obras modernas o de reciente creacion para trompeta natural o barroca, por lo que

es una aportacion de nuestro trabajo.

Por otro lado, enumeramos la informacién encontrada en tratados de orquestacion, como
por ejemplo: en el tratado de Agustin Charles, Instrumentacion y Orquestacion cldsica y
contemporanea, volumen 1 (2008), se menciona el caso de la trompeta natural con el uso
de los llamados tonillos (tubos de diferente longitud intercambiables que varian la
afinacion del instrumento). Por otra parte, se menciona también sobre la trompeta que, en
el Barroco el instrumento tenia partes mucho mas destacadas gracias al desarrollo técnico-
interpretativo de los trompetistas de la época, los cuales hacian un especial uso de la
interaccidn musico-instrumento-boquilla, lo que permitia variar considerablemente el

sonido y la afinacion.

Ademas, menciona también la forma y utilidad de las boquillas de la época, las cuales eran
mucho mayores que las de las trompetas actuales, destacando que «tampoco habia dos de
iguales», puesto que se adaptaban a la estructura facial de cada intérprete, aunque, en esto,
puede que afectara también el hecho de que se fabricaban de forma manual, no como las de

la actualidad que las fabrican maquinas de precision. De esta forma, al ser mayores en
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tamafo, facilitaban la resonancia de los armdnicos graves y daba mayor definicion a los

parciales agudos, lo que permitia mayor control de la afinacion.

En el ambito orquestal barroco se menciona el uso e interpretacion de la trompeta dentro
de la orquesta. El instrumento poseia un papel similar al de los instrumentos de viento-
madera del Barroco, aunque de empleo menor debido a su sobresaliente timbre. Debido a
la técnica usada, A. Charles destaca que en el papel como solista, en el Barroco es cuando

se producen el mayor nimero de conciertos para trompeta conocidos.

En el tratado E! estudio de orquestacion de Samuel Adler (1982), se entra mucho menos en
profundidad en la trompeta natural, aunque destaca «el arte de la interpretacion del
clarino» debido al estallido de virtuosismo trompetistico en el Barroco, el autor enumera
las distintas afinaciones que se usaban en la trompeta natural. Se ilustra un ejemplo en el
que la trompeta debe hacer un salto debido a la limitacion de notas del instrumento, por lo
que no era raro que se diera una conduccion de voces extrafia o poco usual. Por otro lado
se muestra la disminucion del uso de parciales en el clasicismo, usandose hasta el parcial
doce y eliminando los dos primeros, mientras que en el barroco era usual extender hasta el

dieciséis.

A continuacion, enumeramos los distintos trabajos encontrados en relacion al tema que se

esta abordando, incluyendo una breve explicacion sobre el tema que tratan:

El trabajo de D. Jesiis Moisés Nuifiez Quintanilla, Conservatorio de Musica Superior
Eduardo Martinez Torner de Oviedo, con el titulo: Trompeta Piccolo: Evolucion y
Repertorio (2009), en el cual encontramos informacion sobre el repertorio de la trompeta
en el Barroco: interpretacion, forma del uso de la ornamentacion, articulacion y expresion
especifica del instrumento. Seguidamente, la tesis doctoral de D. José Ibafiez Barrachina,
Universidad Politécnica de Valencia, con el titulo: Métodos Exactos y Heuristicos de
afinacion. Aplicacion a la trompeta (2008), la cual nos facilita un compendio de sistemas
de afinacion, de los que, algunos de éstos estan relacionados con el periodo y el
instrumento que nos ocupa. A continuacion tenemos la tesis doctoral de D. Sebastian Gil
Armas, Universidad de Las Palmas de Gran Canaria, cuyo titulo: El Repertorio para
Trompeta y Organo de Compositores Espaiioles. Catalogacion, Estudio y Propuesta

Didactica de Interpretacion (2015) sirve como base para tratar el repertorio especifico de
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trompeta y 6rgano del periodo Barroco, centrado en el territorio espafiol. Ademas, presenta
una propuesta didactica para el conocimiento, difusion y practica enfocada a los alumnos
de trompeta que quieran abordar la interpretacion especifica. Por otro lado, el trabajo de D.
Sebastian Jiménez Diez y Riega, Universidad Pontificia Javeriana de Bogota D.C., cuyo
titulo: Aspectos interpretativos en el Concierto de Brandemburgo n°3 de Johann Sebastian
Bach mediante una aproximacion historica y técnica del estilo barroco (2021), en el que el
autor realiza una sintesis interesantisima sobre la articulacion, la dindmica, el fraseo y
algunos otros aspectos del estilo barroco, que son de gran utilidad para el trabajo que aqui
se realiza. Otro trabajo sobre el tema que nos ocupa es la tésis doctoral de D. Jorge Javier
Giner Gutiérrez, Universidad Rey Juan Carlos, cuyo titulo: Uso y funcion de la trompeta
en las catedrales andaluzas mas representativas durante los siglos XVII y XVIII (2018), en
la cual, el autor realiza un gran compendio sobre el contexto en Europa de la trompeta,
desde el Barroco hasta bien entrado en el Clasicismo, también sobre la trompeta en las
cortes europeas y los tratados, para finalmente, centrarse en la parte de la trompeta en
Espana de los siglos XVII y XVIII, y asi, dar paso al estudio sobre el repertorio que en las
catedrales andaluzas se interpretaba. Y para concluir, la tésis doctoral de D. Béla Bombay
para la Academia de musica Franz Liszt en Budapest, Hungria, cuyo titulo: Experiments
for the chromatisation of trumpet (2007) (Experimentos para la cromatizacion de la
trompeta), en la que se aborda desde la trompeta natural en el Barroco hasta la creacion de
la trompeta de valvulas en el siglo XIX, de forma que el autor elabora una investigacion
sobre la evolucion organologica del instrumento, describiendo como los constructores de
trompetas de la época intentan afiadir mas notas mediante diferentes mecanicas, para cada
vez conseguir un instrumento mas cromatico, a la vez que explica como un tipo de

trompeta desemboca en el siguiente hasta llegar a la valvula.

Como afiadido a todo lo anterior, tenemos los tres articulos de D. José David Gillén Monje
escritos para la revista Hoquet del Conservatorio Superior de Musica de Malaga, el
primero de los cuales: El milagro de las posibilidades. La trompeta en toda la obra de
Johann Sebastian Bach, el trompetista Gottfried Reiche y la trompeta natural (2014)
realiza una aportacion analitica y catalogadora de la literatura de la trompeta de toda la
obra de J.S. Bach, el estudio de la figura de Gottfried Reiche y unas breves resefias de las
trompetas mas comunes de la época. El segundo articulo: La trompeta en Haendel (2017)
presenta todas las obras del compositor donde aparece la trompeta, y el tercer articulo:

Catalogacion y estudio de las obras de Henry Purcell en las que se incluye la trompeta: La
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saga inglesa de los trompetistas de la familia Shore (2021) realiza una sintesis de todo el

trabajo del compositor britanico sobre la trompeta.

1.4. Metodologia y estructura

En cuanto al proceder del método, para la obtencion de datos sobre el instrumento sera
necesario contactar con instrumentistas especializados para que, mediante su experiencia y
practica del instrumento, nos puedan aconsejar sobre las limitaciones practicas de la
trompeta barroca en la composicion, de forma que podremos saber de primera mano qué
tipo de escritura es practicable en el instrumento y cual no. Por otro lado, para que la
investigacion tenga una base documental, deberemos recurrir a la lectura y recopilacion de
datos en libros y articulos que traten sobre el trabajo, los cuales aportaran veracidad a todo
el estudio que aqui se va a desarrollar. De esta forma, con todo este compendio de datos
sobre fuentes bibliograficas, daremos soporte documental a nuestro trabajo. Con todo lo
anterior, tendremos una recopilacion del estudio del que extraeremos unos resultados con
los que establecer las pautas necesarias para elaborar una guia, en la que los futuros
compositores interesados en crear obras para trompeta barroca, puedan consultar y llevar a
cabo sus composiciones. Como resultado final, se creara una obra didactica en la que se
aplicaran los resultados de la investigacion. En ltimo termino, todo lo anterior nos llevara

a elaborar una serie de conclusiones finales.

Para el analisis de la obra compuesta para este trabajo, usaremos todas las herramientas
adquiridas durante el grado de composicion para la explicacion pormenorizada de la
creacion de la obra, por lo que abordaremos desde el andlisis formal y tonal de la obra
(estructura y tonalidades y por qué hemos escogido éstas) hasta el andlisis de los temas y

de la armonia, por lo que tendremos una vision desde lo general hasta lo mas detallado.

Para la especificacion de notas, tanto en el analisis como en el tratamiento de los
armonicos de la serie, utilizaremos el sistema de indice actstico franco-belga, el cual

establece el do central del piano como el do3.

El sistema de citacion empleado en el trabajo corresponde con el sistema APA. El formato,

estructura del trabajo y parametros de la obra a presentar sigue lo estipulado en la guia
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docente para la especialidad de composicion y en el manual de estilo del Conservatorio

Superior de Musica Oscar Espla de Alicante.

A continuacién enumeraremos los diferentes capitulos en los que consistird el cuerpo del

trabajo con una breve descripcion:

En el capitulo « El siglo XVII: un siglo de crisis perpétua» procederemos a la explicacion y
situacion de los diferentes marcos (historico, religioso, cultural y estilistico) de forma que
nos ubicaremos de una forma precisa en la época. Seguidamente, en el capitulo «De tubos
sonoros» realizaremos una explicaciéon sobre el fendémeno fisico-armonico, instrumentos
previos e instrumentos coetaneos a la trompeta natural y aquellos que aportan diferentes

soluciones a la limitacion de la serie armonica.

A continuacion, en el capitulo «Técnica y construccion de la trompeta natural y barrocax»
daremos una detallada explicacion sobre las diferentes afinaciones posibles de la trompeta,
las afinaciones mas usadas, el uso o no de los agujeros en el instrumento como medio de
ayuda en la afinacion y su implicacion en los instrumentistas y las orquestas actuales con
instrumentos de la época, las diferentes notas practicables fuera de la serie arménica y su

técnica para su obtencion.

En el capitulo «Andlisis de la obra» procederemos a la explicacion y justificacion de los
elementos empleados en la obra de forma que remitiremos los mismos a los datos que
aporten la investigacion. Asimismo, se dard una explicacion sobre el estilo y estructura
tanto formal como tonal y armonica de la obra. En el capitulo «Conclusiones» se procedera
a la enumeracion de las diferentes conclusiones tanto de la investigacion como de la obra,
de forma que, todas ellas juntas, conforman un manual de uso de la trompeta en el Barroco.
Seguidamente, abordaremos las posibles nuevas lineas de investigacidon que ha dejado

abiertas nuestro trabajo y asi, finalmente lo daremos por terminado y realizado.

1.5. Objetivos

La finalidad de este trabajo, que es la aplicacion de la trompeta barroca en una
composicion, nos plantea diferentes pasos que enumeraremos como objetivos. De esta

forma enunciamos el objetivo principal del trabajo: 1) Componer una obra didéctica que
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aporte informacion tanto a instrumentistas como compositores sobre la trompeta barroca, el
cual viene dado intrinsicamente por el requerimiento principal para el trabajo de fin de
grado de la especialidad de composicion. Pero, para poder conseguir este objetivo final,
hemos de dar un paso intermedio, el cual es fruto de la necesidad en la investigacion y
obtencion de datos para la composicion de la obra. Este paso responderia a la pregunta de:
(Cudles son las posibilidades técnicas reales de la trompeta barroca? De esta pregunta
deducimos su correspondiente objetivo: 2) Recabar informacion sobre el funcionamiento
de la trompeta natural y sus peculiaridades técnicas. Por lo tanto, tenemos una forma de
contrastar los resultados obtenidos, que consistiria en el estudio organolégico y consulta a
instrumentistas. Por ultimo, para la ordenaciéon de los resultados de la investigacion
enumeraremos las diferentes conclusiones de forma que, todas ellas concurrirdn en un
manual de uso para compositores que quieran incorporar la trompeta natural en sus obras.
De esta forma deducimos el siguiente objetivo: 3) Enumerar las diferentes conclusiones de

forma que todas ellas concurriran en un manual de uso.
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2. EL SIGLO XVII: UN SIGLO DE CRISIS PERPETUA

2.1. Marco historico

A comienzos del siglo XVII atin quedaban en la Europa central y del Este vestigios de la
nobleza profundamente jerarquizada del feudalismo medieval. Al mismo tiempo, tuvieron
lugar importantes cambios en las instituciones de la monarquia y la nobleza en Europa, los
nuevos tipos de guerras minaron el poder independiente de los nobles y favorecieron los
gobiernos centralizados y la acumulacion de rentas dando como resultado gobiernos
absolutistas. El absolutismo es la tendencia politica que justificé y caracterizd una
concentracion de poder cada vez mayor en las manos de un monarca, por lo que se
convirtié en la ideologia politica dominante en Europa durante el siglo XVII. Este siglo
fue, en cierta medida, el periodo mas bélico en la historia europea, mayormente debido a
los cambios y las tensiones asociados por el auge del absolutismo. El conflicto mas largo y
sangriento de este periodo fue la Guerra de los Treinta Afios (1618-1648). Este conflicto
enfrento6 al Sacro Imperio Romano, Espafia, Polonia y los nobles alemanes catolicos por un
lado, con Francia, Dinamarca, Suecia, los Paises Bajos y los nobles alemanes protestantes
por el otro. Ademas en Inglaterra (1642-1649) y Francia (1648-1653) estallaron
importantes guerras civiles que intentaron en vano revertir la tendencia hacia la monarquia
absoluta. La guerra civil inglesa fue la causa de la decapitacion de Carlos I y llevo a la

creacion temporal de la Commonwealth (1649-1660).

En esta centuria, el dominio de los mares para el control del comercio con las colonias
paso de las manos de los paises del sur de Europa hacia las de los paises anglosajones, de
forma que, para abastecer de mano de obra el sistema econdémico colonial, basado en las
plantaciones, hubo una incesante migracion, sobretodo forzosa, de esclavos del Africa
hacia las colonias americanas, conocido como el fendmeno de la esclavitud. En este siglo,
este fenomeno adquiri6 proporciones nunca vistas hasta entonces: la esperanza de vida del
esclavo era mucho mas baja de lo conocido por el mundo antiguo, hasta el punto que, para
el duefio de una plantacion, le era mas rentable hacer trabajar al esclavo hasta su

extenuacion y comprar nuevos esclavos que mantener los que ya tenia.

Debido al fendmeno absolutista en Europa, los nobles empezaron a dejar sus propiedades

rurales en manos de personas encargadas de su mantenimiento y residir en las ciudades o
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en la corte de un acaudalado monarca o sefior regional. La migracion a las cortes reales de
la nobleza y la consecuente elevacion del estatus relativo al monarca provocaron cambios
en la vida en la corte. El acceso al monarca se transformé en una cuestion de reglas y
controles estrictos, y el monarca se convirtid, cada vez mas, en un personaje ceremonial.
La vida en la corte dio lugar a elaboradas reglas de comportamiento y etiqueta explicadas

en manuales impresos.

Ademas de los trastornos politicos generados por el auge del absolutismo, los incesantes
conflictos religiosos y la guerra casi perpetua, los europeos del siglo XVII experimentaron
una importante depresion econdmica, terribles hambrunas, epidemias de peste, violentas
condiciones atmosféricas y patologias sociales tales como la caza de brujas y otras formas

de persecucion a las mujeres.

El final del siglo XVII marcé el punto culminante en la magnificencia de la vida cortesana
en Europa, a partir de entonces, empezd un rapido declive en la importancia de las cortes y
su cultura, junto con constantes desafios a la legitimidad de los monarcas y nobles que

surgieron con la [lustracion de comienzos del siglo XVIII.

2.2. Marco religioso

A comienzos del siglo XVI, practicamente todos los cristianos en Europa occidental
reconocian la maxima autoridad religiosa del papa como el representante de Cristo en la
tierra y heredero espiritual de apostol Pedro. El catolicismo estaba estrechamente
vinculado a la monarquia por diversas razones. La jerarquia catolica del papa, cardenales,
arzobispos, obispos y sacerdotes se inspird en el gobierno feudal. Los lideres de la Iglesia
catolica fueron reclutados principalmente entre las filas de la nobleza, ademas la
monarquia era percibida como un reflejo del reino celestial. La persona y la autoridad del
rey eran sagradas y su poder derivaba de Dios y por tanto, era absoluto. Efectivamente, los
monarcas ingleses y catolicos, particularmente durante el siglo XVII, usaron las
ceremonias y los simbolismos religiosos como poderosas herramientas de persuasion en

sus continuos intentos por alcanzar aiin més autoridad.

El primer desafio significativo para el mundo catdlico provino de Martin Lutero (1483-

1646). Lutero, en su visita a Roma, qued6 especialmente disgustado por la venta de

10



Aplicacion compositiva del lenguaje idiomatico de la trompeta barroca

indulgencias que permitia a la gente adinerada eludir las consecuencias de sus pecados
donando dinero a la Iglesia. En 1517 Lutero clavé un documento en la puerta de la catedral
de Wittenberg, detallando noventa y cinco tesis teoldgicas que cuestionaban la autoridad
del papa. Su actuacion le condujo a la excomunion en 1520 y, posteriormente al
encarcelamiento. Pero las ideas de Lutero se difundieron y algunos nobles y monasterios
completos se adhirieron a ellas. Los principes regionales tendieron a abrazar el
luteranismo, ya que reducia la autoridad de la Iglesia y les permitia confiscar tierras
monasticas y los campesinos y ciudadanos alemanes y escandinavos se sintieron atraidos
por el mismo porque se adecuaba a los valores de la clase media y trabajadora. Otro
desafio a la autoridad catolica del papa fue el calvinismo, que tiene su origen en Suiza, al
ser asumida la direccion religiosa de Ginebra por Juan Calvino, siendo esta region
conversa al protestantismo a cambio de ayuda militar de la ciudad de Berna. Por otra parte,
la Iglesia de Inglaterra, creada por la influencia Luterana, se independizé de Roma mas por
razones politicas que por razones religiosas cuando el rey Enrique VIII no pudo persuadir
al papa Clemente VII para que declarara nulo su matrimonio con Catalina de Aragon, por
lo que revoco la autoridad del papa sobre el clero inglés fundando la Iglesia de Inglaterra,

cuya cabeza era el propio monarca.

Para combatir la extension de la reforma protestante, la Iglesia catolica romana reunid
recursos considerables. El principal impulso de esta Contrarreforma provino del Concilio
de Trento (1545-1563) en el que se reafirmaron ciertas doctrinas catélicas y se marcaron

claras diferencias con las doctrinas protestantes.

Por otra parte, algunos autores dividen, a grosso modo, geograficamente entre paises
protestantes al norte de Europa y paises catolicos al sur. En el siguiente caso ademas

explica el contenido del arte religioso en las diferentes doctrinas:

La reforma protestante y la posterior contrarreforma catélica habian dividido a Europa
en dos partes, con sensibilidades diferentes: la Europa protestante del norte rechaza las
representaciones religiosas mientras que la Europa catolica del sur potencia las
manifestaciones externas de piedad a través del arte religioso (Ramirez, 2003, p. 300).

El siglo XVII fue testigo de la mayor concentracion de guerras de religion en comparacion
con cualquier otro periodo de la historia europea. La guerra de los Treinta Afios fue la mas

grande y devastadora a la vez que la Guerra Civil inglesa fue tan religiosa como politica.
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Mientras tanto, el emperador del Sacro Imperio en Viena, a menudo en alianza con otros
grandes monarcas catélicos, mantuvo una guerra fundamentalmente religiosa contra los

turcos otomanos que se extendié durante casi todo el siglo XVII.

2.3. Marco cultural: la ciencia, la cultura y el arte

La cultura en el siglo XVII responde a la vision Shakespeariana de un mundo en el que el
hombre era un mero pasajero a merced de la naturaleza salvaje y despiadada. Ademas,
prevalecian las creencias agustinianas sobre la naturaleza humana, en las que el hombre era
una criatura irreparable que, en ultimo término, s6lo se redimia ante Dios gracias al poder
de la salvacion. Por otra parte, algunos europeos estaban introduciendo una visidn mas
positiva del potencial humano derivada del contacto con la cultura clasica precristiana en el
curso de sus estudios gracias al descubrimiento de los clasicos en el Renacimiento, de
forma que, se impartian estos conocimientos en las recién formadas escuelas elementales y
universidades. El plan de estudios estaba centrado sobretodo en Aristételes, por lo que
suponia un correctivo al pesimismo cristiano agustiniano ya que presentaba una version

racional y secular de Dios, del hombre y de la naturaleza.

Corresponde al siglo XVII un lugar privilegiado por ser la primera vez en la que, en mas de
mil afos, se puso en seria cuestion los principios de los valores agustinianos por parte de
una minoria de europeos educados, conocidos por sus contemporaneos como los
«curiosos». Su aparicidn estd estrechamente ligada a la exploracion del mundo de los
viajeros europeos del siglo anterior, ya que estas personas tenian un interés estético e
intelectual por el medio que los rodeaba. Fueron quienes aportaron los nuevos avances en
la ciencia gracias al empleo de las matematicas en sus investigaciones: se ampliaron
conocimientos sobre el universo, el mundo terrestre y la estructura de la materia tales como
el descubrimiento de los satélites de Jupiter por Galileo Galilei (1564-1642) o el de la
circulacion de la sangre por William Harvey (1578-1657). Fueron de suma importancia la
invencion del telescopio, el microscopio o la bomba de aire. Por otra parte se desarrolld
intensivamente la teoria del heliocentrismo heredada del siglo anterior de Nicolas
Copérnico (1473-1543), donde fueron muy relevantes las aportaciones de Galileo Galilei,
René Descartes con su formulacion del método cartesiano, Johannes Kepler con sus tres
leyes sobre el movimiento de los planetas y Sir [saac Newton, a quien le llevé a elaborar su

teoria de la gravitacion universal.
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El Barroco en las artes representa la maxima exaltacion del poder politico y religioso en la
Europa del s. XVII. Las monarquias absolutistas encuentran en el arte un medio de
propaganda por el que transmitir a sus subditos el poder del soberano. A su vez, el
catolicismo se sirve del arte para transmitir sus doctrinas en oposicion a las protestantes.
Por otro lado, los artistas se ven influenciados por los acontecimientos acaecidos en el
siglo XVII, y ello se ve reflejado en sus obras, tal y como apunta el siguiente autor: «Fue
un siglo de crisis y transicion violenta. Esta atmésfera se reflejo en la expresion exagerada,
la experimentacion radical y el caracter exhortatorio o retérico que las artes adoptaron

frecuentemente durante el Barroco». (Hill, 2008, p. 30).

El periodo Barroco se caracteriza por una complejidad de las formas establecidas en el
Renacimiento, que se hacen mas dindmicas, con juegos de contrastes y sensaciones que
rompen con la busqueda del equilibrio y la armonia, por lo que se identifica mas con las
ideas de movimiento, decoracion y complicacion de las formas. El lenguaje del Barroco no
supone una innovacion creadora, como sucedid con el Goético o el Renacimiento, que
crearon un nuevo cddigo. El Barroco propone una lectura libre de los elementos anteriores
donde predomine la sensacion. El principal objetivo del Barroco es lo que podemos llamar
el arte total. La arquitectura sera la disciplina fundamental a la que se condicionan todas las

demas para conseguir un espacio de sintesis dentro de un contexto urbano.

En la ciudad, especialmente la capital del estado, alcanza una marcada simbologia como
centro donde reside el poder. Se hacen grandes reformas en el trazado de las ciudades, se
organiza la distribucion de las vias de comunicacidn, se buscan ejes y perspectivas que
confluyan en puntos de interés como plazas, templos o palacios. Los palacios reales
intentan diferenciarse del resto de las construcciones y se rodean de espacios ajardinados.
Ademas de los jardines de la realeza y la nobleza, comienzan a tenerse en cuenta los
espacios publicos de expansion, que hacen a las ciudades mas habitables y les
proporcionan un aspecto mucho mas agradable. Los templos se vuelven mas visibles en el
escenario urbano. Las iglesias, con su trazado exterior y con la decoracion exuberante de
sus interiores, se convierten en espacios para causar admiraciéon y conmover a los fieles.
Frente al esplendor de los templos catolicos, los templos protestantes se caracterizan por su

sobriedad y la desnudez de sus interiores.
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La pintura y la escultura, al igual que la arquitectura, responden al servicio del poder
politico y religioso, de modo que a través de recursos teatrales y escenograficos
representan el triunfo y esplendor de los poderes establecidos. El gusto por el realismo y
por la transmision del mensaje con absoluta fidelidad, llevan a mostrar, con toda su
crudeza, aspectos desagradables como la muerte o el martirio de los santos. La principal
pauta estilistica proviene de Italia, pese a que se empiezan a consolidar importantes

escuelas nacionales.

La pintura tiene una finalidad narrativa, sus caracteristicas son la complejidad compositiva,
la importancia del color sobre el dibujo, el movimiento y el juego luminico. El lienzo
tendra un papel representativo, al igual que el fresco albergara un gran éxito debido a la
decoracion toral de los edificios a través de efectos ilusorios y perspectivas fingidas. El
retrato como exaltacion del gobernante da paso al retrato oficial, en el que la figura
principal aparece en un rico escenario rodeado de telas y elementos simbolicos. A su vez,
se demanda cada vez mas el retrato burgués, de caracteristicas mas sencillas. La pintura de
género trata de mostrar escenas de interior donde se narran acontecimientos cotidianos y
sencillos la cual serd muy utilizada en paises del area protestante. En relacion con la
pintura de género, el bodegdén o la naturaleza muerta, asi como el paisaje, comienzan a

aparecer dentro de los tipos pictoricos.

La escultura barroca se caracteriza por el uso de formas abiertas, la busqueda del
movimiento, el contraste de superficies para lograr efectos luminicos y la integracién con
la arquitectura con una finalidad dramatica. Los materiales siguen siendo el bronce y el
marmol, aunque en Espana o Alemania la madera policromada es la mas utilizada. La
escultura religiosa es la mas abundante de forma que expresa sentimientos reales y creibles
que influyen sobre los fieles. La escultura mitoloégica adorna palacios, jardines o espacios
publicos de acuerdo con el nuevo concepto urbano. El retrato integrado en la escultura

funeraria adquiere un papel preponderante.

2.4. Marco estilistico: el Barroco musical

Si bien durante mucho tiempo el término «barroco» se utilizé con un sentido peyorativo de
anormal, extravagante, exagerado, de mal gusto o grotesco, por otro lado sirvido para

describir las tendencias exuberantes, decorativas y expresionistas de la pintura y la
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arquitectura del siglo XVII. El empleo del término «barroco» para clasificar la muasica de
1600 a 1750 sugiere que los historiadores creen que los atributos se asemejan, en cierto
modo, a los de la arquitectura, la pintura y la literatura y si acaso también a los de la
ciencia y la filosofia de la época. Sin embargo, seria posible usar designaciones mas
puramente musicales como «la época del bajo continuo» pudiendo ser mas precisa, pero no
se adaptaria a muchas composiciones y no tomaria en cuenta las relaciones entre la misica
y otras ramas de la cultura. El foco méas importante de influencia musical en el Barroco fue
Italia: en ciudades como Florencia y Roma hubo una fuerte influencia en la musica sacra,
Venecia se convirtio en el centro de la 6pera y otro tanto en Napoles, de modo que, estas
ciudades tuvieron una influencia notable en el resto de Europa. Incluso Francia que
desarrolld6 y mantuvo su propio idioma distintivo nacional, no pudo escapar del todo a la
influencia italiana, que fue particularmente fuerte en la primera mitad del siglo XVII. A
partir de 1630 Francia comenz6 a desarrollar un estilo musical nacional que se opuso a las
influencias italianas. Ironicamente, el compositor cuyas obras contribuyeron mas a
establecer este estilo nacional, Jean-Baptiste Lully, fue un florentino llevado a Francia a la
edad de trece afios. En Alemania, la cultura musical, ya debilitada en el siglo XVI, fue
avasallada por la calamidad de la guerra de los Treinta afios. Posteriormente a la guerra,
fue el estilo italiano la base principal sobre la que los compositores alemanes elaboraban
sus obras de forma que hubo un resurgimiento en las generaciones siguientes que
culminaria en Johann Sebastian Bach. Sin embargo, el arte de Bach debe mucho a Italia y
la obra de Haendel era tan italiana como alemana. En Inglaterra, las glorias de los periodos
Isabelino y Jacobino se esfumaron con la época de la Guerra Civil y de la Commonwealth;
un breve y brillante resurgimiento hacia fines de siglo se vio seguido por una casi completa
capitulacion ante el estilo italiano. El siglo XVII y principio del XVIII responde a un
periodo de gobiernos absolutistas en Europa donde muchas de las cortes eran importantes

centros de cultura musical, especialmente la de Luis XIV en Francia.

En un mundo cuyo pensamiento cambiaba de manera tan radical, el lenguaje musical no
permaneci6 inalterado. Asi, los musicos contempordneos exploraban y ampliaban el
lenguaje con el que deberian dar con el nuevo idioma musical. Al principio, intentaron
verter en las formas musicales heredadas del Renacimiento los impulsos que los guiaban
hacia un d&mbito mas amplio y un mayor contenido emocional, por lo que, las obras de la

primera mitad del siglo XVII, son en gran medida de cardcter experimental. Ademas,
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podemos afiadir mas caracteristicas a este primer Barroco gracias a M. F. Bukofzer, quien

describe:

Aparecio una necesidad extraordinaria de la disonancia. La armonia tenia caracter
experimental y pretonal [...] no se contaba todavia con la facultad de saber cdmo
sostener un movimiento prolongado, y en consecuencia, todas las formas eran a
pequefia escala y divididas en secciones (Bukofzer, 1986, p. 32).

Por otro lado, hacia la mitad del siglo XVII ya se habian logrado nuevos recursos de
armonia, timbre y forma y, ademas, un lenguaje comun en el que los compositores podian
expresar adecuadamente sus ideas. Monteverdi en 1605 diferencid entre una prima pratica
y una seconda pratica. Para Monteverdi, en la primera la musica dominaba al texto,
mientras que en la segunda el texto dominaba a la musica, de forma que, en el nuevo estilo,
las antiguas reglas podian modificarse y utilizar de forma libre las disonancias. Hacia
mediados de siglo aparecieron sistemas mas amplios y complejos de clasificacion de los
estilos. El mas generalizado consistia en una division entre los estilos eclesiastico, de

camara y teatral.

El auge de la importancia del solista invitd a los compositores a componer para un
determinado medio, como el violin o la voz solistas, ya que es en este periodo donde se da
una gran mejora de los instrumentos. Especialmente importante fue la evolucion de la
familia del violin, pero también los instrumentos de viento, a la vez que se impulsaba el
arte del canto por famosos maestros y virtuosos. Los estilos instrumental y vocal
comenzaron a diferenciarse y, finalmente, llegaron a ser tan distintos que los compositores
terminaron por utilizar conscientemente recursos vocales en la escritura instrumental y

viceversa.

Un rasgo comun a todos los compositores del Barroco fue su intento de expresar o de
representar un amplio espectro de ideas y sentimientos con gran vivacidad y vehemencia
por medio de la musica. La busqueda por encontrar los medios musicales que promuevan
afectos o estados del alma desemboco en formas que intensificaban los efectos musicales
mediante contrastes violentos. Por consiguiente, la misica no se escribid para expresar los
sentimientos de un artista individual, sino para representar los sentimientos o afectos en un
sentido genérico. Los compositores violaban los limites del antiguo orden de la

consonancia y disonancia, de la fluidez ritmica regular y constante.
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En contraste con la uniformidad y fluidez ritmica de la polifonia del Renacimiento (tactus),
la musica del periodo Barroco era o muy regular o muy libre. No fue hasta el siglo XVII
cuando la mayor parte de la musica comenz6 a escribirse en compases separados por lineas
divisorias y con esquemas definidos de tiempos fuertes y débiles. Los compositores
barrocos utilizaron, junto al ritmo estrictamente medido y regular, el ritmo irregular para
escribir toccatas o preludios instrumentales y recitativos vocales. Ambos se los usaba
frecuentemente de manera sucesiva para lograr un contraste deliberado, como en el

emparejamiento de recitativo y aria, o el de toccata o preludio y fuga.

Segun el libro de D. Grout y C. Palisca: «La textura fundamental del barroco consistié en
un bajo haciendo de soporte de una voz aguda ornamentada relacionadas entre si por una
armonia discretay; (Grout y Palisca, 2005, p. 360) refiriéndose con lo de armonia discreta
al papel que desempefian las voces intermedias y a la menor importancia de ellas en el
estilo. Aunque la idea de una melodia apoyada por armonias acompafiantes no era nueva,
la novedad en esta textura en el Barroco residia en el énfasis puesto en el bajo y el
diferenciamiento de éste y el soprano como las dos lineas fundamentales de la textura. Esta
idea se plasmod perfectamente en un sistema de notaciéon llamado bajo continuo: el
compositor escribia la melodia y el bajo desarrollados, el bajo era tocado por uno o varios
instrumentos de continuo (clave, 6rgano, laud) habitualmente reforzado por un instrumento
de apoyo (viola da gamba baja, cello o fagot). Por encima del bajo, el ejecutante de
instrumento de teclado o de laud aportaba los acordes necesarios que no estaban escritos.
La ejecucion real del bajo cifrado variaba segun la naturaleza de la composicion y el gusto
y habilidad del ejecutante, quien tenia suficiente ambito para la improvisacion dentro del
marco fijado por el compositor: podia tocar acodes sencillos, introducir notas de paso o
incorporar motivos melodicos en imitacion de las partes de soprano o de bajo.
Dependiendo del nimero de voces, el bajo continuo podia resultar en una mera duplicacion
de las voces o ser fundamental para solos y duos. A veces se le daba el nombre de ripieno,
debido a la funcion de relleno que a veces el continuo desempefiaba. En algunas piezas

para conjunto y toda la musica a solo para teclado o laid no se usaba el bajo continuo.

El contrapunto seguia siendo la base de la composicion. Durante el siglo XVII surgié un
tipo de contrapunto que era una mezcla de diferentes lineas melodicas; las lineas tenian que
encajar dentro de una serie de acordes implicados por el continuo, de esta forma surgi6 el

contrapunto regido por la armonia, cuyas lineas individuales eran regidas por una sucesion
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de acordes. Los compositores barrocos reconocieron a las disonancias como aquellos tonos
individuales que no se adaptaban a un acorde, de modo que empezaron a tolerarse tipos de
disonancias que no fueran notas de paso por grados conjuntos. Al principio muchas de las
disonancias eran ornamentales y experimentales pero, a mediado de siglo se acepto ciertas
convenciones que indicaban como debian introducirse y resolverse. El cromatismo sigui6
un desarrollo similar, desde excursiones experimentales a la libertad dentro de un esquema
ordenado. Més tarde los compositores sometieron el cromatismo al total control de la

armonia tonal.

En el Barroco acudimos al nacimiento de la tonalidad mayor y menor. Al heredar la teoria
de los modos, junto con el empleo habitual del movimiento del bajo de cuartas o quintas,
de secuencias de acordes secundarios que culminan en una progresion cadencial y de
modulaciones hacia tonalidades vecinas, dieron pie a la teoria de la tonalidad mayor-
menor. El bajo continuo resultdé importante durante el desarrollo tedrico debido a que
realzaba la sucesion de acordes ya que, sirvid como base para el desarrollo de la nueva
teoria de la tonalidad, tal y como se apunta en el libro de D.J. Grout y C.V. Palisca: «el
bajo continuo fue el camino por el que transitdo la musica desde el contrapunto a la
homofonia, desde una estructura lineal-melddica a otra arménica de acordes», (Grout y
Palisca, 2005, p. 363) refiriéndose al posterior cambio estilistico que se dara en el

Clasicismo.
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3. DE TUBOS SONOROS

3.1. El Fenomeno fisico-armonico

Antes de comenzar a examinar las complejidades de la fisica involucrada en la produccioén
de sonido en instrumentos de viento-metal, hay que decir, que la inclusion de este apartado

es necesaria para conocer la fisica que hay detras del instrumento.

La serie armdnica natural, es un fenomeno de la naturaleza que aparece estudiado por
primera vez en las cuerdas que Pitagoras incluyd en sus estudios sobre los fendémenos
acusticos. El y sus discipulos experimentaron con cuerdas de longitudes y tensiones
variables en el monocordio. Este simple dispositivo trata de una cuerda que se ata a un
extremo de una caja de resonancia mientras el otro se fija a una polea, a la vez que, se

incorpora un puente movil para limitar la parte de la cuerda que no queremos que resuene.

Fig. 1. Monocordio con puente mévil (Johnston, 2002, p. 3)

Por ejemplo, si quitamos el puente movil y tocamos la cuerda, el tono producido seria el
tono fundamental de la cuerda: la frecuencia mas baja posible de la longitud de la cuerda
dada. «Esta es una relacion 1/1, donde la onda de sonido producida tiene la misma longitud

que la cuerday. (Johnston, 2002, p. 45).

Si introducimos un puente a la mitad de la cuerda, dividiendo la cuerda en dos secciones
iguales, el tono producido seria una octava por encima de la fundamental. Esta es una
relacion 2/1, donde la onda de sonido es la mitad de la longitud de la cuerda. Si seguimos
dividiendo la cuerda de la misma manera, obtendremos la serie armoénica. Por lo tanto, «la
serie armonica es el conjunto de frecuencias producidas de las divisiones de niimeros

enteros (1/1, 2/1, 3/1, etc.) del monocordio» (Levarie and Levy, 1968, p. 14-32).

Para Pitagoras, estos sonidos armonicos eran muy agradables al oido cuando sonaban al

unisono, por lo que decidid, tomando también los conocimientos que llegaron desde
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oriente, que la musica compuesta habria de basarse en el intervalo que surge de estos
armoénicos: la 5 justa. Las frecuencias de los sucesivos arménicos que da una cuerda
siguen casi exactamente los criterios de la serie armonica natural con frecuencias multiplo
de una frecuencia fundamental. Las resonancias o modos de vibracion de cualquier sistema
que vibre se llaman propiamente parciales y se llamaran armoénicos Unicamente cuando
cumplan la propiedad de multiplicidad respecto de la frecuencia fundamental. Si tenemos
la fortuna de disponer de un sistema cuyos modos de vibracién se ajustan a la serie
armonica natural, tendremos una altura de tono muy definida, que es precisamente lo que
necesitamos para hacer musica. La experimentacion fisica de los armonicos es el origen de
las escalas occidentales y algunas orientales tal y como se conocen hoy en dia. Las leyes de
la armonia tradicional se basan también en la serie armonica y sus intervalos. La existencia
de estos armoénicos incide en la vivencia timbrica, en las consonancias y disonancias que se
puedan producir. El timbre de un instrumento lo da en su mayor parte la distribucion de

estos parciales o armonicos.

El Teorema de Fourier explica el fendémeno fisico-arménico que se refiere a los
movimientos vibratorios periddicos complejos. Una onda sonora es un movimiento
vibratorio complejo formado por la superposicion de movimientos vibratorios armonicos
simples. Estas frecuencias, denominadas arménicos, son multiplos de la fundamental, se
producen simultaneamente a ella y refuerzan la sensacion de altura de tono, dando el
timbre caracteristico del instrumento. Partiendo de una nota dada, los intervalos presentes
en la serie seran siempre idénticos. Algunos de los armonicos representados no coinciden
exactamente con las notas del sistema temperado. Es posible calcular las relaciones de cada
armonico con su intervalo, con lo que tendremos:

: &’L ) f) bo ko © gu Q pq o

-

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12 13 4 15 16 17 18 19 2

Fig. 2. Serie armoénica. Elaboracion propia.

La serie arménica natural aparece también en los tubos sonoros asi como en la voz
humana, por lo que nuestro oido esta muy acostumbrado a tratar con todos estos armdnicos

e intervalos.
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Los instrumentos de metal son aer6fonos que suenan al vibrar los labios. Esto significa que
se sopla aire a través de los labios hacia un tubo, donde vibran y producen una onda
sonora. Esta onda de sonido es manipulada por la presion y velocidad del aire para
aumentar o disminuir la frecuencia de la onda del sonido y producir diferentes parciales a
lo largo la serie armonica. En otras palabras, una corriente de aire més rapida hara que el
tono sea mas alto, mientras que una corriente de aire mas lenta hard que el tono sea mas
bajo. Pensemos en la trompeta como un tubo recto y cilindrico donde uno de los extremos
esta cubierto por los labios; es el caso similar a un tubo de 6rgano con una tapa en el
extremo, en ambos casos, la longitud total del tubo sigue siendo la misma, pero la longitud
de la onda de sonido se duplica a medida que rebota en la tapa del extremo. A diferencia
del tubo de 6rgano, que solo toca los armdnicos impares debido a la tapa, la trompeta
puede tocar la serie arménica completa debido a los cambios en su forma a lo largo del
tubo, especificamente en la boquilla y la campana. Estos cambios reducen las distorsiones
creadas por la presion del aire turbulento donde los labios del trompetista se encuentran

con la boquilla.

La invencion de la valvula permitio el cromatismo en el registro inferior de la trompeta,
llenando los huecos dejados por la serie armonica. Cuando se presiona una valvula y el
tubo adicional activado, lo que en realidad sucede es que la longitud total del instrumento
aumenta, lo que baja la fundamental y cambia la serie armonica. Las capacidades
cromaticas surgen rapidamente al cambiar entre las series de armdnicos disponibles, pero

este mecanismo no fue inventado hasta el siglo XIX.

3.2. Evolucion organoldgica de la trompeta hasta el Barroco.

«Las trompetas mas primitivas no eran trompetas en absoluto, sino simples tubos que
actuaban como resonadores para realzar la voz, siendo basicamente megafonos» (Bate,
1972, p. 84). Este tipo de instrumento incluye la trompeta de concha o concha de Oceania
y el didjeridu australiano. Lo que sabemos como trompetas, ya sean modernas o antiguas,
todas tienen tres cosas en comun: son aer6fonos que suenan al vibrar los labios,
generalmente hechos de metal, y que se usan con fines militares o de sefalizacion. Las
naciones y culturas de toda Europa, Asia y Africa tuvieron algin tipo de trompeta. Los

egipcios tenian lo que se llamaba sheneb (snb) representado en sus jeroglificos, asi como el
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descubrimiento de varias piezas de este tipo de trompeta en la tumba de Tutankamon, que

hoy en dia se conservan en el museo de El Cairo.

Fig. 3. Trompetas de Tutankamon (Wallace and McGrattan, 1949, p. 13)

Por otra parte, se han encontrado ilustraciones que muestran a soldados asirios tocando
trompetas, y hay extensas y detalladas descripciones de una trompeta llamada chatzotzrah
usada por los israelitas en la Biblia. Los griegos y los etruscos también tenian trompetas,
en el caso de los griegos llamadas salpinx, pero las primeras trompetas mas notables son
las de los romanos. «Los romanos tenia varios instrumentos de metal, dos de los cuales se

consideran trompetas: la tuba y la buccina.» (Tarr, 1988, p. 19-25).

La tuba romana era un instrumento conico recto de longitud variable con una campana
ligeramente abocinada. La buccina generalmente se confunde con el cornu, que era un

cuerno grande usado en ceremonias y reservado para oficiales militares de alto rango.

Fig. 4. Tuba romana (Engel, 1875, p. 36)

La auténtica buccina era una trompeta corta basada en un cuerno de animal. Los primeros
modelos de buccina habrian sido simplemente un cuerno de buey con la punta cortada y
tocado ya sea con o sin boquilla de metal. Cuando fue adoptado por el ejército romano, fue
fundido en bronce y su forma se parecia mucho a la original, siendo un tubo ligeramente

conico en forma de jota sin campana.
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Fig. 5. Buccina (Engel, 1875, p. 36)

Tanto la fuba como la buccina eran principalmente instrumentos militares. La fuba era
utilizada por la infanteria para senalar los avances y las retiradas, mientras que la buccina
se reservaba para la caballeria por su tamafio mas compacto y portatil. Su sonido también
era apropiado para el campo de batalla. Los trompetistas romanos tenian la costumbre de
tocar el instrumento inflando las mejillas. «Horacio incluso describio el cornu, que se cree
que tiene un sonido mas redondo y mas tolerable que los demdas debido a su asociacion con
actividades militares de alto rango, como un murmullo amenazante o un estruendo» (Tarr,
1988, p.26). Si bien estos instrumentos no lograron la calidad musical de los instrumentos
posteriores, no fueron menos efectivos en sus trabajos previstos, y se usaron con gran
efecto a lo largo de gran parte de la historia militar romana. Incluso encontraron su camino

en la ceremonia religiosa.

Durante la mayor parte de su historia, la trompeta se usé s6lo como un instrumento de
sefializacidon y no encontrd su camino en la musica artistica hasta mediados del segundo
milenio d.c. Una vez que esto sucedid, rapidamente gand atencidon como instrumento
solista y se incluyd en conjuntos grandes y pequefios en todos los géneros, incluida la

musica orquestal, la misica de camara y la opera.

La trompeta pasé por pocos cambios durante la mayor parte de la historia escrita. No fue
hasta el Renacimiento que empezamos a ver grandes innovaciones en el disefio y la
fabricacion. Los primeros prototipos se hicieron expandiendo ligeramente el extremo por el
que sopla a la trompeta para crear un borde acolchado para los labios. «En el siglo XVI, las
boquillas comenzaron a tomar formas mas complicadas, ejemplificadas en una creacion de
Jacob Steiger en 1578, que se elabord a partir de siete piezas individuales las cuales se
parecen mucho a una boquilla moderna» (Tarr, 1988, p.50). Estos cambios en la boquilla

se dieron paralelamente a los desarrollos en la propia trompeta.
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Durante siglos, las trompetas se habian fundido en bronce u otros metales, y solo los
artesanos metalirgicos mas avanzados podian fabricar trompetas con laminas de metal que
transformaban en tubos. Antes de 1400, los fabricantes de instrumentos descubrieron como
doblar los tubos. Doblar el instrumento permitié que las trompetas mas largas se redujeran
a aproximadamente un tercio de su longitud total, lo que ayudé en la portabilidad y
disminuy6 las posibilidades de que se danaran. Casi al mismo tiempo, los fabricantes de
instrumentos desarrollaron la trompeta bastarda o tromba da tirarsi. Esto no se us6 como
un tubo en forma de U como podemos ver en los trombones, sino como una extension de
la boquilla al tubo principal. El intérprete sostenia la boquilla contra sus labios con una
mano y movia toda la trompeta con la otra mano. «Esto permitié un cromatismo limitado
en toda la gama, aunque no se usé al maximo ya que, una trompeta completamente

cromatica no se realizaria hasta varios cientos de afios mas tarde» (Bate, 1972, p.112).

El término «clarino» no aparece hasta finales del siglo XVI, aunque desde la segunda
mitad del siglo XV los trompetistas ya venian tocando en el registro extremo superior del
instrumento, el registro de clarin. EI conjunto de trompetas tipico de este tiempo, utilizado
principalmente en la corte y en ocasiones especiales, constaba de cinco trompetistas, cada
uno tocando en un registro separado. «Los dos intérpretes inferiores proporcionaban las
notas graves, mientras que el segundo y el tercero tocaban un tema. Este tema solia ser la
unica parte que se escribia, si es que se escribia alguna musica» (Tarr, 1988, p.70-72). La
musica tocada por trompetas solia improvisarse en el acto, y Cesare Bendenelli establecio
las reglas para la improvisaciéon en 1614 en su tratado Tutta l'arte della Trombetta. La
quinta trompeta produciria su propia melodia sobre ésta, usando la cuarta octava de la serie
armonica, en el registro de clarin. Como tocar en el registro de clarin era, y sigue siendo,
bastante dificil, los intérpretes que tenian la habilidad para hacerlo eran muy buscados por
diferentes cortes, lo que llevd a uno de los dos eventos mas importantes en la historia de la
trompeta: el primero de los momentos decisivos en la historia de la trompeta, fue su
inclusion en la musica artistica, y el segundo, la invencion de la valvula. La trompeta ya no
se limitaba a la fanfarria, la sefializacion y la musica de mesa, aunque con esta nueva
oportunidad vinieron varios nuevos desafios. El volumen puro no era el objetivo de la
musica artistica, sino la musica y el gusto. Para esto, los trompetistas tuvieron que cambiar
su forma de tocar, y se hizo una distincion entre tocar en el campo y tocar con clarino. «EIl
primero incluia soplando e inflando las mejillas, mientras que este ultimo exigia una

embocadura adecuada, un fuerte impulso de aire y un apretamiento de los dientes y los
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labios» (Altenburg, 1974, p.94). Ademas, los trompetistas tenian que lidiar con igualar la
afinacion con otros intérpretes. Al tocar solo, o solo con otras trompetas, la afinacion no
fue un problema. Sin embargo, al tocar con otros instrumentos, la afinacion, y podemos
imaginar que, también el equilibrio, se convirtieron en un problema importante. Los
orificios de afinacion, que todavia hoy en dia se usan como la préctica histérica del
instrumento, no fueron inventados hasta finales del siglo XVIII, por lo que antes de esto,
los trompetistas solo tenian una opcion: tocar la nota desafinada hacia arriba o hacia abajo

hasta el tono correcto.

Finalmente, la trompeta fue relegada al papel de instrumento fufti durante el periodo
clasico. Obras de Haydn, Mozart y Beethoven son ejemplos de la musica escrita para
trompeta durante este tiempo. Dos trompetas junto con los timbales, sirvieron como base
ritmica y arménica para el resto del conjunto. Las trompetas se quedaron en las octavas
bajas de su rango y, normalmente, se tocaban en octavas paralelas. «Este nuevo tipo de
escritura supuso una vuelta atrds respecto al estilo anterior y la trompeta se us6 solo con
moderacion como una voz heroica en los momentos mas culminantes de la mtsica» (Tarr,
1988, p.144). Se escribid muy poca musica solista para trompeta: solo los conciertos de
Haydn, Hummel y Neruda, y fueron para el nuevo tipo de trompeta de llaves de Weidinger.
Asi que, debido a esto, la habilidad de tocar el clarino casi se perdid, sobreviviendo solo

en manuscritos y tratados.

3.3. Soluciones organologicas frente a la serie armonica: en busca de la

cromatizacion.

Segun Ulrich Michels, quien describe: «En la basqueda de la cromatizacion se efectuaron
tentativas con llaves, varas y trompetas tapadas, hasta que en maderas acanaladas atadas
con fibras o cuerdas» (Michels, 1982, p. 51), muestra resumidamente el tipo de
invenciones organologicas que se aplicaban a la trompeta con tal de conseguir mas sonidos
de los que la fisica del tubo era capaz de proporcionar, hasta la llegada de la véalvula, la

cual convertiria a la trompeta en un instrumento cromatico.

El primer caso, el de afiadir llaves a un tubo, tiene varios instrumentos resultantes. El

primero de ellos, la trompeta de llaves con la que el constructor e intérprete Anton
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Weidinger estrend los famosos conciertos de Haydn y Hummel en Mi bemol mayor.
Aunque la primera trompeta de llaves fue construida hacia 1770 en Dresde, fue la de
Weidinger la que consiguidé los mayores logros. Su trompeta, provista de tres llaves,
conseguia elevar los parciales medio tono, un tono y un tono y medio, por lo que era capaz
de conseguir la escala cromatica. Por lo general, este tipo de trompeta constaba de cinco
llaves, aunque las hay hasta de ocho llaves, y tuvo bastante aceptacion alrededor de 1790 y
comienzos del siglo XIX como instrumento solista. Una obra menos conocida para este

instrumento es el Divertimento de Josef Fiala (1748-1816).

Fig. 6. Trompeta de llaves (Wallace and McGrattan, 1949, p.40)

El segundo instrumento es el bugle de llaves. El bugle de llaves trata de un instrumento de
metal con un tubo acustico encorvado de metal, casi siempre de laton, de perforacion
conica y de seccion amplia acabada en un pabellon, que fue provisto de llaves similares a
la de los instrumento de viento madera e inventado en 1810. Por lo general, es un
instrumento afinado en si bemol en el caso de Gran Bretafa y en do para el resto de paises.
La incorporacion de llaves le permitio6 la ejecucion de una escala cromdtica completa e

incluso la actuacion de solista en las primeras bandas de metales.

Fig. 7. Bugle de llaves (Remnant, 2002, p.147)
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En el caso de la aplicacion de la vara, propio de la familia de los trombones, da como
resultante la trompeta de varas. El principio de esta aplicacion trata de aplicar la solucion
propuesta del antiguo trombodn, el sacabuche, a la trompeta. La primera de ellas resultaria
en la que conocemos como trompeta bastarda, de la cual el primer ejemplar que se conoce
se remonta a mediados del s. XVII. Como ya hemos mencionado anteriormente, esta
trompeta consiste en la fijacion de la boquilla a un extremo de un tubo moévil de forma que
el interprete con una mano sujeta la boquilla y con la otra el instrumento pudiendo deslizar
el instrumento sobre el tubo movil. «Gracias a este deslizamiento del tubo, la trompeta
podia bajar el tono hasta una cuarta justa» (Remnant, 2002, p.157). Mediante este
procedimiento, la trompeta podia tocar una amplia gama de notas cromadticas, y era capaz
de intervenir junto a las voces y a los demas instrumentos de la polifonia renacentista,
practica para la que apenas servia la trompeta natural. La trompeta bastarda se le conoce
con otros nombres, como la tromba da tirarsi que aparece especificado en algunas obras de
Bach. Un ejemplo de una obra en la que se usa la trompeta bastarda seria el ultimo

movimiento, el Choral, de la Cantata BWV 126 de Bach.

(a

o —

Fig. 8. Trompeta bastarda, (a) en posicion cerrada (b) en posicion extendida

(Wallace and McGrattan, 1949, p.39)

A fines del s. XVII apareci6 una variedad en Inglaterra de este tipo de trompeta llamado
flat trumpet, llamada asi porque podia tocar las notas flat (bemol). Estaba afinada en do y
poseia una doble vara que le permitia tocar en tonalidades menores. En las ceremonias
fanebres de la reina Maria II en 1694, se usaron este tipo de trompetas en la composicion
de Purcell Music for the funeral of Queen Mary. Este instrumento fue el predecesor de la
trompeta de varas inglesa o slide trumpet, afinada en fa, de finales del siglo XVIII la cual
tenia una vara corta que retornaba a su posicion inicial por la accion de un resorte. Esta
trompeta esta vinculada a John Hyde y perdurd unos cien afos, debido a que, tenia como

ventaja que no modificaba el timbre original de la trompeta natural y conseguia hacer mas
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notas que ésta. En Francia, Adolph Sax construyd una trompeta de varas segin los
principios ingleses y Francois Georges Auguste Dauverné (1799-1874), maestro de Jean
Baptiste Arban (1825-1889), realiz6 un perfeccionamiento del modelo de Hyde colocando

la vara abajo y delante, de manera que se pudiera manejar como la de un trombon.

Fig. 9. Slide trumpet (Wallace and McGrattan, 1949, p. 216)

Otro intento de cromatizar la trompeta fue la aplicacion del sistema empleado de la mano
en las trompas naturales. Para ello, crearon la llamada trompette demilune o trompeta
tapada. El nombre en francés responde a la forma de medialuna de la trompeta y sus
recambios. Esta trompeta aparecio en el siglo XVIII y estuvo en uso hasta principios del
siglo XIX, aunque la practica de tapar el pabellon con la mano fue menos efectiva en este

tipo de trompeta que en la trompa.

Fig. 10. Trompette demilune o Trompeta tapada (Remnant, 2002, p. 159)
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En el caso de las maderas acanaladas tenemos el corneto. Este instrumento, que aparecio
entre 1550 y 1650, esta construido en madera y recubierto de piel, tiene forma octogonal,
aunque no afecta a su vaciado interior, que seguia siendo circular como todos los
instrumentos de viento-madera. Solia tener forma curvada, aunque también los habia con
forma recta, normalmente afinados en sol o en /a. Consta de seis agujeros para los dedos
delante y uno detras para el pulgar. La peculiaridad de este instrumento es que se le
etiqueta como un instrumento hibrido, ya que, a pesar de estar construido en madera, se
considera que forma parte de uno de los antepasados de la trompeta moderna por la
inclusion de una boquilla en forma de cazoleta muy parecida a la de las trompetas, pero de
tamafio mas pequefio. Tenia un timbre bastante dulce y conseguia acoplarse muy bien,
junto a los trombones, a grupos de voces y a conjuntos de viento mixtos. Esto sucedia en
detrimento de los instrumentos de doble lengiieta ya que, los instrumentos de esta época,

eran demasiado estridentes para estos conjuntos.

Como podemos ver, el corneto es una de las soluciones mas antiguas a la limitacion de la
trompeta con respecto a la serie armonica y trata simplemente de la adopcion mecanica de

las maderas a una boquilla de trompeta.

Otro instrumento de igual solucion seria el serpenton. Su nombre procede de su forma: un
tubo largo y sinuoso, con una curvatura extra, teniendo forma de S. Fue inventado en torno
a 1590 por un clérigo francés llamado Edmé Guillaume. Al igual que el corneto esta
construido en madera y cuenta con orificios para los dedos y una boquilla en forma de copa
como la de un trombon. Se le considera el antepasado mas claro de los instrumentos de

metal graves como la tuba o el bombardino.

Como conclusidon, en este capitulo hemos visto el fundamento de la trompeta natural
basado en la fisica de los tubos sonoros, su evolucion y el ingenio de los constructores para
dotar de nuevas notas a la limitacion de los tubos. En este ultimo caso, hasta llegar a la
solucion que permanece en la actualidad, las valvulas, los constructores se han visto en la
necesidad de equiparar la trompeta a lo que ya venian haciendo la mayoria de los
instrumentos en cuanto a capacidad meloédica. En gran parte, el relevo de la trompeta en el
clasicismo a un segundo plano puramente armoénico, fue debido a la exigencia de las

nuevas melodias de la escritura homofonica, tal y como apunta Samuel Adler:
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Con el auge de la escritura homofonica a mitades del siglo X VIII, las interpretaciones
intrincadas y extravagantes, virtualmente desaparecieron. Las melodias diatonicas
requeridas por el nuevo estilo, que se escribian por lo normal para la voz superior,
hubieran sonado demasiado penetrantes y estridentes en la trompeta. Por eso, los
compositores relegaron a este instrumento al papel de acompafiante, manteniendo
largas notas pedales de tonica y dominante o tocando pasajes de acordes en las partes
a tutti. (Adler, 1982, p. 326)

Toda esta vuelta atras, contribuy6 en gran medida a la mayor evolucion del instrumento en
los siglos XVIII y XIX, donde convivirian ambos modelos, la trompeta natural y la
trompeta de valvulas, hasta la estandarizacion de ésta tltima. Como enlace al siguiente
capitulo, se podria considerar una parte de la cromatizacion de la trompeta el hecho de
alargar el tubo para conseguir tener los arménicos del registro del clarino mas asequibles
para el intérprete. Este hecho desemboca en el instrumento que tratamos en este trabajo, la
trompeta natural y la trompeta barroca, en cuyo periodo, el Barroco, se le denomina como

la edad de oro de la trompeta.
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4. TECNICA Y CONSTRUCCION DE LA TROMPETA
NATURAL Y BARROCA.

4.1. Construccion

Si comparamos la trompeta natural con una trompeta de valvulas del siglo XXI moderna,
veriamos que los sonidos de la serie armdnica de la trompeta moderna se verian muy
limitados puesto que no alcanzaria mucho mas alla del parcial ocho (doJ) (si excluyésemos
el uso de las valvulas). Algo asi es lo que sucedia con las trompetas de la antigiiedad,
aquellas trompetas no eran lo suficientemente largas como para permitir al intérprete que
tuviera mas parciales a su alcance a igualdad de registro; incluso, en el caso de las
trompetas de Tutankamon, puede verse que solo eran capaces de emitir los primeros cuatro
parciales hasta llegar al do3, es decir, que empezaria a ser comparable a la longitud del
tubo de la trompeta piccolo moderna. Por todo esto, la razén de ser de la trompeta natural
es la de tener el doble de longitud que una trompeta moderna afinadas en el mismo tono
(121,9 cm de la trompeta moderna por 243,8 cm de la natural), por lo que seria
relativamente facil para el instrumentista poder llegar al parcial dieciséis (do5), lo cual

quiere decir que tendria exactamente el doble de parciales o notas para poder usar.
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Fig. 11. Arriba, una trompeta moderna en do con su serie armonica, abajo, una trompeta natural

con su serie armonica. (Koehler, 2014, p.12)
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Si comparamos la serie de armdnicos de una trompeta natural con la serie de notas al aire
(la primera posicion, sin usar valvulas) que se pueden tocar en una trompeta moderna con
valvulas, queda claro que la serie ocurre en la trompeta moderna una octava mas alta que
en la trompeta natural. En la trompeta natural, se puede tocar una escala mayor completa
en la segunda octava (corrigiendo algunas notas), mientras que la trompeta moderna solo
puede producir las notas de un acorde de séptima dominante, que corresponderia a la

primera octava de la trompeta natural.

Los dos primeros arménicos son impracticables, tal y como asegura S. Adler: «A efectos
practicos, los dos primeros parciales eran intocables» (Adler, 1982, p. 327), sobre todo la
nota mas baja de la serie, la fundamental, ya que es una nota pedal. Ademas, segin la
forma de la campana de una trompeta y las dimensiones de la boquilla, puede ser dificil
que estos parciales suenen. También hay que destacar que algunas notas de la serie estan

bastante desafinadas. Segun Elisa Koehler:

En particular los parciales undécimo y decimotercero (fa4 y la4), estan bastante
desafinados segun los estandares del temperamento igual siendo el undécimo (fa4),
que es demasiado alto para fa natural y demasiado bajo para fa sostenido, y el
decimotercero (la4), que es bemol. (Koehler, 2014, p. 14).

Otros autores anaden mas parciales a considerar por su desafinacion, por ejemplo, Wallace
y McGrattan afiaden los parciales séptimo y decimocuarto (sib3 y sib4) por estar bajos
(Wallace and McGrattan, 1949, p. 38), y Don Smithers apunta a que el parcial
decimotercero ni es natural ni es bemol (Smithers, Wogram & Bowsher, 1986, p.91). En la

tésis de D. José Ibafiez Barrachina expone algo mas de informacion:

La tercera do4-mi4 es un poco mas corta que la afinaciéon temperada en uso
actualmente, pero era perfecta en la época barroca donde se practicaban diversas
afinaciones desiguales. El parcial 14 esta bajo, y el 11 y el 13 son extrafios a la escala
temperada comparada con las teclas blancas del piano. El parcial 11 se sitia a medio
camino entre el fa4 y el fa#4, y el 13 mas cerca del sol#4 que del la4. (Ibanez, 2008,
p-25).

Por lo tanto, con toda esta informacion, podemos asegurar que los parciales siete y catorce
estan bajos, que el parcial once, ni es natural ni es sostenido y que, el parcial trece, como
poco estd mas bajo que el la natural aunque algunos autores lo tengan en cuenta

directamente como la bemol (sol#).
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No solo el rango es mas amplio entre una trompeta moderna y una trompeta natural, sino
que el sonido de los dos instrumentos difiere notablemente como resultado de las
dimensiones internas de los tubos, la boquilla y la campana de cada trompeta. La trompeta
del siglo XXI presenta un tubo mas conico y un metal més grueso que la trompeta del siglo
XVIIIL. La campana de la trompeta moderna es mas pronunciada y su boquilla es mas
pequenia que la de la trompeta natural. Todos estos elementos conspiran para producir
propiedades acusticas radicalmente diferentes para cada instrumento, que los oyentes
perciben como el sonido compacto y versatil de la trompeta moderna en lugar del noble y
dulce sonido en el registro agudo de clarino de la trompeta natural del siglo XVIIL. Y ese
es precisamente el punto. La personalidad unica del sonido de la trompeta natural fue lo
que los compositores tuvieron en mente desde el Barroco hasta el Clasicismo e incluso mas
alld de la mitad del siglo XIX. Johannes Brahms todavia escribia para la trompeta natural
hasta la década de 1880, a pesar de la invencion de la valvula y la popularidad de los
grandes solistas de corneta durante el mismo periodo. Incluso el fendmeno de la slide
trumpet inglesa, en el siglo XIX, fue disefiada para retener el sonido caracteristico de la
trompeta natural. La imitacion fiel del registro inferior de la trompeta natural también es un
motivo detras de los esfuerzos de los trompetistas orquestales modernos para tocar con el

sonido mas oscuro posible en la trompeta moderna mas pequeia.

Para que una trompeta natural funcione en una tonalidad que no esté afinada en do, es
necesario insertar un tubo adicional de la longitud adecuada en el tudel para cambiar la
longitud total del instrumento y obtener las notas de una serie armonica diferente. Los
tudeles mas cortos, llamados tuning bits (bits de afinacion) sirven para ajustar la afinacion
del instrumento. La bomba mas corta, la del codo al lado de donde se inserta la boquilla,
generalmente coloca la trompeta en la afinacion de re y luego, sucesivamente, se insertan
tudeles mas largos, crooks o tonillos, en el tudel receptor de la boquilla para cambiar el
tono a afinaciones mas graves, fig. 12. En consecuencia, los compositores de la era clasica
habitualmente componian para trompetas tocadas en la tonalidad de la tonica de una pieza
determinada y, a menudo, requerian cambios de tonalidad entre movimientos o secciones
de modulacion. La trompeta natural del siglo XIX adopté un disefio de doble vuelta con
una campana mas grande, aunque el principio de cambiar de afinacion era el mismo que en
el siglo XVIII. También incorporaba una bomba de afinacion tal y como se conoce en la

trompeta moderna, por lo que no era necesario usar los diferentes tuning bits, fig. 12.
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Cuando se emplean valvulas en la trompeta moderna, son esencialmente una forma mas
rapida de cambiar tonillos. Se agregan tubos adicionales de las correderas de la valvula a la
longitud total del instrumento, lo que a su vez produce una gama mas amplia de tonos
practicables. Esta gama ampliada de tonos demuestra el proposito de la valvula: permite
que la trompeta toque tonos cromaticos a lo largo de un rango de mas de tres octavas
accediendo a los armonicos producidos por siete combinaciones de valvulas que
involucran siete longitudes de tubos diferentes. En otras palabras, una trompeta moderna
con tres valvulas es esencialmente una combinacion de siete trompetas naturales diferentes.
Esto explica por qué la trompeta natural y sus primas cOnicas, la corneta y la trompeta de
valvulas, juegan un papel tan vital en el repertorio de trompetas y en la técnica de
interpretacion. A pesar de la fluidez cromatica de la trompeta moderna, una gran parte del
repertorio de la trompeta cldsica esta restringida a las notas de la serie armonica porque fue

compuesta para la trompeta natural, o pensando en el noble sonido de la trompeta natural.

Fig. 12. La imagen de arriba corresponde a una réplica de una trompeta natural del siglo XVIII con
sus tonillos y sus tuning bits mas abajo. La imagen de abajo corresponde a una réplica de una

trompeta natural del siglo XIX con sus tonillos y su bif de afinacion. (Koehler, 2014, p.9).
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La mayoria de las trompetas naturales vienen con diferentes tudeles que se pueden
ensamblar para hacer que un instrumento se pueda tocar en diferentes afinaciones. Estas
secciones son el corpus (cuerpo principal de la trompeta con la campana), los codos
(deslizadores de afinacion curvos) y las yardas (tuberias con o sin orificios que conectan
las bombas con el corpus). Es importante tener en cuenta que estas secciones no estan

soldadas entre si y se pueden ajustar libremente para mejorar la afinacion.

Fig. 13. Trompeta natural en re desmontada donde puede verse la boquilla, el corpus, el codo y la

yarda por separado. (Koehler, 2014, p.14)

En cuanto a las afinaciones que podemos encontrar en las trompetas naturales,
dependiendo del fabricante, suelen estar disponibles en las afinaciones de re (afinacion
moderna, la3 = 440 Hz), re bemol (afinacion barroca, la3 = 415 Hz), do (afinacion
moderna) y do bemol (afinacion barroca). Pueden tener también yardas y codos para otras
afinaciones, como si bemol o mi bemol, que a menudo estan disponibles. Sin embargo, en
la fig. 14, Edward Tarr asegura que la trompeta grande (afinada en re, afinacion moderna)
tiene tonillos para la afinacion de /a (afinacion moderna) (Tarr, 2000, p.57). Asimismo, lo
que menciona E. Tarr viene apoyado por lo que nos comparte Samuel Adler que, en su
libro de orquestacion, El estudio de la orquestacion, crea una tabla en la que se ve
claramente las distintas afinaciones de la trompeta natural, partiendo desde la afinacion de
la hasta la afinacion de fa, pero anade: «algunas obras clasicas requieren trompetas en sol y
en la bemol, asi como en otras tonalidades, pero se usaban las varas mas populares para
esas transposiciones y el ejecutante realizaba los ajustes» (Adler, 1982, p.328). Por otra
parte, existe una trompeta natural méas pequefia que permite afinaciones mas agudas de las
de re (afinacion moderna) que seria, por ejemplo, la que se usaria para los dos conciertos
de Hertel en mi bemol y el Segundo concierto de brandemburgo de Bach que estd en fa
mayor. Estariamos hablando de una trompeta afinada en fa que permite afinaciones de mi

natural y mi bemol (afinaciones modernas). La existencia de dos trompetas naturales
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diferenciadas, segiin su afinacion, no viene detallado por ejemplo en el tratado de
orquestacion de Samuel Adler ya que, como hemos mencionado, la longitud del tubo mas
corto para la trompeta grande afinaria a la trompeta en re, por tanto, para seguir avanzando
en sucesivas afinaciones mas agudas, es necesario una trompeta mas pequefia, como

podemos ver en la siguiente imagen.

Fig.14. Trompeta en re (izquierda) y en fa (derecha). (Tarr, 2000, p.57)

Los constructores modernos de instrumentos de la época suelen modelar sus trompetas a
partir de las de creadores historicos como los maestros de Nuremberg: Johann Leonard Ehe

y Johann Wilhelm Haas, ademas de William Bull en Inglaterra.

Aunque la mayoria de los musicos comienzan usando sus boquillas modernas con la
trompeta natural, existen boquillas, que son réplicas de la época, que un constructor puede
realizar para quien opte por su utilizaciéon en el uso de las trompetas naturales. Las
boquillas barrocas auténticas poseen un didmetro de copa mas ancho, bordes mas grandes y

planos, un borde interior mas afilado y un vastago mas largo y grueso. El vastago encierra
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una entrada conica que compensa la falta de conicidad en el tudel del instrumento. Estas
dimensiones afectan al sonido y facilitan la préactica de la inflexion, técnica que veremos en
el siguiente apartado de este capitulo. Una boquilla menos profunda no ayuda
necesariamente a tocar un registro agudo debido a las dimensiones ampliadas de la
trompeta natural en comparacidon con una trompeta moderna. Las boquillas supervivientes
de la época barroca son bastante grandes. Por ejemplo, una boquilla de Johann Leonard
Ehe II de 1746 tiene un diametro de copa de 18,5 milimetros, un didmetro de granillo de
3,8 milimetros y una profundidad de copa de 8 milimetros. A modo de comparacion, una
boquilla de trompeta Vicent Bach 1C moderna tiene una copa con un didmetro de 17
milimetros, un tamafio de granillo de 3,6 milimetros y una profundidad de la copa de 12
milimetros. Ademads, segin D. Smithers: «segin indican diversos procedimientos de
datacion, las boquillas del siglo XVII son mayores que las construidas en el XVIII», lo
cual indica que ya hubo una reduccion en el tamafio de las boquillas en el clasicismo. Otra

caracteristica de las boquillas de trompeta natural era que, segiin D. Smithers:

El gran numero de boquillas de trompeta barroca que han llegado a nuestros dias
sugiere que intérpretes y constructores daban gran importancia a su disefio y
fabricacion. No hay dos iguales. No cabe duda de que se hacian segun el gusto y la
estructura facial de cada intérprete. (Smithers, Wogram & Bowsher, 1986, p. 95).

Estas boquillas estaban basadas en la manufactura, por lo era imposible realizar dos
boquillas iguales. Ademas, los constructores las hacian adrede para el misico, no como
hoy en dia que, por la fabricacion en serie, cada modelo tiene unas medidas determinadas.
Estas caracteristicas las menciona también Agustin Charles (Charles, 2019, p. 215-216)
como ya hemos mencionado en la introduccion (p. 3-4). Siguiendo con la caracteristica de
la manufactura, aplicindolo al instrumento, la trompeta natural, encontramos que, segtin D.
Smithers: «pese a la perfeccion de los componentes modernos, construidos a maquina,
frente a las irregularidades de la construccion artesanal del siglo XVIII, cuesta menos tocar
los instrumentos antiguos, que ademads estan mejor afinados que sus réplicas modernasy
(Smithers, Wogram & Bowsher, 1986, p. 96), nos dice que las irregularidades en las
paredes interiores de los instrumentos de la época facilitaban la técnica de la inflexion, tal
y como el mismo autor nos comenta: «en una trompeta barroca antigua, el musico puede
“inflexionar”, esto es, variar los armonicos naturales; asi, muchos instrumentos antiguos
permiten una interpretacion que respete la afinacion sin provocar alteraciones inaceptables

del timbre o la respuesta» (Smithers, Wogram & Bowsher, 1986, p. 96).
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Fig.15. Dos boquillas de trompeta natural, a la derecha una boquilla de trompeta moderna.

(Koehler, 2014, p.14)

Los instrumentos que utilizan orificios para corregir las notas desafinadas se desarrollaron
en el siglo XX, pero no son genuinamente trompetas naturales, por ello se les suele
distinguir de las trompetas naturales llaméandolas trompetas barrocas. La primera trompeta
barroca conocida con orificios fue fabricada por el artesano britdnico William Shaw en
1787. Fue descubierta en las bovedas del Palacio de St. James en Londres en 1959.
Alrededor de 1960, Otto Steinkopf ide6 un sistema de tres orificios para una trompeta
natural construida por el fabricante aleman Helmut Finke que afinaba los parciales
undécimo y decimotercero segun los estandares del temperamento igual. La trompeta
Steinkopf-Finke era una trompeta enrollada modelada segun la Jdagertrompete o trompeta
de caza sostenida por el trompetista de Bach, Gottfried Reiche, en el famoso retrato

pintado por Elias Gottlob Haussmann.

Fig. 16. Izquierda, retrato de Gottfried Reiche y derecha, trompetas enrolladas sin y con agujeros.
(Tarr, 1999, p. 6 y 60)
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Mas tarde, el trompetista britanico Michael Laird ided un sistema de cuatro agujeros que
aumento la estabilidad de muchos tonos y ofrecié soluciones adicionales a los problemas
de afinacion. Aunque los orificios hicieron que la trompeta natural fuera mas segura para
tocar, alteraron ligeramente el sonido. Estos instrumentos ciertamente no habrian sido
utilizados por los trompetistas hace cuatrocientos afios y dificilmente podrian llamarse
naturales. Con esto en mente, se debe enfatizar que el uso de orificios de ventilacion es
solo una conveniencia moderna, pero a menudo, se considera necesario para
interpretaciones de igual temperamento y para musicos que tocan principalmente con la
trompeta moderna. Interpretar en un instrumento sin el sistema de orificios (una verdadera
trompeta natural) con el estilo y la delicadeza apropiados es mas fidedigna al sonido de la
trompeta de la época, pero presenta un desafio abrumador cuando el ptiblico moderno
espera una entonacion impecable con temperamento igual y precision milimétrica. Aunque
el nimero de musicos que tocan exclusivamente la trompeta barroca ha aumentado
considerablemente desde 1990, los trompetistas profesionales que tocan principalmente la
trompeta moderna suelen preferir las trompetas barrocas con orificios porque la técnica de

tocar una trompeta con orificios es mas segura.

Las trompetas barrocas con orificios aparecen con mayor frecuencia en dos formas
diferentes: el modelo largo inglés que emplea cuatro orificios y el modelo corto aleman
que usa tres. Como hemos mencionado anteriormente, el sistema de tres orificios fue
desarrollado por Otto Steinkopf y originalmente se aplicd a una trompeta enrollada. Més
tarde fue modificada por Walter Holy en Colonia en una trompeta de forma mas
convencional con una seccion plegada adicional que hizo que el instrumento fuera un poco
mas corto que la trompeta natural tradicional. La ubicacion de los orificios de ventilacion
es una diferencia importante entre las dos trompetas. El modelo largo de trompeta con
cuatro orificios coloca las ventilaciones en el tubo recto, o yarda, mas o menos en el medio
(dependiendo del tono del instrumento), mientras que el modelo corto coloca los tres

orificios en la seccion extra doblada, mas cercana a la boquilla.
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Fig. 17. Imagen de la izquierda: Dos tipos de trompetas barrocas, a la izquierda el modelo largo de
cuatro agujeros y a la derecha el modelo corto de tres. Imagen de arriba a la derecha muestra el
posicionamiento de la mano en los cuatro agujeros, la imagen de abajo a la derecha muestra el

posicionamiento de la mano en los tres agujeros. (Koehler, 2014, p. 19-20).

Cada configuracion tiene sus propias ventajas y limitaciones. La trompeta de modelo largo
se parece mas a una trompeta natural con su disefio de envoltura abierta, y el mayor
niamero de agujeros ofrece mas opciones. Por otro lado, el uso de menos agujeros en la
trompeta de modelo corto produce un sonido mas cercano al del instrumento natural y
anima al ejecutante a emplear mas la técnica de la inflexién para alterar algunas notas. Mas
importante aun, la posicion de ejecucion es mas comoda en la trompeta barroca de modelo
corto porque los orificios de ventilacion estan mas cerca de la posicion familiar de las
valvulas en una trompeta moderna y, por lo tanto, presenta una curva de aprendizaje mas
facil para el trompetista moderno. La posicién de la mano también es mas comoda porque
reduce la flexion brusca de la mufieca necesaria para tocar la trompeta barroca de modelo

largo, especialmente para los musicos con brazos cortos.

La digitacion viene identificada por el dedo que se usa para manipularlos de forma similar

a la practica de las digitaciones de la trompeta moderna, de forma que el primer dedo
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corresponde a la primera valvula en la trompeta moderna. Las notas en la trompeta barroca,
estan etiquetadas de manera que se levantan los dedos para abrir los orificios: T: pulgar, 2:
dedo indice, 3: dedo medio (o dedo anular, segin el tamafio de la mano) y 5: medique. La
letra C indica que todos los agujeros estan cerrados; las digitaciones entre paréntesis son

opciones alternativas.
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Fig. 18. A la izquierda, digitacion del sistema de cuatro orificios, a la derecha, digitacion del
sistema de tres orificios. Notese que ambas trompetas llevan una yarda para cada tonalidad en la
que se afina el instrumento debido que, al cambiar la longitud del tubo, varia la distancia de los

orificios. (Koehler, 2014, p. 21-22).

Sobre el efecto que tienen los agujeros en la afinacion de los parciales, el mas importante
es el del pulgar que baja bastante la afinacion de un parcial, por ello, es muy util para
afinar los conflictivos parciales undécimo y decimotercero para obtener el fa naturald y el
sol#4, como puede observarse en la tabla de digitacion de la fig. 18. Obsérvese que el
sol#4 no aparece en la tabla de digitacion de la trompeta de tres orificios, esto es porque no
se puede obtener mediante el uso de los orificios y ha de obtenerse mediante la técnica de
la inflexion. El cuarto agujero también facilita los armdnicos y baja un poco la afinacién en

la trompeta de cuatro orificios.

4.2. Técnica

La base de la técnica de interpretacion de la trompeta es la serie armonica. Los trompetistas
estan expuestos a este concepto la primera vez que deben tocar lo que comunmente se

conoce como «ligaduras de labios» o pasajes que involucran cambios de tono sin el uso de
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valvulas. Esta es la forma mdas pura de técnica de trompeta; sin embargo, el término es
confuso. Las ligaduras de labios implican principalmente variaciones en la velocidad del
aire y la forma de la cavidad oral para cambiar el tono mientras la fuerza de la embocadura
(vibracion del labio) permanece mas o menos constante. La técnica es similar al
movimiento de la lengua dentro de la boca mientras se silba en lugar de cambios rapidos en
la presion del labio o la formacion de la embocadura. Esta técnica es especialmente 1til
cuando se exige a la trompeta natural realizar un trino, normalmente al final de un pasaje,
entre dos parciales contiguos de forma que, para la realizacion del trino, el instrumentista
debe aplicar lo mencionado sobre la técnica de la ligadura de labios, pero de forma que lo

haria con mucha velocidad realizando las diversas batidas entre los dos parciales.

Debido a que se requiere una embocadura fuerte para tocar notas pedales, la técnica se
recomienda mediante métodos disefiados para desarrollar la flexibilidad y la ejecucion de
registros altos. Por esta razon, los estudios de flexibilidad de los labios (diferencias labiales
en la serie armodnica) siguen siendo una parte vital de la practica de cualquier trompetista

moderno, ademas de la técnica de digitacion, la lengua y el control de la respiracion.

Los primeros tratados sobre la técnica de la trompeta natural son de Cesare Bendinelli (c.
1542-1617) en su tratado Tutta [’arte Della trombetta de 1614 y de Girolano Fantini (c.
1600- c. 1675) en su método titulado Modo per imparare a sonare la tromba de 1638. La
importancia del tratado de Bendinelli reside en que realiza una recopilacion de los métodos
de ejecucion trompetistica de la época, donde se contienen las primeras piezas fechadas
(1584-8) para el registro del clarino. Las trompetas, agrupadas en coros de cinco y en
ocasiones acompafiadas con timbales, interpretaban las voces de cada coro segun el
registro. Cada voz tenia asignado un nombre en funcion de la altura que interpretaba:
clarino, para la mas aguda; sonata, alto y vulgano, para las intermedias; y basso, para la
mas grave. Por otra parte, Bendinelli afirmaba ser el primero en aplicar silabas linguales a
la trompeta. El método de Fantini contiene sus 8 sonatas para Trompeta y Organo y las
numerosas Danzas para Trompeta y Bajo Continuo, son los ejemplos conocidos de musica
italiana de concierto en que se hacia intervenir a la trompeta. A Fantini se le conocia por
ser un maestro en ejecutar notas fuera de la serie armonica mediante la técnica de la
inflexion. Otros métodos posteriores son los de Johann Ernst Altenburg (1734-1801) y
Frangois Georges Auguste Dauverné (1799-1874). En 1795 Johann Ernst Altenburg

publicoé su método Versuch einer Anleintung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
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Pauker-Kunst (ensayo e introduccion a heroicos musicos trompetistas y timbaleros), que
sirvid como guia de aprendizaje a los trompetistas de esa generacion para interpretar la
trompeta natural. Posteriormente Frangois Georges Auguste Dauverné, maestro de Jean-
Baptiste Arban, publicé en 1857 su método de trompeta Méthode pour la trompette en el
que dedica mas del setenta y cinco por ciento de sus paginas a estudios para la trompeta

natural y la serie armonica.

El uso de articulacion variada fue un aspecto fundamental de la interpretacion musical
desde el siglo X VI hasta el XVIII. Las técnicas mediante las cuales se realizo este estilo de
interpretacion en instrumentos de viento fueron descritas por Cirolamo Dalla Casa,
cornetista de San Marcos en Venecia, en su tratado sobre ornamentacion, I/ vero modo di
diminuir (1584). Los diversos patrones de articulacion de Dalla Casa reflejan la practica de
agrupar notas en pares, con énfasis en la primera nota de cada par, y variando el énfasis y
la separacion entre pares o grupos de notas. En los instrumentos de viento, el
emparejamiento de notas se lograba mediante articulaciones alternas basadas en
consonantes fuertes y débiles, o duras y blandas. Para notas de menor duracion, una
alternancia entre ta y da podria ser adecuada, y para pasajes mas floridos, las articulaciones
fe-re, te-re 0 de-ga, da-ga. El tltimo ejemplo se asemeja al staccato doble moderno que
puede verse en el tan conocido libro de trompeta de Jean Baptiste Arban. Sin embargo,
debe enfatizarse que esto se usa no solo para las velocidades a las que el staccato simple se
vuelve impractico, sino como un medio de expresion musical. Bendinelli revela que a
fines del siglo XVI se usaban diferentes articulaciones como ayuda para memorizar las
sefiales militares. No proporciona articulaciones para las piezas del conjunto, pero sefiala
que hay diversos instrumentistas que lo ejecutan. Altenburg confirma esa articulacion
desigual, descrita en tratados para otros instrumentos de la segunda mitad del siglo XVIII.
Esta practica siguid aplicandose a la trompeta, defendiendo una distincidon entre notas
principales y de paso, de modo que las primeras se toquen un poco mas fuertes que las
otras. Dada la ausencia de literatura didactica para la trompeta entre los tratados de Fantini
y Altenburg, fuentes como los tratados de flauta de Jacques Hotteterre (1707) y Johann
Joachim Quantz (1752), ademas del tratado de canto de Pier Francesco Tod (1733), arrojan
luz sobre varios aspectos de la practica interpretativa que son enteramente relevantes para

la trompeta.
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Fig. 19. Forma de articular en el método de G. Fantini (tres primeros pentagramas) (Tarr, 1999, p.

166). Articulacion descrita en el método de Altenburg (tltimo pentagrama) (Tarr, 1999, p. 95).

En cuanto al registro de la trompeta, se divide en el registro principale y el registro clarino.
El registro principale abarcaria desde el sol2, el tercer parcial, hasta el do4, octavo parcial.
A partir de ahi es cuando los parciales se empiezan a mover por grados conjuntos, de
forma que a partir del do4, octavo parcial, ya estariamos en el registro de clarino. Por otra
parte, los limites del registro dependen mas de las capacidades del instrumentista, pero
como norma general, lo que dejaban escrito los compositores del Barroco en sus obras, a
menudo se pide el parcial dieciséis (do5) y a veces el dieciocho (re5) para trompetas
afinadas en re, como pasa en muchas obras de Bach. Sin embargo, el parcial mas agudo
jamas escrito pertenece a los conciertos de Michael Haydn (1737-1806) y de Georg V.
Reutter (1708-1772) que llegan hasta el parcial veinticuatro (sol5). En cuanto al registro
grave, como ya hemos mencionado, no se escribe por debajo del so/2, el tercer parcial ya
que, la fundamental es una nota pedal y la octava puede ser muy grave para su ejecucion,

por lo que podria ser muy dificil para el intérprete.

La préctica de desvirtuar una nota, mediante los labios y la columna de aire, para conseguir
una nota medio tono mas bajo de la del parcial ejecutado no es extrafio para el trompetista
moderno. En la actualidad, en la practica de la técnica de la trompeta moderna existe una

técnica llamada bending. Esta técnica puede verse en métodos de trompeta como el de
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James Stamp, muy conocido por los trompetistas actuales por su practica tanto del bending
como de las notas pedales. La traduccion literal del inglés de la palabra bending seria la de
doblar o doblando que, para nuestro uso, seria como el de doblar una nota, como hemos
dicho, mediante los labios y la columna de aire. La finalidad de la practica de esta técnica,
para el trompetista moderno, es conseguir la igualdad de sonido en todo el registro. En
cambio, para la obtencion de notas fuera de los parciales de la serie armonica en la practica
de la trompeta natural o la trompeta barroca, que llamaremos como inflexion o el arte de
inflexionar, la finalidad es diferente (aunque el procedimiento es el mismo) debido a que,
en este caso, se intenta conseguir dichas notas con la sonoridad y timbre lo mas parecido
posible al sonido de un parcial real de la trompeta. Por el contrario, en la practica del
bending en la trompeta moderna, el sonido es lo que menos importa, porque no deja de ser
una practica técnica que no se exhibe en el repertorio clasico, aunque si es muy utilizado
en el jazz. Por ello, el parecido semantico de las palabras bending e inflexionar tiene su
sentido, ya que, es mediante esta técnica como tambi€n consiguen corregir los parciales
desafinados como el undécimo (fa4), y el decimotercero (la4), que serian los mas
comprometidos para la trompeta natural, ademds de obtener los tonos no armonicos como
el si natural (que se obtiene bajando el octavo parcial), do sostenido (bajando el noveno
parcial), mi bemol (re#) (bajando el décimo parcial), fa natural y fa# (bajando o subiendo
el undécimo parcial), sol# o la natural (bajando o subiendo el decimotercer parcial) e

incluso podria conseguirse el /a3 (natural) (bajando el séptimo parcial).

Si ya de por si tocar una trompeta barroca representa un desafio extra para el trompetista
moderno, tocar todas las notas anteriormente mencionadas afinadas (de acuerdo con el
temperamento igual) en la trompeta natural representa un desafio abrumador. Por lo que
hemos de tener en cuenta la dificultad que supone abordar el repertorio con este tipo de
trompetas. Por ello, a la hora de la escritura de todas estas notas fuera de la serie, es
conveniente facilitar el trabajo al intérprete, de forma que, a la hora de disefiar una melodia
que prevemos el uso de un tono no armonico, dejamos preparado previamente el parcial

del que se va a inflexionar para la obtencion de estas notas.
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Fig. 20. Serie de armonicos. La imagen muestra la gama de notas accesible al intérprete de una
trompeta natural. Ciertas notas aparecen con frecuencia en las partituras escritas para trompeta
barroca en los siglos XVII y XVIII, pero no forman parte de la serie armonica. A lo que parece, se
exigia al trompetista la ejecucion de esas notas pese a que su instrumento era de altura fija.

(Smithers, 1986, p. 92).

Como vemos en la imagen anterior, se puede apreciar las notas que puede realizar la
trompeta natural con la técnica de la inflexion. Cabe advertir que las notas en el registro
principale que permanecen fuera de la serie (re3, fa3 y la3) normalmente las encontramos
escritas para la tromba da tirarsi o trompeta bastarda, en los corales de algunas cantatas de
Bach en los que la trompeta tiene la funcion de doblar la voz de soprano. Puede verse, por
ejemplo, en la Cantata BWV 126 en el ultimo movimiento, aunque es especialmente
dudoso el primer movimiento de esta cantata en el que algunos autores afirman la teoria de
que algunos instrumentistas usarian la vara para la interpretacion de algunos pasajes como

podemos ver en la siguiente imagen.
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Fig. 21. Pasaje de la Cantata BWV 126 en el que se aprecia la transposicion de las notas al bajar un

tono la afinacion de la trompeta. (Wallace and McGrattan, 1949, p.156).

Por otra parte, este mismo pasaje, que veremos en el siguiente capitulo, puede verse
interpretado por una trompeta natural si realizamos una busqueda audiovisual, por el
contrario, no se encuentra el mismo pasaje interpretado por una trompeta bastarda como si
lo podemos ver en el tltimo movimiento de la Cantata BWV 126. También podemos ver
algunos fragmentos de obras en los que aparecen notas fuera de la serie. En la fig. 21, de
tocarse con trompeta natural, que seria lo mas usual debido a que muy pocos intérpretes

tendrian acceso a una trompeta bastarda, aparece el mib4. Por otro lado, en la fig. 25
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pagina 50, aparece el la natural 3, que pertenece al mismo movimiento que la fig. 21. Por
otra parte, aparece el sol#4 en el primer tiempo del 2° Concierto de Brandemburgo BWV
1047 (Fig. 22) y el si natural 3 en la segunda trompeta, y posteriormente en la tercera, en
la Misa en si menor BWV 232 (Fig. 23). Por ultimo, con respecto a la inclusion de la
trompeta en los movimientos lentos intermedios en los conciertos también hemos
encontrado el caso del Concierto para dos trompetas en cuatro movimientos de Petronio
Franceschini (1651-1680) en el que el tercer movimiento es un adagio en la menor en el
que participan las dos trompetas. Por ultimo, destacamos el Ginico movimiento en el que
Handel escribi6 para trompeta en modo menor. Se trata del Aria en La menor With honor
let desert be crown 'd del oratorio Judas Macabeo HWYV 63, en el que la parte de trompeta

es totalmente practicable en trompeta en re.
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Fig. 22. Pasaje del primer tiempo del 2° Concierto de Brandemburgo de J.S. Bach.
(Dover, 1976, p. 32).
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Fig. 23. Parte de las tres trompetas del Et experto resurrectionem del Credo de la Misa en Si menor

de J.S. Bach. (Dover, 1989, p. 227).
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5. ANALISIS DE LA OBRA

La obra realizada para este trabajo consiste en un concierto para trompeta en tres
movimientos, dos allegros al principio y al final y un andante intermedio, a la forma
clasica del concierto barroco rapido-lento-rapido. La particularidad de este concierto es que
estd escrito en una tonalidad menor como tonalidad principal, son tonalidades muy poco
usadas en la trompeta natural, y aun menos, segun lo que hemos observado, no existe
ningun concierto realizado en una tonalidad menor como tonalidad principal para el
instrumento que nos ocupa. Para la eleccion de la tonalidad, nos hemos basado en la
Cantata BWV 126 de J.S.Bach, dado la curiosa eleccion de la tonalidad empleada por el

compositor.
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Fig. 24. Primeros compases de la Cantata BWV 126 de J.S.Bach
(Breitkopf und Hartel, 1878, p. 113)

Al igual que en esta cantata, hemos elegido la tonalidad de Sol menor para la trompeta
debido a que la triada principal corresponde con el primer arpegio menor de la serie
armonica, es decir, los armoénicos seis (sol), siete (si bemol) y nueve (re). Ademas, la
escala predilecta para ésta tonalidad es la melodica, puesto que de esta forma evitamos la
nota mas conflictiva, el mi bemol, ya que €sta no aparece de forma natural en la serie

armonica, por lo que serd trabajo del trompetista, mediante la técnica de la inflexion, la
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obtencion de dicha nota. Aun asi, ha sido necesario su uso, ya que tanto como Sol menor
como su relativo Si bemol mayor, en sus acordes de funciéon de subdominante, contienen la
nota mi bemol. Por otro lado, en la mencionada cantata anterior, existen pasajes donde se
usa esta nota, incluso algun la natural como nota de paso, como podemos observar en la

siguiente figura.

L m—m E ;

Fig. 25. Extracto de partes de la trompeta de la cantata BWV 126 de J.S. Bach (Breitkopf und
Hartel, 1878, p. 115 y 117). Elaboracién propia.

Tanto para el primer tiempo como para el tercero se ha optado por la orquestacion de
cuerdas y maderas, con la excepcion de la trompa natural en re para el relleno armonico
del espacio existente entre el oboe y el fagot. En la trompa afiadimos el uso de sonidos
tapados propios de la técnica de la época, de esta forma la trompa es capaz de obtener
sonidos medio tono alto y medio tono bajo con respecto a los de la serie armonica.
Asimismo, la orquestacion estd pensada para la utilizacion de instrumentos de la época,
aunque bien puede ser interpretada con instrumentos modernos. En las cuerdas, el
contrabajo vuelve a la funcion de doblar la voz del violoncello a la octava, al igual que el
fagot, que por lo general también tendra la funcién de reforzar esta voz. Hemos tomado la
decision de incluir las maderas a uno para conservar el caracter cameristico propio de la
orquesta barroca, similar a una plantilla de un concerto grosso, pero siendo el que tratamos
un concierto de solista para trompeta. El tratamiento del traverso y del oboe, por lo general,
busca reforzar la linea de los violines, aunque muchas veces se suprimen estos ultimos
debido a la busqueda de un timbre diferente para la melodia. Concretamente, para el oboe,
muchas veces adquiere el papel de segunda trompeta puesto que es el instrumento que mas

se asemeja a €sta en cuanto a su timbre.

En el segundo tiempo hemos decidido no emplear los vientos debido a la naturaleza mas
lirica del movimiento y, por las caracteristicas del acompafiamiento, es necesario reducir el
acompafiamiento a la minima expresion para realzar todo lo posible la melodia de la

trompeta.
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Sobre el continuo: no hemos escrito partituras para instrumentos de continuo, como por
ejemplo el clave, ni hemos escrito el bajo cifrado debajo del pentagrama del cello, debido a
que ello conllevaria la necesidad del estudio sobre el continuo y no conseguiriamos acotar
nuestro trabajo en la trompeta en el periodo Barroco. Aunque bien todo esto podria
realizarse en un futuro, incluso la adaptacion de la parte de la orquesta al piano para tener
mas facilidad de exposicion frente al publico, o la transposicion de la parte de la trompeta
natural a la trompeta piccolo, lo cual podria llegar a que més trompetistas interpretaran este

concierto.

5.1. Primer tiempo

Como ya hemos mencionado, el primer tiempo esta en la tonalidad principal de Sol menor
en compas de compasillo. La estructura se trata de una forma ternaria con dos temas, como
el de una forma sonata, donde, el primer tema esta en la tonalidad principal y el segundo
tema en el relativo mayor siendo contrastantes entre si. El primero (compds 15 en la
trompeta) tiene un caracter mas melodico y el segundo (compds 22) uno mas ritmico, mas
propio del de una llamada de trompeta. Cuenta con sus transiciones en forma de progresion
y una coda (compas 40 y 112) al final tanto de la exposicion como de la reexposicion
(compas 87) con la inclusion de un desarrollo (compas 46) intermedio en el que se
presentan los dos temas en diferentes tonalidades. Aunque se podria decir que estamos ante
una forma sonata, los inconvenientes para denominar la estructura de este movimiento
como tal serian que, el segundo tema, en la reexposicion, aparece en Re mayor (IV grado
en mayor) y por otro lado que en el barroco no se conocia la forma sonata clasica como

hoy en dia la entendemos.

El plan tonal de este movimiento consiste, en la exposicion la presentacion de los dos
temas en la tonalidad principal y el relativo (La menor y Do mayor respectivamente), por
supuesto la introduccion estara en la tonalidad principal para dar paso al primer tema.
Después del segundo tema se da una modulacion momentdnea a Re menor (compas 33),
que es donde se produce el climax en la exposicion en la transicion del segundo tema a la
coda. La coda esta en la tonalidad principal. El desarrollo comienza en Re menor, modula a
las tonalidades de Mi menor, Si menor, en diferentes elementos tematicos; luego modula a
Mi mayor, La mayor y Re mayor donde se usa el segundo tema modulando a través de

estas tonalidades y vuelta a La menor para la reexposicion. En la reexposicion tenemos el
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primer tema en La menor y el segundo en Re mayor. Posteriormente, se produce una
modulacion a Mi menor (compds 105) donde se da el mismo climax de la exposicion, a

partir de ahi, se vuelve a la tonalidad principal para enlazar a la coda final.

Para la realizacion del tema principal nos hemos inspirado en la cabeza del tema de la
Cantata BWV 126 de J.S.Bach, de forma que tenemos un principio de tema acéfalo.
Comparadolo con el tema de Bach, que tiene un caracter mds abierto, debido a la
finalizacion en la nota re, la dominante de la tonalidad, el nuestro tiene un caracter mas
conclusivo debido a la finalizacion en la tonica de la octava superior mediante un arpegio

ascendente, fig. 26.
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Fig. 26. Cabeza de los temas, a la derecha el de J.S.Bach en la Cantata BWV 126, a la izquierda el

1

propuesto para la obra de este trabajo. Elaboracion propia.

Para la confeccion del resto del tema principal, nos hemos basado en el principio de
animacion creciente (Lowinsky, 1995, p.19). Este principio Mozartiano trata sobre el
aumento y diversidad del movimiento en los elementos tematicos de forma que, mediante
el aumento en la figuracion, el ritmo, el ritmo armonico, los acentos, elisiones de compas u
otros recursos, conseguimos que la pieza crezca en interés por parte del oyente. El
principio que mencionamos, en nuestro caso, aparece, como ejemplo mas inmediato, en los
primeros compases de la introduccion del primer movimiento previo a la entrada de la
trompeta solista. Para ello, en base a una semicadencia (I-V) elaboramos en corcheas la
primera parte de nuestro tema, para, posteriormente, repetirlo una octava baja provocando
un contraste en la dindmica, de forma que, podemos continuar con nuestro tema ya
completado en semicorcheas como una variacion ornamental de lo ya expuesto, de forma
que, aplicamos el principio de animacidén creciente en base a una pregunta-respuesta
elaborada sobre un I-V V-I. A todo ello afadimos el ciclo de quintas posterior que

estructuralmente pasaréd a formar parte del tema, fig. 27.
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Fig. 27. Anélisis de los primeros compases de la obra presentada. Elaboracion propia

Para enlazar la introduccion (tipica en las formas de concierto) a la exposiciéon en la
entrada de la trompeta, tenemos en el compas 9 un esquema en corcheas sobre una armonia
de I-IV y sexta y cuarta cadencial que se repite (compas 11) haciendo un contraste en
dindmica de piano para luego pasar al disefio de semicorcheas (compases 13 y 14), el cual
se alterna entre los instrumentos agudos primero y los graves después que, ademas, sera
usado en las codas. Por otro lado, cabe destacar la indicacion en el primer compas «sempre
detaché» dado que, pudiéndose utilizar articulaciones en las cuerdas, no es lo mas indicado
para este tiempo, ya que es muy habitual en este tipo de figuraciones en el Barroco que las
cuerdas las interpreten separadas aunque sea mediante un simple detaché. Para la trompeta
no hemos escrito articulaciones dado que, como vimos en el capitulo anterior, utilizan un

tipo de articulacion especifico de este estilo.

Habiendo enlazado la introduccion de la exposicion a la misma, presentamos el tema
completo (compés 15) en la trompeta acompafiada por el resto de la orquesta con el disefio
de semicorcheas del acompafiamiento, para los vientos graves (trompa y fagot) hemos
optado por usar solo corcheas eliminando las notas de paso del disefio para que, de esta

forma, el acompafiamiento no sea tan engorroso con demasiadas semicorcheas, y a la vez,
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sea mas facil la labor para estos instrumentos. A continuacion y adherido al tema, damos
paso al ciclo de quintas ya presentado en la introduccion, pero esta vez estd regido por
quintas justas, lo que nos abre paso a la modulacidon que finaliza en el acorde de La bemol
(compés 21), el cual usamos como una sexta aumentada alemana para modular al relativo
de la tonalidad principal, Do mayor. En este pasaje la trompeta se dedica a hacer llamadas
acompafiando la progresion de la orquesta a la vez que es contestada por el oboe y la
trompa con el mismo disefio. La modulaciéon es consumada por la trompeta con la
ejecucion del trino, tipico del estilo, que da entrada al segundo tema. Este consta de las
notas do, la, fa y sol de forma que se alternan sobre el IV y I grado que, junto con el ritmo,
tiene un caracter mas jugueton, repitiéndose este esquema para completar el tema. El

mismo es contestado por la orquesta y luego trasladado todo esto a la dominante (fig. 28).
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Fig. 28. Segundo tema (compases 21 a 26), modulacion previa y presentacion del tema.

Elaboracion propia.

Para seguir con el movimiento, aprovechamos el acompafiamiento del tema para crear una
nueva linea melddica para comenzar una transicion (compas 26) hacia la coda y poder
cerrar la exposicion. Procedemos a un vaciado de la orquestacion quedandonos sélo con
los instrumentos agudos de forma que conseguimos un timbre mas brillante, a la vez que

realizamos la progresion descendentemente para luego relegar este motivo a los graves.
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Asi, de esta forma, damos paso a un nuevo elemento que aparece en la trompeta que
contesta a los violines. Este nuevo motivo pertenece a la anacrusa desarrollada del primer
tema (fig. 29). Toda esta tension acumulada por el motivo que se contesta entre el solista y
la orquesta tiene su climax en el compds 33 modulando a Re menor. Consumada la
modulacion, damos paso a una progresion por terceras (compas 33 a 39), las tonalidades
por las que pasa serian, partiendo de Re menor en el modelo, la primera repeticion
modularia a Fa mayor y la ultima repeticién a La menor; curiosamente eligiendo la quinta
de cada acorde de las tonalidades mencionadas, construimos el arpegio de La menor en la
trompeta (Sol menor) que es hacia donde se dirige esta progresion.

el acompanamiento pasa a ser una linea
melodica en la transicion a la coda

1-"‘6 o

lg E E —~ i a_mwe

P T e s B £
Tromba inD [Fnbo—= ?‘FigF ; ! I
= = == === t =
@ bid
— —— = B “
4 P‘[ plar » 3
D = =i

Cresc.

ejemplos de ampliacion
de la anacrusa del primer

#ﬁg =—z=a ====--'======-._ tema
bid

Fig. 29. Extractos motivicos de los compases 26, 15, 31 y 41. Elaboracion propia.

La progresion desemboca en la coda (compas 40) de forma que presenta el tema en las
corcheas de igual manera que se hizo en la introduccion con su correspondiente contraste,
pero esta vez con la trompeta como protagonista. Dicho contraste, permite la entrada en
fortisimo de la trompeta con el tema en semicorcheas junto el acompanamiento del oboe
como funciéon de segunda trompeta que, da paso a sucesivas cadencias perfectas de la

orquesta para cerrar la exposicion.
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Fig. 30. Funcion del oboe como segunda trompeta en la coda. Elaboracion propia.

Para el desarrollo, comenzamos con el tema en Re menor, pero previamente debemos
explicar que, originalmente, al final de la coda estaba escrita una repeticion para que se
vuelva a interpretar toda la exposicion desde el principio, pero por limitacion de tiempo,
esta repeticion se ha suprimido. Una vez se presenta el tema en Re menor, iniciamos el
ciclo de quintas (compases 49-51) que desemboca en la presentacion del tema en los
graves (compas 52) sobre una base armonica modulante hacia La menor pasando por Fa
mayor, creando modulaciones por terceras para, consiguientemente, volver a iniciar un

ciclo de quintas (compas 54) cuyo motivo, perteneciente al tema principal, esta canonizado

a la quinta.
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Fig. 31. Extracto del canon a la quinta en la progresion del compas 54.

Elaboracion propia.

Esta progresion nos traslada a la tonalidad de Mi menor, donde aprovechamos para hacer
un guifio a J.S.Bach (compas 57 a 58) ya que, imitamos una parte del primer movimiento
del segundo concierto de Brandemburgo, para resolverlo en la entrada del tema principal
en Mi menor, seguidamente realizamos una imitacion a la quinta del tema (compés 62 a
63) ya expuesto para establecernos en la tonalidad de Si menor y de nuevo presentamos el
llamado guifio a J.S. Bach (compés 64 a 65) en dicha tonalidad. Noétese que, tanto en la
partitura como en la fig. 32, en la parte de la trompeta aparecen algunas notas entre
paréntesis, con éstas pretendemos dar una segunda opcion al intérprete por si no pudiera

realizar el tono no armonico /a3.
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Fig. 32. Comparacion de los dos fragmentos de la imitacion de J.S.Bach, a la izquierda el
nuestro, a la derecha el del Segundo concierto de Brandemburgo, primer tiempo (Dover,

1976, p. 36). Elaboracion propia.

Esta vez damos paso a una progresion (similar a la de los compases 33 a 39) que se
establece por terceras descendentes, por lo tanto, empieza en Si menor, luego la primera
repeticion estaria en Sol M y la segunda en Mi menor, pero por un proceso de
mayorizacion del acorde de tonica, la progresion finaliza en Mi mayor para dar paso al
segundo tema (compds 73) en dicha tonalidad, pero, en vez de hacer la imitacion en la
dominante, modula por quintas descendentes pasando por La mayor y Re mayor.
Seguidamente, se toma Re mayor como dominante y da comienzo la seccion de transicion
vista anteriormente en la exposicion en Sol mayor (compas 27) que nos lleva a Mi menor

(compas 84), para posteriormente modular a La menor dando paso a la reexposicion.

Para mayor brevedad, la reexposicidn mantiene la misma estructura que lo visto en la
exposicion, con la salvedad de la introduccion. La diferencia, es que una vez expuesto el
tema principal, el ciclo de quintas siguiente, en vez de modular al relativo, esta vez realiza
una modulacion al cuarto grado en mayor (Re Mayor), por lo que en ese punto, aparece un
tono alto con respecto al mismo pasaje de la exposicion. A partir de la progresion del
compas 106, procede la modulacidon por terceras descendentes para volver a la tonalidad

principal en La menor para enlazar la coda final. Para darle el caracter de conclusion del
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primer tiempo, al final de la coda realizamos un ritardando y un trino final en la trompeta,

también, para dar mayor virtuosismo al solista.

5.2. Segundo tiempo

Para el segundo tiempo del concierto, ya que el mismo esta en La menor, hemos tomado la
opcion mas logica de establecerlo en la tonalidad del relativo, Do Mayor. Por lo general la
trompeta en este tipo de movimientos no suele tocar por el cardcter modulante de éstos;
pero en nuestro caso, hemos optado por cambiar el tonillo de la trompeta y afinarla en do,
de esta forma la interpretacion de la melodia se facilita mucho mas que si mantuviésemos
el tonillo de re. Para las modulaciones, hemos tomado la eleccion de las tonalidades a
utilizar de forma cuidadosa, pensando en las menos posibles alteraciones que la trompeta

pudiera encontrarse.

Este tiempo se organiza estructuralmente de varios pasajes basados en las frases que la
trompeta solista generalmente nos va interpretando, de forma que, estos pasajes, nos
conducen a las tonalidades que previamente hemos estipulado. Por supuesto, la primera y

ultima frase del solista consta del tema principal a modo de exposicidn/reexposicion.

Por lo tanto, el plan tonal de este movimiento consiste en una primera frase donde se
presenta el tema en Do mayor. La segunda frase, rdpidamente introducida en La menor por
la orquesta, comienza en dicha tonalidad para modular a la tonalidad de la dominante de la
tonalidad principal, Sol mayor. La tercera frase parte de Sol Mayor en el acorde de su
dominante para modular a la tonalidad de su relativo, Mi menor. La cuarta frase, toma el
cuarto grado de Mi menor para modular a la tonalidad principal, Do mayor. La quinta frase
presenta el tema principal en Do mayor y desemboca en una pequefia coda final que busca

modular a la dominante de La menor para atacar el tercer movimiento.

En cuanto a la textura, se ha optado por una melodia acompanada en la que, como ya
hemos mencionado anteriormente, el acompafiamiento se reduce a las cuerdas, por ello no
ha sido necesario la inclusion de vientos en este movimiento. De esta forma, el
acompafiamiento queda reducido a la minima expresion: el bajo, que tiene mas libertad de
movimiento, se le permite dibujar alguna linea melddica con cierto sentido, mientras que el

resto de cuerdas se limita a la interpretacion de acordes de forma sincopada con la licencia
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de alglin retardo en las voces intermedias. Por otro lado, permitimos la interpretacion del
estilo de concierto del violin I, entablando conversacion con la trompeta solista, en algun
momento que se requiere para liberar a la trompeta de la carga melédica. La melodia, por
lo tanto, lleva todo el peso del movimiento con un carcter lirico en compdas de tres por

cuatro y un tempo de Larghetto.

Para la confeccion del tema, hemos realizado una transformacion de la cabeza del tema del
primer movimiento adaptandolo al compas de tres por cuatro. Por otra parte, para la
aplicacion del principio de animacidon creciente, hemos estructurado una progresion
motivica, en los compases 5 a 7, utilizando el principio de las semicorcheas del tema
principal. Utilizando estos dos elementos, en los que nos hemos basado para realizar la

melodia de este movimiento, conseguimos dar cohesion general a la obra.
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Fig. 33. Elementos tematicos procedentes del primer movimiento en el tema del segundo.

Elaboracion propia.

Una vez explicado todo esto sobre el segundo movimiento, podemos empezar a ver su
estructura. Como hemos dicho, su estructura se basa en diferentes pasajes en los que se va
modulando a tonalidades previamente designadas, a excepcion de la presentacion al
principio y al final del tema a modo de exposicion y reexposicion. Por ello, se presenta el
tema desde el compés 1 al 10 en la tonalidad principal de Do mayor. Seguidamente la
orquesta realiza una modulacion al relativo menor para que la trompeta empiece su
melodia en esta tonalidad (compéas 12) para acabar modulando a la tonalidad de la
dominante, Sol mayor, al final de este pasaje (compds 18). La siguiente frase, o pasaje,
comienza en la dominante de Sol mayor para modular hacia Mi menor que concluye con
un trino en el compds 27, previa contestacion al violin I. Toma el relevo el violin para

comenzar el siguiente pasaje en el IV grado de Mi menor (compés 28) y contestar la
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trompeta (compds 30) para realizar la modulacién a Do Mayor, la tonalidad principal. De
esta forma podemos presentar el motivo principal a modo de reexposicion (compds 33).
Una vez hecho esto la orquesta cierra con una pequefia coda (compas 40) basada en el
acompafiamiento modulando hacia la dominante de La menor para, de esta forma, atacar

directamente el tercer tiempo tal y como se indica en la partitura.

5.3. Tercer tiempo

Para el tercer tiempo tenemos una estructura ternaria monotematica, que consta del clasico
esquema de exposicion-desarrollo-reexposicion, en compas de tres por ocho y vuelta a la
tonalidad del concierto. En este tiempo, la exposicion queda delimitada por la repeticion
del compés 60, que incluye una coda en el compas 52 tanto para la vuelta al principio
como para la entrada del desarrollo, el cual se extiende hasta el compas 114 donde entra la

reexposicion con una coda final (compas 128).

En este tiempo tenemos una vuelta a la orquestacion inicial del primer tiempo con un
tratamiento similar. Para la confeccion del tema hemos recuperado el tema principal del
primer movimiento y lo hemos adaptado al nuevo compas ternario de tres por ocho
adhiriendo a ¢l el ciclo de quintas (compas 7), también adaptado, del primer movimiento.
Esta es la razon fundamental por las que menciondbamos, al principio del andlisis, que se

podia considerar el ciclo de quintas como una parte del tema principal.
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Fig. 34. Temas del primer y tercer tiempo. Elaboracion propia.

Como caracteristica de este movimiento, cabe destacar la modificacion tematica del tema
usado en las progresiones, sobre todo en forma de inversion tematica, y la elision de
compases (por ejemplo en el compas 30) donde un compas es final de un pasaje y principio

de otro, dando asi continuidad al movimiento.
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El plan tonal para el movimiento consta de: en la exposicion, presentacion del tema
principal en La menor, y posteriormente en el relativo mayor, la coda en la tonalidad de Mi
menor. En el desarrollo: presentacion del tema pasando por las tonalidades de Mi menor,

Sol mayor, Si menor, Re mayor y La mayor. Y, en la reexposicion: presentacion del tema y

coda final en la tonalidad principal de La menor.

Entrando mas en detalle en el movimiento, el mismo empieza con la exposicion en el tema
en La menor, con la peculiaridad de que la parte mas virtuosa del tema (del compas 3 al 6),
interpretado por la trompeta, le hemos respetado el acompafiamiento arménico de V-I
heredado del primer movimiento, con un ritmo casi reducido a la minima expresion, asi
como su orquestacion donde tocan solo los violines II y las violas, para luego entrar el
ciclo de quintas con toda la orquesta. Vuelve a repetir el tema principal (compas 14) con el
acompanamiento de toda la orquesta, consiguiendo un contraste entre la primera y la
segunda presentacion del tema. Una vez hecho esto, nuestro propdsito es modular al

relativo para presentar el tema en Do mayor, para ello nos hemos valido de las

progresiones de la siguiente figura.
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Fig. 35. Reduccion de las progresiones del compas 20 al 30 del tercer movimiento. Elaboracion

propia.

Como vemos en la figura anterior, se ha acelerado el ritmo armonico de forma que

pasamos de un acorde por compas en el tema, a dos acordes por compés. Por otro lado,
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vemos el uso del tema de forma invertida en el primer sistema y, en el segundo, tal cual es,

refiriéndonos a la figuracién que aparece en el compas 3.

Una vez presentado el tema en el relativo mayor (compés 30) comenzamos una nueva
progresion (compas 39) similar a la del compas 20, mediante la elision del compés puesto
que aprovechamos el final del tema para empezar dicha progresion. Enlazamos dicha
progresion con una nueva (compas 43) la cual nos hard modular hacia Mi menor. En esta
progresion los graves tienen una participacion mas activa, de forma que, el protagonismo
de las semicorcheas de los graves, se turna con el de los instrumentos agudos. Una vez
resuelta la modulacion a Mi menor, empezamos la coda de la exposicion con el ciclo de
quintas del tema finalizando en el acorde de Mi Mayor como dominante de La menor para

la vuelta al principio en la casilla de primera.

Una vez interpretada la repeticion, sigue el desarrollo en la misma tonalidad de la coda, por
ello presentamos el tema en Mi menor (compas 62) donde no aparece la trompeta puesto
que seria una tonalidad conflictiva dado el disefio del tema, por ello, entra la trompeta en la
siguiente progresion (compas 67) que consta de un disefio cadencial que se repite, el
primero hacia La menor, y el segundo a Sol mayor, donde entra el tema en dicha tonalidad
(compas 74). En el compas 80 aparece una progresion, con los disefios melodicos de la
progresion del compés 43, para modular hacia la tonalidad de Si menor para presentar el
tema en dicha tonalidad en el compés 86, y después, en el relativo de esta tonalidad, Re
mayor (compas 92). Pasaremos a una progresion, similar a la del compas 20, con la entrada
de la trompeta en el compas 97 para modular a La mayor, donde presentaremos el tema en
dicha tonalidad en el compas 100. Para la vuelta a la tonalidad principal y entrada a la
reexposicion, usamos la progresion de la figura 36 (correspondiente al compas 105) que se
caracteriza por un recurso usado en una progresion en el primer tiempo (compas 54 o fig.
31), en la cual, se establece un canon a la quinta dentro de la progresion. En este pasaje
dejamos sonar solo a las cuerdas y, mediante un diminuendo, preparamos la entrada de la

reexposicion en dindmica de fuerte.

La reexposicion (compds 114) en este movimiento tiene la funcién, mas que de reexponer
el tema principal, la de finalizar el movimiento debido a su brevedad, puesto que, consta
solamente de una presentacion del tema con su ciclo de quintas y directamente pasa a la

coda final mediante una cadencia rota (compas 127 a 128). Por ello, la coda final consta de

61



Julian Tendero Juan

una progresion (compas 128 a 133) que enlaza con una ultima entrada tematica por parte
de la orquesta (compas 134), a la que se afiade la trompeta a posteriori (compas 135) para

cerrar el movimiento con una tercera picarda o de picardia.
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Fig. 36. Extracto de la progresion del compas 105 en la que se aprecia el canon a la quinta.

Elaboracion propia.

Como conclusion de este capitulo, si bien la eleccidon de la tonalidad principal y el trazo del
plan tonal de cualquier obra es basico, en el caso de un instrumento que no sea cromatico,
como la trompeta natural, acaba siendo imperativamente necesario dado que, una mala
eleccion de estos elementos acaba produciendo que la obra sea impracticable. En el caso de
la trompeta barroca, es necesario la aplicacion de una escritura lo mas natural posible para
el instrumento, aunque nos podamos permitir alguna licencia en el uso de alguna nota fuera
de las que emite el tubo como nota extrafia a la armonia, siempre y cuando afecte lo
minimo posible a la sonoridad de la pieza. Por ello, nuestra recomendacion es el uso de
tonalidades de no mas de dos alteraciones para la trompeta, tanto mayores como menores,
y a la hora de modular, es preferible mantenerse entre estas tonalidades vecinas. Es posible
en un momento dado una pequeiia modulacion a alguna tonalidad de mas alteraciones, pero
de forma muy puntual, y nunca recomendariamos estas tonalidades como las principales
para una obra o un tema; esto ya depende de la maestria, ingenio y buen hacer del
compositor, sobre todo a la hora de realizar el disefio melddico para la trompeta, de forma

que se puedan evitar lo maximo posible las notas conflictivas en cada tonalidad.

62



Aplicacion compositiva del lenguaje idiomatico de la trompeta barroca

6. CONCLUSIONES

Tal y como ya planteamos en la introduccion, el presente trabajo ha tratado sobre el estudio
de la trompeta barroca aplicado a una composicion en la que se reflejen las posibilidades
técnicas reales. Este punto lo hemos abarcado profundamente en los capitulos 3 y 4,
sobretodo en este ultimo, en el que hemos visto la construccion y la técnica que se emplea
tanto en la trompeta natural como en la trompeta barroca. Por lo tanto, con esto en mente,
hemos podido contestar a la pregunta que nos formulamos en los objetivos: ;Cudles son las
posibilidades técnicas reales de la trompeta barroca? Por lo que, una vez abarcado toda la
técnica que los intérpretes de la trompeta barroca utilizan, podemos decir que, en base a la
anterior pregunta, hemos cumplido el objetivo que nos marcamos: recabar informacion
sobre el funcionamiento de la trompeta natural y sus peculiaridades técnicas. Por otro lado,
el primer objetivo que nos propusimos en la introduccion: componer una obra didactica
que aporte informacion tanto a instrumentistas como compositores sobre la trompeta
barroca, podemos decir que, una vez vista la obra y su pertinente analisis, hemos
conseguido cumplirlo también ya que, el concierto, compuesto ex profeso para este trabajo,
a parte de la utilizacion de las diferentes caracteristicas interpretativas de la trompeta,
también exploramos las posibilidades de la utilizacion de los tonos no armonicos asi como
la utilizacion de tonalidades menos habituales en el instrumento. Por ultimo, el objetivo
que nos queda: enumerar las diferentes conclusiones de forma que todas ellas concurriran

en un manual de uso, lo exponemos a continuacion:

Conclusion 1: una vez vistas las caracteristicas técnico-constructivas, tanto de la trompeta
natural como de la trompeta barroca con orificios, concluimos que, ambas son réplicas de
instrumentos encontrados de la época con procedimientos constructivos modernos, por lo
que carecen de las irregularidades constructivas de la época que facilitaban la ejecucion de
la técnica de la inflexion para conseguir notas fuera de la serie armonica. Por otro lado, las
trompetas con agujeros son las mas extendidas entre los trompetistas modernos que quieren
adentrarse en el mundo de la trompeta natural, por lo que, inevitablemente, aunque estas
trompetas sean una conveniencia del siglo XX, han de tenerse en cuenta para la

interpretacion de obras de nueva creacion para este instrumento.

Conclusion 2: sobre la utilizacion de notas no armonicas, hemos de tener en cuenta que la

utilizacidon compositiva de estas notas no son las de un instrumento puramente cromatico,
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sino que, son notas que preferiblemente han de estar preparadas por el armonico del que se
va a inflexionar para su obtencion. Por otra parte, es conveniente que estas notas no formen
parte de pilares armonicos en la composicion, sino que, estén utilizadas como notas de
paso o floreos en el caso de ser necesario su uso, aunque siempre es recomendable cefiirse
lo maximo posible a la serie armoénica para preservar la calidad sonora del instrumento. Por
otro lado, también dependerd del grado de maestria técnica que tenga el intérprete con
respecto a la ejecucion de este tipo de notas, para que se note lo menos posible en la

interpretacion la utilizacion de notas no armonicas.

Conclusion 3: en el caso de los parciales que estan desafinados con respecto al
temperamento igual, como ya hemos visto, estos parciales son corregidos por el intérprete
ya sea por el uso de los orificios en la trompeta barroca o mediante la técnica. En todos
ellos se usan los parciales que corresponden a sus notas, por ejemplo: el parcial siete y
catorce corresponde al sib3 y sib4 respectivamente, el parcial trece corresponde al /a4 y no
asi al sol#4, que es muy poco usado y se le considera un tono no armonico. Pero, en el caso
del parcial once, se usa indistintamente tanto el fa natural4 como el fa#4 como tonos
dentro de la serie, algo que podemos comprobar si realizamos un pequefio estudio en las

partituras.

Conclusion 4: sobre la articulacion, ya hemos visto la ejecucion desigual que se daba en la
época, pero desde el punto de vista compositivo, hay que decir que no se escribian
articulaciones en la época para la trompeta y que rara vez, ya muy entrado en el periodo de
clasicismo temprano, se veia un grupo de notas ligadas en la trompeta. Por ello,
consideramos que es mejor no escribir la articulacion en la trompeta y dejar libre albedrio

al instrumentista para que ejecute las que €l crea convenientes.

Conclusion 5: sobre el lenguaje idiomatico de la trompeta natural en el Barroco, es
necesario tener en cuenta que la trompeta tiene dos variantes de estilo interpretativo. El
primero, son las figuraciones que representan llamadas o sefalizacion tipicos del d&mbito
militar o de empleo en las cacerias, que se caracterizan por saltos de tercera y cuarta con
caracter ritmico en el disefio melodico normalmente en el registro principale. El segundo,
la interpretacion pura de un instrumento de madera que procede por grados conjuntos en el
registro del clarino. Hemos de advertir que el uso prolongado de intervalos demasiado

grandes dificulta en notoria medida su ejecucién para el instrumentista, esto es algo
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extensible a todo el mundo de la trompeta incluso del viento-metal. Puede usarse alguno
aislado como el que podemos ver en el Oratorio de Navidad, pero no es algo que deba ser
recurrente. Por otro lado, la trompeta no es un instrumento que pueda estar continuamente
interpretando sin descanso, el tipo de escritura que podemos ver en los conciertos de clave
o de violin de Bach en los que el solista practicamente nunca deja de tocar, no son
practicables en la trompeta. La trompeta es un instrumento que necesita ser dosificado
constantemente, por ello es necesario recurrir al estilo de concierto con asiduidad para que
la orquesta pueda dar el relevo al solista, incluso se puede dar relevancia a la entrada de
alguno de los instrumentos de la orquesta como solista en un momento dado, como hemos

hecho en el concierto de este trabajo.

Conclusion 6: En el caso de las tonalidades a utilizar, hemos de remitirnos a la conclusion
que elaboramos al final del capitulo 5 (p.62), donde recomendamos no usar tonalidades de
mas de dos alteraciones de forma general. Es curioso que, los movimientos encontrados en
tonalidad menor para la trompeta, utilizan la tonalidad de Sol menor y no La menor como
seria mas logico, en La menor, la nota a evitar seria la sensible so/# que, ain asi, seria
facilmente obtenible bajando el parcial trece. Sin embargo, la Unica ventaja que
proporciona la tonalidad de Sol menor, es la disposicion de la triada menor de tonica en el
registro principale, cosa que en la menor no tendriamos, por lo que creemos que los
compositores preferian tener esta triada frente a la ausencia de alteraciones en la tonalidad

de La menor.

Conclusion 7: sobre el tono de afinacion a utilizar en la trompeta, es necesario remarcar
que, el trompetista de la actualidad que da el paso a interesarse por la interpretacion de la
trompeta natural, normalmente adquiere la trompeta en re, es decir, que este instrumentista
por lo comun estara limitado a las tonalidades que esta trompeta provea. Por ello, no es
conveniente utilizar trompetas afinadas mas agudas de la afinacion de re (afinacion
moderna) ni mas graves que si bemol. Si se escribiera para una trompeta en fa, mi natural o
mi bemol el intérprete requeriria una trompeta distinta a la que tiene, lo cual puede que no

esté en disposicion de conseguirla.

En cuanto a las nuevas vias de investigacion que abre este trabajo, en el caso del repertorio,
s6lo realizamos unas pinceladas sobre el gran vasto repertorio de la trompeta en el

Barroco. De esta forma, seria conveniente abarcar todo el repertorio conocido para tener
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mas referencias sobre las posibilidades del instrumento que se daban en la época,
sobretodo, si halliramos nuevos fragmentos o pasajes que incluyeran el uso de notas fuera
de la serie armonica. Si bien la afinacion de la trompeta mas extendida por los
compositores fue la de re, seria una buena parte del trabajo del repertorio mencionar el
resto de obras en las que se utiliza una afinacion distinta de la anteriormente mencionada.
Con respecto a esta via de investigacion, en este trabajo s6lo hemos llegado a mencionar
unas pocas obras donde aparece el empleo de notas no armodnicas. El estudio de las
cantatas de Bach seria una parte importante de este futurible trabajo, ya que, en algunas
cantatas se crea confusion al no estar especificado si la parte que escribi6 Bach para la
trompeta era para trompeta bastarda o para trompeta natural. En el trabajo presente, nos
hemos centrado en la cantata BWV 126 por las caracteristicas expuestas en los capitulos 4 y
5. Asimismo, también representaria una buena parte del mismo el estudio de los conciertos
de trompeta, de los cuales, algunos hemos mencionado en este trabajo, pero no hemos
trabajado de una forma extensa, muchas veces, por no haber encontrado el uso de notas

fuera de la serie armonica, aunque, por supuesto, si han sido objeto de consulta.

Por otra parte, hemos acotado este trabajo a la época barroca por ser el periodo mas
prolifico de la trompeta natural. En esta linea, se podria ampliar el espectro de aplicacion
del instrumento a nuevos estilos y formas compositivas, como por ejemplo, utilizar la
trompeta natural en estilos propios del siglo XX o XXI. De esta forma, se abririan
sucesivas vias de investigacion dependiendo de la aplicacion del instrumento al estilo en
concreto, inclusive la utilizacidon de musica electrénica o técnicas extendidas en la

trompeta natural.

Al principio del trabajo mencionabamos su necesidad para el desarrollo y difusion de la
trompeta en el periodo Barroco. Desde esta perspectiva, aporta una detallada cantidad de
informacion como para conocer suficientemente el funcionamiento del instrumento y sus
peculiaridades plasmandolo en la obra presentada. Sin duda ha sido un trabajo
enriquecedor para quien lo ha realizado, y esperamos que también lo haya sido para sus

colaboradores y lectores.
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