Acta Poctica 22

2001
A Helena Beristdin,
por su inagotable pasidn y
vehemencia por la retGrica
Federico Baiiuelos'
La retérica en la prictica de la misica del
Renacimiento v del Barroco
I, Introduccidn

En 1976, cuando cursaba el 1iltimo afio de mis estudios como
guitarrista en el Conservatorio Real de Amberes, Bélgica, vi
anunciados una serie de seminarios especiales que ofrecfa el
conservatorio a todos los estudiantes y maestros interesados.

! Federico Bafiuclos es ampliamente conocido en el dmbito musical mexicano
par su trayectoria como gullarrisio concertista y por dus aponaciones en los campos
de la docencia. investigacion v promocion musicales, A To largo de los afios ochen-
iy noventa, su labor en el campo de 1o investigacion de 1y retdrica musical consis-
Ui, de una parte, en recopitar material bibliogrifico, lanto de fuentes originales de
la época como de publicaciones recientes y, de otra, en Ja imduccidn al espafiol de
und serie de texios fundameniales par introduciree en e lema. Producto de estos ta-
bajos es una futura publicacidn en proceso final: La elocuencia de la milsica. Retdri-
cat musical y teoria de los afectar en los siglos xvir v xve, anologfa de texios sobre
retdrica musical. Durante res aflos consecutivos (1995-1998), impartié un curso de
retdrica musical (con durecidn de un aflo) en el Conservatorio de las Rosas da Move-
lia, Michoaciin, siendo ésta la primera vez que se dio un curso de esta naturaleza en
la excuela profesional de la mdsica en México. El resuliado de eslos cursos fue enor-
memente satisfactorio, por ellos pusaron alrededor de cien milsicos, entre macsims
¥ estndiantes. Como producio de esta experiencia, ¢l Maestro Bafiuelos planca ela-
borar un Martwal prdctico de reidrica musical, Desde 1979 es profesor de la Uasm-
Iztapalapa.
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Especialmente uno atrajo mi atencidn, por lo enigmético que
para mf se presentaba en ese entonces el tema, por el profesor
{(una joven leyenda local, el clavecinista, organista, pianista,
cantante y director de orquesta Jos van Immerseel) y por su lar-
go, preciso y explicativo titulo: La retérica en la prdctica, co-
mo base para una interpretacidn responsable de {a miisica de
los siglos xvi, Xvii vy Xviif. Sin temor a exagerar, puedo decir que
ese primer contaclo con la retdérica musical ¥y con Jos van
Immerseel marcé definitivamente el rumbo de mi visién como
muisico y me ha acompaiado a lo largo de mi carrera, tanto en
el terreno de la ejecucién musical como en el de la docencia,?

El presente texto es el resumen del mddulo La Retdrica en la
Miisica del Renacimiento y del Barroco, impartido durante el
mes de abril de 2000, dentro del diplomado Interdisciplinarie-
dad vy postmoderidad de la Retérica, organizado por el Insti-
tuto de Investigaciones Filoldgicas de la UNAM. La intencién de
dicho médulo no era otra que la de dar una breve introduccion
al tema de la relacién miisica/retérica durante ese periodo y
plantear algunas implicaciones de considerable importancia en
la practica de la misica antigua en nuestros dias. Las exposicio-
nes durante el diplomado fueron permanentemente ilustradas
con ejemplos musicales; en este sentido, al presentar este resu-
men en forma de texto, sélo quiero enfatizar esta carencia. Asi-
mismo, durante el seminario, se ofrecié una introduccion a los
principios sonoros v musicales bdsicos, misma que he decidi-
do omitir aquf para centrar nuestra atencion en el tema que nos
ocupa.

2 Cabe mencionar que un exalumno de mi clase de guitama, Rubén Lépez Cano.
entusinsmade por la retdeles musical, v mis proclive o loteorls que a | prictics de
la- miisica. aprovechd todo el material que tenfa a la mano ¥ elabord una lesis de
licenciamrn gque, oporunamente, después se convirlit en el libro Midsica ¥ Retdrica
en ol Barroce, México, unam, Instituto de Investigaciones Filoldgicas, 2000 (Bitd-
cora de Retdnica, 6). Lopez Cano, de hecho, cenira actualmente sus investigaciones
nlrededor de unn semidticn mukical ¥ cuenta ya con un buen ndmero de articulos
publicados sobre el lema.
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Il Planteamienio del problema de la interpretacion de la
muisica antigua. Orientaciones actuales

En la actualidad, desafortunadamente sigue siendo escasa la li-
teratura que podemos encontrar sobre la relacion entre la retdri-
ca y la miisica. En la primera mitad del siglo xx, fueron los
musicélogos alemanes los que empezaron a llamar la atencidn
sobre la importancia de esa relacidn, misma que casi no habia
sido romada en cuenta por los historiadores de la musica. Pro-
minentes eruditos como Hermann Kretzchmar, Arnold Sche-
ring y Hans-Heinrich Unger se esforzaron en demostrar la pri-
macia de la retdrica en la teorfa y la estética musicales de los
siglos xvil y xvil. Una base fundamental de su demostracién
fueron los libros de una serie de tedricos alemanes del Barroco
entre los que se cuentan Joachim Burmeister, Johann David
Heinichen, Christoh Bernhard, Johann Adolph Scheibe, Johann
Mattheson y Ahtanasius Kircher por mencionar sélo a algunos,
todos ellos pertenecientes a la corriente que hoy conocemos
como musica poetica® (ver Apéndice 1),

A la luz de estas investigaciones, otros tratados conocidos
més bien como manuales de interpretacion, tales como los de
Johann Joachim Quantz, Carl Phillip Emanuel Bach y Leopold
Mozart, fueron reconsiderados y se reconocié en ellos una
enorme cantidad de conceptos extraidos de la tradicion retorica.
Varios de los tlemas tratados en estos libros estaban dirigidos a
la prictica de la ejecucion musical: fraseo, articulacién, orma-

* La musica poesica se refiers hisicamente a todo el conjunto de slementos téc-
nicos ¥ anlfsticos de la composicidn musical (ors compositionis), el iérmine aparsce
por primera vez en el ralado Museca (1537) de Nicolas Listenius. A partir de ess
momento, ls musica poetica e suma o las oiras dos ramas de la midsica establecidas
por Boecio desde la Edad Medie: misica theariva o theoretica (especulaciones sobre
la importancia de la midsica v el sonida y su vinculacidn con el hombre ¥ el cosmos:
riesica mundana y musica fmana) ¥ musica practica (manuales pricticos de eje-
cucidn ¥ notacitn musicales).
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mentacidn, dindmica, agégica, etc., y muchas veces eran ex-
puestos guardando una estrecha relacién con las leyes retoricas.

Otro grupo de tratados enfatiza la importancia del aspecto
afectivo, es decir, ¢l movimienio de las pasiones a través de la
miusica. Algunos de estos tratadistas proponen verdaderas apli-
caciones practicas de una feoria de los afectos. El dmbito de es-
ta influencia no se limité a la misica alemana, encontramos
numeroses ejemplos de la presencia de la relacion retérica/mu-
sica en importantes tratados franceses, italianos, espafioles y de
otros pafses. Son numerosisimas, en esa época, las comparacio-
nes entre el misico y el orador.

Asi pues, tenemos, por un lado, todos los tratados barrocos
que nos hablan profusamente de la similitud entre la misica y
la retdrica, de su comunion de metas, de los afectos v, especi-
ficamente, los tratados alemanes de la musica poetica que nos
exponen toda una transposicion de la terminologia retdrica a la
miisica, incluido un extenso catilogo de figuras retGrico-musi-
cales. Por el otro, la misica misma y el espiritu de la época, ex-
remadamente retérico, dramitico y poético. La pregunta es [ qué
hacer?, jcémo integrar e interpretar (oda esa informacion como
oyentes, ejecutantes e intérpretes del siglo xxi?7 En la teoria,
toda una drea del problema se refleja en una creciente seric de
estudios en donde se discute apasionadamente; existe una bus-
gueda constante en la que se proponen nuevas metodologias y
nuevos sistemas de andlisis. En el campo de la ejecucion musi-
cal, el acucioso estudio de los libros y las partituras originales,
asi como un profundo acercamiento al espiritu de la época por
parte de un grupo de intérpreles —instrumentistas, cantantes y
directores— de enormes capacidades técnicas, musicales y artis-
ticas, dio origen a una verdadera revoluecién en la concepcion
de la ejecucidn de la midsica de ese periodo. Entre estos pione-
ros se cuenlan Gustav Leonhardt, Nikolans Harnoncourt, Al-
fred Deller, Anner Bylsma, los hermanos Kuijken (Barthold,
Wieland y Sigiswald) y Frans Briiggen; les siguieron otros
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igualmente brillantes como Jos van Immerseel y Phillip Her-
rewege. La influencia de estos miisicos magnificos ha sido con-
tundente, La aparicién de las grabaciones de nuevas versiones
de miisica renacentista, barroca y clisica no pocas veces han
causado polémica e irritacidn en los criticos; sin embargo, hoy
en dia es dificil escuchar una nueva interpretacion de muisica
antigua concebida enteramente con los céinones romdnticos.
Alin las orquestas méds fuertemente arraigadas en la tradicion
decimondnica no se pueden sustracr a esta influencia y cada dfa
podemos escuchar versiones méas atrevidas en esa linea explo-
ratoria de los ideales barrocos,

La preocupacion bdsica del que esto escribe no es la parte
tedrica que, mal que bien, con todas sus inconsistencias y con-
tradiceiones, ya estd expuesta. El propésito de este trabajo tam-
poco es ¢l encontrar nuevas metodologfas o sistemas explica-
tivos que puedan, quizd, si pensamos optimistamente, corregir
en alguna medida esas contradicciones e inconsistencias. Con-
sidero mds inleresante penetrar en esa parte que estd muche
menos clara y explorada y a la vez mds viva: la forma de decir
esa musica, extrayendo de toda la teorfa, de las ensefianzas de
los tratados de la época, de la historia en general y de la misi-
ca misma, todo lo que nos familiariza y acerca a las formas de
expresion artistica, a la caltura y a la vision del mundo de los
hombres de esa época. Surge la pregunta: ;Como vamos a
aprovechar nosotros, hombres del siglo xxi1, todo este mate-
rial, de manera que nuestras interpretaciones cumplan con los
requisitos que imponian los misicos de esa época? El proble-
ma no es simple, sobre tode considerando que el fenémeno
musical comprende tres mundos que pueden ser muy diversos:
el del compositor, el del ejecutante y el del oyente.

La aplicaci6én de las leyes retdricas a la masica a lo largo de
muchos siglos se pudo hacer, en gran medida, gracias a la am-
plia visidn de la retérica cldsica, una vision abarcadora, la mis-
ma de los hombres que la practicaban y aplicaban a otras disci-
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plinas. Al estudiarse estas aplicaciones hoy en dia, al teorizar
sobre ellas, evidentemente encontramos muchisimas inconsis-
tencias metodoldgicas. La vision del hombre actual es muy dis-
tnta, mucho més exigente y especializada, la arrogancia cienti-
fica estd en su punto culminante y muchas veces se nos presenta
como un obsticulo insalvable para comprender el planteamien-
to y las aplicaciones que hicieron nuestros antepasados.

Cuando tratamos de armar el gran rompecabezas, sea en el
terreno de la prictica o en el de la teorfa, olvidamos casi siem-
pre una picza clave que tiene una importancia fundamental: el
desarrollo de la conciencia del hombre. La conciencia del hom-
bre del Renacimiento no era la misma que la del romanticismo,
y la de éste era diferente a la del hombre del siglo xx1%. El no
lomar en cuenta esta variable, esa diferente visidén del mundo,
esa diferente manera de relacionarse con la materia y con el es-
piritu, nos lleva muchas veces a especulaciones y trabajos esté-
riles, inertes e innecesarios. En cambio, cuando los diferentes
elementos, por decirlo asi, encajan, teniendo como eje esa va-
riable, entonces la obra (en este caso la obra musical) puede
aparecer en su totalidad, o cercana a ella, magnificando, y po-
tencializando sus efectos sobre el oyente.

ML La retérica. Breve exposicion

Pero jqué es la retdrica? He aqui algunas definiciones de los
clisicos: Para Aristoleles (384-322 a. C.) es el arte de extraer

* Bl hombire de nuestros dias de alguna manera vive o tiene encarnade a todos los
hombres del pasado, e dear, ha ido asimilando 1odas esas iransformaciones de la con-
ciencla humana. Sin embargo, cuando ¢ hombre actual desea comprender ¢l pen-
samiento y el sentimiento de los hombres de otras épocas, liene gue hacer un gran
esfucrza de fexibilidad imaginaive v de memoria bistorica para Jlegar a s objetivo,
un procese semejanie al de un bombre maduro que desea aceroarse ¥ comprender el
munido de ua nifo, proceso gue estara condepado il fracaso si el adulio no se eslor
zara por entender los procesos evolutivos, inlereses, facubades, capacidades y demds
caracteristicas que conforman la muy diversa visidn ¥ vivencia del mungdo del infane.
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de todo tema el grado de persuasion que éste encierra o «la fa-
cultad de descubrir especulativamente lo que en cada caso pue-
de ser propio para persuadirs. Para Cicerén (106-43 a. C.) el
discurso tiene como fin el convencimiento y la persuasién del
oyente y el buen orador es el que tiene la habilidad de mover
los afectos de quien lo escucha, Para Cicerdn un buen discurso
debe delectare, docere et movere, es decir deleitar, ensefiar o
instruir y conmover al ovente. Para Quintiliano (35-100 d. C.)
la retdrica es “el arte del buen decir”, considerando que no hay
bien decir sin bien pensar, ni bien pensar sin rectitud.

Todo indica que los origenes de la retérica los encontramos en
Sicilia hacia el 5. v a. C., al menos como ensefianza sistemilica
¥ sujeta a un arte. En Siracusa, alrededor del afio 485 a. C., al
desaparecer los tiranos Hierdn y Gelon, la propiedad de las cosas
particulares ya no era muy clara. Estos tiranos habfan llevado a
cabo deportaciones, expropiaciones y ordenado emigraciones
para poblar Siracusa y distribuir porciones de tierra entre los
mercenarios; cuando fueron derrocados por una sublevacion de-
mocritica y se quiso volver al anterior estado de cosas, hubo in-
numerables procesos por los derechos de propiedad. De las
disputas durante estos procesos nacié el arte retdrica, cuyos pre-
ceptos escribieron Corax y Tisias. Esta fue la pnmera arte, que
seguramente consistia en ejemplos y preceptos y que dio origen
a un modelo que tuvo un impresionante desarrollo escolar du-
rante todo el imperio Bizantino y perdurd, mediante la ensefian-
za del latin, hasta el Romanticismo. Durante la Edad Media (si-
glos v-xv), todo el sistema educative de la cultura occidental
estuvo basado en el llamado Septenniwm o las Siete Artes Libe-
rales®. Estas estaban divididas en el Trivium o artes dicendi

¥ A partir del siglo o d. O se denominaron ares fiberales (0 sea, dignas del hom-
bre fibre ) en oposicin a las ares manuales: fueron enumerdas por Varron: gramili-
ca, reldnca, Kgica, aristmélica, geometria, astronomia, midsica, arquitectura y medi-
eime Posteriormente, en el siglo v, Marciano Capella Ias redujo @ siete, eliminando
la arguiteciura v la medicing, por ser Innecesariias @ un ser puramente espiritual
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(artes de la palabra) que eran la Gramdlica, la Dialéctica y la Re-
torica y el Quadrivium, constitwido por la Midsica, la Aritmén-
ca, la Geometria y la Astronomia. y

Generalmente, la retérica es dividida por los autores en cinco
grandes partes®: 4

Inventio o invencién. Blisqueda de las ideas (res) adecuadas
a la materia que sirven como instrumentos intelectuales y afec-
tivos. Encontrar qué decir.

Dispositio o disposicidon. Es la eleccidn y la ordenacion de
los pensamientos de que dispone el orador. Ordenar lo que se
ha encontrado.

Elocutio o elocucién. Es la expresidn lingiifstica (verba) de
los pensamientos (res) hallados en la invencién. Agregar el
adorno de las palabras y de las figuras.

Actio o pronunciacion. Recitar el discurso como un actor:
gestos y diccion.

Memoria. Aprender el discurso de memoria.

Nos ocuparemos muy sucintamente de las tres primeras:

Més que a un proceso de creacion o de invencién propia-
mente dicho, la inventio nos remite a una bisqueda y a un des-
cubrimiento de los argumentos. Es de donde se extraen los ar-
gumentos adecuados para cada caso. A esta parte de la retérica
pertenecen los lugares comunes y la fopica. Dentro de la mente
existen lugares (la fopica) de donde se pueden extraer los argu-
mentos y a donde hay que ir a buscarlos. Lausberg describe el
proceso como una «biisqueda por la memoria» (andlogamente
a la concepcidn platénica del saber); los pensamientos apropia-
dos para el discurso existen ya como copia rerum en el sub-

(incorpdren), esableciendo asi el curriculum de estudios que perduraria durante
muchos siglos (Micola Abbagneno, Diccionario de Filosofia México, Foe 1995,
w10

" La siguiente brevisima exposicidn de la retdrica estd basada fundamentalmente
en la mdguina retorica expocsta por Roland Barthes en La aveniurg semioldgica, La
retdrica antiguet. Prontuario, Barcelona, Paidds. 1997, pp. 128-160 (Col. Comuni-
cacian).
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consciente o preconsciente del orador y necesitan s6lo ser evo-
cados por una habil técnica de recuerdo... Con ello imaginamos
la memoria como un todo espacial, en cada uno de cuyos com-
partimentos (lugares, locr) estén repartidos los pensamientos
individuales. Por medio de preguntas apropiadas (andlogamen-
te al método de Sécrates) son evocados al recuerdo los pensa-
mientos ocultos en los loci. «E| general estado pre-dado de los
pensamientos que hay que buscar no excluye una originalidad
(ingenium) del orador y del artista»’, La inventio persigue dos
grandes objetivos: convencer y conmover. Para convencer se
requiere de todo un aparato ldgico o pseudolégico: la probatio.
Las pruebas se dividen en extrinsecas {dfekhnot), las que son
ajenas a la tekhne, que no dependen del ingenio del orador y las
intrinsecas (éntekhnoi), las que dependen por completo de la
capacidad y de la prictica del orador. De ahi surgen el exem-
plum (induccidn) y el silogismo retdrico conocido como entime-
ma (deduccidn); silogismo no cientifico, dirigido hacia un pu-
blico determinado y basado en el eikds, lo verosimil. El punto de
partida del entimema son las premisas, mismas que no cuentan
con la certidumbre cientifica; se sustentan, en cambio, en nues-
(ra certidumbre humana. Asf pues, tenemos: a) los indicios se-
guros, lo que nuestros sentidos pueden constatar, fekmeria; b) lo
que se sustenia principalmente sobre la verosimilitud (eikota)
o lo verosimil (eikds), lo que estd aceptado y reconocido de ma-
nera general por los hombres, las leyes, los usos y costumbres,
ete.; y ¢) los signos (semeia), algo menos contundente, una cosa
que nos lleva a conocer otra®. Una vez encontradas las premisas

! Heinrich Lausherg, Elementos de retdrica literaria. Madrid, Gredos, 1993,
pp. 32-33,

¥ Aristéueles nos expone algunos ejemplos de estos tres tipos de razonamiento: )
" o8 Indicio de gue olguien estd enfermo el tener fiehre, o de gue ha parido el tener
leche, y ese es necesario; el cual s el dnico entre los indicios que &5 argumento con-
cluyente..”; &) *._sl alguien dijera que es indicio de gue los sablos son justos, que
Sdcrates fuem sabio y justo. Esto es un indicio, pero refutable. atin siendo verdad lo
que se dice, porque no es siloglsmo™; ) *...es indicio de que ticne fichre porgue jadea
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aiin nos gueda el problema de iqué decir?, es ahi donde la inven-
tio nos presenta la tdpica con los loci arriba mencionados, Los
lugares pueden ser comunes, por ser comunes a todos los temas,
¥ especiales, por ser lugares propios de temas particulares.

La dispositio u ordenamiento de las grandes partes del dis-
curso también parte de la dicotomia animos impellere (con-
mover)rem docere (informar, convencer). Por lo general, el
discurso era dividido en cuatro partes principales: exordio, na-
rratio, confirmatio ( propositio, argumentatio, altercatio) y epi-
logo, donde la primera y la dltima estaban mis enfocadas a las
pasiones y las dos centrales i lo demostrativo v racional. El
exordio generalmente cuenta con dos momentos: la captatio
benevolentiae o imento de seduccidn, donde ¢l orador trata de
ganar la confianza de los oyentes, y la partitio donde se anun-
cia el plan a seguir y las divisiones o partes que se hardn. [l
epilogo (peroratio, conclusio, cumulus, coronamiento) también
cuenta con dos niveles: uno en el que se resume o enumera lo
relativo a las cosas y a los hechos y otro relativo a los senti-
mientos, es decir, una conclusion patética o llorosa con la fina-
lidad de conmover al auditorio. La narratio consiste en ¢l rela-
to de los hechos que intervienen en la causa. En esta narracién
no caben las digresiones, deben reinar la claridad y la desnu-
dez, no se trata de un relato novelesco sino de una preparacién
para la argumentacion. La narratio comprende los hechos y las
descripciones. La confirmatio es la exposicion de los argumen-
tos. Puede incluir tres elementos: 1) FPropositio, definicién con-
centrada de la causa, es decir, del punto a discutir. 2) Argunien-
tatio, exposicion de las razones probatorias. Aquf la tradicién
retérica prescribe comenzar por las razones fuertes, continuar
con pruebas débiles y terminar con las més contundentes, 3)
Altercatio, recurso opcional que consiste en un didlogo vivo
con la otra parte o con algin testigo.

Es refutahle atin cuando sea verdadero: pues cabe que jadee ef que no tene Nebre™.
Aristideeles. Retdrica Madrid, Instiluo de Estudios Politicos. 1953, pp. 15-16,
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La retdrica se inclina muchas veces de manera exagerada a
la elocutio. Aqui nos encontramos con la electio 0 eleccion de
las palabras y la compeositio 0 acomodo de las mismas. La elec-
tio implica que en el lenguaje se puede sustituir un Ermino por
otro e, incluso, se puede producir un segundo sentido o conno-
tacion. Todos los tipos de sustitucion son ornamentos o colores,
a eslos se les conoce como tropos (conversiones) y figuras. Los
antiguos, nos dice Roland Barthes, partian del principic de que
el lenguaje tiene una base simple y desnuda, un nivel propio,
un estado normal de la comunicacion, a partir del cual se puede
elaborar una expresién mds complicada, adornada, alejandose
de la base original. El estado primero es inerte y el segundo o
adornado es vivo. Cicerén dice, colores, luces, flores; los omna-
mentos estin del lado de la pasién, del cuerpo; tornaban de-
seable a la palabra; hay una elegancia (venustas) del lenguaje.
Y Quintiliano decia que los colores se ponen algunas veces pa-
ra «wevitar al pudor el embarazo de una exposicion demasiado
desnudas. Estas figuras de retdrica u ernamentos han sido ob-
jeto a lo largo de més de veinte siglos de un verdadero furor
clasificador. Han surgido centenares de términos, desde algu-
nos muy comunes (epileto, reticencia, apécope, pleonasmo, etc.)
hasta otros verdaderamente singulares (epanadiplosis, analép-
sis, hypotiposis, tmesis, aposiopesis, etc. Ver Apéndices 2 y 3).

IV. Las relaciones entre miisica y retdrica. Fines comunes

Los tres campos anteriormente descritos tuvieron una aplica-
cién directa a la misica. En 1739, Johann Mattheson presentd
en su libro Der Vollkommene Capellmeister” todo un organiza-
do plan de composicién musical basado en la invenrio retdrica,

# Johann Mattheson. Der Vallkommene Capeltmeister Hamburgo, 1739, Facs,
Kassel, Bidrenreiter. Verlag Kassel und Basel, 1954,

197



de hecho ese parece ser el tnico origen del titulo de las Inven-
tionen a dos voces BWV 772-786 de J. S. Bach. Ya en 1563,
Gallus Dressler se referia a una organizacion formal de la musi-
ca que adoptaria las divisiones del discurso. Muchos otros
tratadistas se refirieron a este tema posteriormente. La relacién
de la actio y la memoria con la misica es mds que evidente. La
elocutio musical tiene una historia mds larga:

En el Renacimiento, la retérica fue primeramenie considera-
da como arfe de la persuasién, después como teorfa de los esti-
los y posteriormente como teorfa de la composici6n literaria, de
modo que se convirtié en el intrumento fundamental en las dis-
cusiones en torno a la poética. La podtica necesariamente debia
contar con la misica, ya que compartian desde siempre, los
mismos fines: deleitar, convencer y conmover. En la doctrina
retérico-poélica de las figuras, la misica encuentra el terreno
miis propicio para revelar su racionalidad y, al mismo tiempo,
su poder para mover los afectos.'” De esta manera se hace afin
a la poesia y a la retorica, de ésta dltima recibe las figuras, la
luz, que la hace resplandecer. Dejemos que el musicologo Er-
nesto Gallo nos describa este proceso:

«Heinrich Eger von Kalkar (1328-1408) fue el pnimero en
declarar explicitamente que “la misica tiene su forma de orna-
to, al igual que la retérica”, estableciendo asi una analogia entre
la figuracién de ésta y las figuras del arte musical. Una corres-
pondencia entre lenguaje y misica que desde tiempo atrds ve-
nia circulando en la cultura musical europeas.

Aribone en su De Musica (c. 1070), analizando la melodia de
una antifona de Pentecostés, ponia de relieve la casi perfecta re-
gularidad de construccion y, citande la Rheforica ad Heren-
nium, asemejaba esta ordenada disposicion del material musi-
cal a la figura podtica del compar numerus syllabarum, es decir,

W Ferniccio Civea, Musica poetica. Introduzione alla retorica muricale. Torino.
UTET, 1991, p. 92
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al ordenamiento del discurso en frases que tienen el mismo nii-
mero de silabas.

En De Musica de Johannes Affligemensis (s. x11), conceplos
y términos de la teoria literaria son transferidos sistemdtica-
mente a la teorfa musical: por ejemplo, en el andlisis de la me-
lodia litirgica es adoptada la triparticion principium, medium y
finis, exactamente igual como la retdrica distinguia exordium,
corpus ¥ conclusio en el discurso. Criterio que un autor anéni-
mo habria de aplicar en el siglo siguiente a la polifonia: “tres
cosas conviene saber para componer un organum: cOmo se co-
mienza, con qué orden se procede, en qué forma se concluye”,

Bajo el nombre de colores rhetorici, la escoela medieval
habia elaborado una clasificacién de los procedimientos téeni-
cos empleados por el ornato del discurso literario en general y
poélico en particular. La totalidad de los diferentes tratados
sobre la composicién poética, contempordnea al desarrollo de
la actividad musical de la escuela de Notre-Dame [Ars versifi-
catoria de Mateo da Venddme (c.1175), Poetria nova de Gof-
fredo da Vinsauf (c. 1210), Ars versificatoria de Gervasio da
Melkley (c. 1200), Poetria de Giovanni di Garlandia (primera
mitad del 1200)] contienen informaciones sobre los colores
rhetorici o figuras. No sorprende pues que el tratadista andni-
ma, para ensalzar la obra de un maestro de Notre-Dame, afir-
mara que éste haya escrito “con abundancia de colores musi-
cales (cum abundantia colorum armonice artis)" transfiriendo
al campo musical el conceplo y los términos de los colores
rhetorice artis.

Sdlo una tardia elaboracion del De mesurabili musica, [no
casualmente atribuido a Johannes de Garlandia (quizd el mismo
o al menos homdnimo del autor literario de la Poetria)), con-
tiene un verdadero manejo de las figuras retérico-musicales. El
color ahi es definido como “belleza del sonido o efecto del
oido mediante el cual el oido mismo recibe placer” y son clasi-
ficadas varias formas: por ejemplo, el sonus ordinatus es el co-
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{or musical que consiste en la repeticidn ascendente de un tema
por grados conjuntos de la escala, figura musical que cuatro
siglos después Joachim Burmeister, en su Muisica poética, la-
mard «climax».!

Algunos de los grandes aciertos en la interpretacion musical
se deben a aplicaciones de los principios retoricos aprendidos
de una manera inconsciente. Del mismo modo que nos sucede
en ¢l lenguaje hablado, donde este proceso es conocido como
alocuencia natural. Constantemente utilizamas un buen nimero
de figuras en nuestro afén de hablar mejor 0 mds clocuente-
mente sin saber que estamos usando determinadas figuras. En
este sentido Mattheson nos comenta respecto a la musica:
«Muchos lectores se dirdn a si mismos: “Hemos usado estas fi-
guras y recursos durante tanto tiempo sin conocer nada acerca
de ellos que bien podemos continuar de esta manera € ignorar
a la ret6rica”. Estas personas me parecen aiin mis ridiculas que
el burgois gentithomme de Moligre, guien no sabfa que estaba
usando un pronombre cuando decia “yo”, “ui" o "€l”, 0 que es-
taba usando el imperativo cuando decfa a su sirviente: “ven
aquf”».}2

Quizd nunca sepamos con absoluta certeza si 1. S, Bach, por
ejemplo, al poner esa gran fermata en medio del coro de la tor-
menta al final de la primera parte de la Pasidn segiin San Mateo,
estaba consciente de que estaba haciendo una figura retdrica la-
mada aposiopesis;)® no podemos afirmar con certitud su proce-

I Civra, ibid., p. 95. Cfr. F. Alberto Gallo, BT medioevo, Segunda pane. México,
D.G.EJ Tumer Libros, coNacuiTa, 1999, (Historia de la Misica a carpo de la
Sociedad luliana de Musicologia), pp. 9-12.

12 Matheson, op, cir., 11, xiv, §§ 48-50,

12 La aposiopesis es una figura que consisie en omitir |a exlenorizacion de un
pensamiento mediante un corte de la frase comenzada, Quintiliano dice que = mues-
tra por &f misma los afectoss y mencions el famoso ejemplo de Virgilio: «Yo 05
juro... mas las olas encrespadas importa soscgars (Enerda, 1, 139, En la midsica es
un silencio en todas las voces, silencio que puede estar cargado de contenido, crean-
do mayor tensitn que una simple pausa.
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so de pensamiento, no sabemos si lo pensé como un orador cons-
ciente del efecto emocional que iba a causar en su piiblico o si
simplemente respondia a su instinte, a un dictado divino o, in-
cluso, como afirman los mds recalcitrantes orodoxos del sonido
puro, que su proceder respondia Gnicamente a las leyes de la
armonia (a su vez producto inico de su mente e inteligencia) sin
lener que ver en absoluto con nada extramusical (afirmacion
bastante absurda tratindose de una obra basada en un texto). No
obstante, se sabe que Bach era un buen conocedor de la retéri-
ca. Su gran amigo, Johann Abraham Birnbaum, rétor de la Uni-
versidad de Leipzig, se refiere asi a Bach en una carta defen-
diéndolo de los ataques de Adolph Scheibe: «El conoce tan
perfectamente las partes y los recursos que la elaboracién de una
pieza musical tiene en comin con la retérica, que no sélo se
escucha con la mayor satisfaccion y placer cuando, en su pro-
funda argumentacion, se detiene en las analogfas y correspon-
dencias entre las dos disciplinas, sino que también se admira la
hibil participacion de ambas en sus obras. Su dominio del arte
poética es del todo digna de un gran compositors.'4

En comparacién con la misica, el lenguaje hablado es algo
mucho méds natural para lodos por su estrecha relacién entre
palabra y significado. Incluso en cuanto a la elocucidn, las miil-
tiples convenciones son manejadas por la mayorfa de las perso-
nas. (Ciantas veces no decimos un «si» con un tono inequi-
voco que sabemos va a ser entendido como un «no»? En la
miisica, la relacion sonido/significado es mds compleja y las
convenciones de las diferentes épocas no son de un conoci-
miento generalizado, ni siquiera entre los musicos profesiona-
les. En cualquier caso, siempre representa una ayuda el recor-
dar que el origen de la misica elocuente es el lenguaje hablado.
El caso del mdsico que simplemente toca “correctamente las

14 Maria Teresa Giunnelli. Musica Podiica. Johann Sebastian Rack ¢ la tro-
dizione europea. Genova, Edizioni Culturali Internazionali Genova, 1986, p. 84,
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notas™ sin el conocimiento de todas esas sutilezas de la elocu-
cion, podria compararse con un extranjero declamando un texto
en nuestra lengua, al tanto mds o menos de las reglas de pro-
nunciacién, pero sin tener la menor idea del significado de las
palabras y las frases. (Ver apéndice 4).

V. La expresidn de los afectos, elemento fundamental de unidad
estilistica del Barroco

A partir del Renacimiento y durante toda la era barroca, las
reacciones emolivas del oyente eran tomadas en cuenta y los
elementos de la misica —-ritmo, melodia, armonia— estaban de-
dicados al inico fin de suscitarlas. Sin duda alguna, el hilo con-
ductor de la musica en esa época es la expresion de las pasiones
del alma o afectos. Pasion y afecto (del griego «pharos» y del
latin «affectus») consisten en una pasion o estado emocional
racionalizado, Desde sus origenes en la antigua Grecia, se rela-
ciond & la retérica con la movilizacién de los afeclos. Asimis-
mo, la relacion de la misica con emociones especificas es un
terna que se repite a lo largo de la historia de la midsica, Cicerdn
compara al orador con el miisico, y dice que asf como se juzga
la habilidad de éste por el sonido de las cuerdas de la lira, asi
también se puede apreciar la del orador por el movimiento de
los afectos en el oyente (Brutus, 119).

En este sentido, uno de los libros que ejercidé mayor influen-
cia en los compositores del los siglos xvi y xviii fue, sin duda,
Les passions de 'ame (1649) de René Descartes, quien desa-
rrollé toda una teorfa sobre las pasiones a partir de su principio
de los espiritus animales.'®

1 Descanes afirmaba que los espiritus animales eran suna especie de aire 0
wiento mioy sufils gue estaba contenido en los nervios v en el cerchra, cuys acoion
contribuia o a los movimicnios corporales y sensonales como 2 los movimien-
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Afecto y pasidn —nos dice Palisca- son dos términos que se
refieren al mismo proceso, aunque nos remiten a descripciones
diversas: el afecto enfoca el proceso desde el punto de vista del
cuerpo; alteracién de la sangre y de los fluidos. Las pasiones,
en cambio, desde el punto de vista de la mente que pasivamen-
te sufre el disturbio.'®

«En la retérica musical la comunicacién tiende a prevalecer
sobre la expresion; los afectos a expresar no son tanto los sen-
timientos del compositor sino las situaciones afectivas repre-
sentadas por el texto, filtradas y estimuladas por convenciones
culturales: la expresion de la interioridad subjetiva tiende a asu-
mir forma racional y objetiva, delinedndose como representa-
cién de una serie de situaciones tipicas».'” En la época que nos
ocupa, la expresion estaba dirigida hacia la excitacién de las
pasiones de una manera genérica, es decir, se expresan el amor,
el deseo, la tristeza, la esperanza, el orgullo, etc.; pero no mf
amor, mf tristeza, mi esperanza o mi orgullo. He aqui una parti-
cularidad fundamental de la expresion del Barroco que marca
uno de los momentos de la historia del arte de mayor equili-
brio entre la materia y el espiritu, La presencia de las pasiones
humanas es primordial, sin embargo, su manifestacién no es
subjetiva ni abandonada completamente al ego del hombre,
como en el romanticismo, sino objetivizada y moderada por la
razon. Sin pasién o afecto no hay virtud —nos dice Mattheson—,
las pasiones cuando estin enfermas deben ser curadas no des-
truidas. Ante todo, la misica es una gran leccién de moral. El
muisico debe representar lo bueno y lo malo, creando amor por
lo primero y odio por lo segundo.'®

1os de las pasiones del alma, René Descartes. Tratado de las pasiones del alma.
Barcelona. Editorial Planeta, S. A, 1984, p. B7.

% Claude Palisca. La miisica del barroco. Buenos Aires, Editorial Victor Leru,
1978, p. 15.

7 Civra, ap. cir, p. 42.
% Mattheson, op. eiz, 1, 11, 48 53-54.
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Por otra parte, el misico debia primero suscitar en €l las pa-
siones que deseaba transmitir a su auditorio, tal como lo hace
un actor. La expresion no se limitaba a las pasicnes primarias
como el amor o el odio, la alegria o la tristeza, sino que alcan-
zaba los grados mds sutiles y complejos de emocién como el
remordimiento, el desaliento y la ansiedad, la humildad v la
paciencia, la arrogancia, la pomposidad y el orgullo, el jibilo,
la valentia y el arrojo, la compasién, la esperanza y el anhelo o
la desesperacidn el espanto y el horror. Para tales efectos, tanto
al compositor como al ejecutante les era también de gran wtili-
dad el conocimiento de la doctrina de los cuatro temperamen-
tos humanos, cuya divisién en colénico, flemédtico, sanguineo y
melancdlico era conocida y aplicada desde los iempos de la es-
cuela hipocritica. Como intérpretes contemporineos tenemos
aguf un campo muy extenso de exploracion. (Ver Apéndice 5).

Ahora bien, quizd seria pertinente hacernos la pregunta: jcudl
es el grado de pasién que necesitamos imprimir a una determi-
nada pieza para que cause un efecto relativamente comparable
al que causd en el piblico hace 300 afios? En las artes imerpre-
tativas siempre tenemos ¢l problema de que al ejecutar obras
antiguas nuestro auditorio estd formado por un piblico muy
distinto del que escuchd la obra originalmente; una vez més nos
topamos con la variable que representa la evolucion de la con-
ciencia del hombre aunado al constante movimiento y desarro-
llo en la esfera de lo social, Es decir, el publico no tiene la mis-
ma conciencia y su condicionamiento social y emocional puede
ser muy diferente. Si tomamos en cuenta esa variable, quiza
estemos obligados a exagerar un poco los ideales de la época
para poder acercarnos al efecto deseado. Pongamos por cjem-
plo el caso del cine, que es un arte sumamente joven. En cortisi-
mo tiempo ha experimentado cambios espectaculares en cuan-
to al efecto de sus imédgenes en el auditorio: una escena que
intentaba despertar el terror en los espectadores de los afos
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20s. del siglo pasado tiene poco que ver con una escena que
busca el mismo fin en el pidblico de nuestros dias.

Asf pues, la respuesta a la pregunta no es simple. Nos encon-
tramos ante un publico con una disposicién muy distinta a la
del piblico de los siglos xvi, xvi y xvii. Un piblico, por una
parte, eminentemente gozador, que tiene que ser, ante todo,
complacido y, por la otra, con una capacidad de atencion y una
sensibilidad bastante endurecidas por la sobreestimulacién sen-
sorial, sobreestima de la materia y menosprecio del espirim, '
caracteristicas poco enaltecedoras de nuestra época. El hecho
de que un ejecutante llene su mente y su alma con una serie de
emociones puestas en un determinado texto musical por un
compositor, es muy diferente a que su mente y alma estén ocu-
padas con la sola preocupacién de tocar correctamente o, peor
atin, con la preocupacién o fijacién de impresionar a su publi-
co con su habilidad.

Finalmente, es sumamente interesante constatar que la pro-
puesta de la misica renacentista y barroca era, por decirlo asi,
“menos egdica” que la de la romdntica y la posterior. En la mui-
sica antigua se servia a un fin general: la expresién de las pasio-
nes, a través del conmover, convencer y deleitar. Uno de los
mayores obsticulos para la correcta interpretacion de esta mii-
sica en la actualidad, es la exacerbada conciencia del ego, fo-
mentada y alentada por el Romanticismo y por la cultura de
enfoque preponderantemente materialista sostenida a todo lo
largo del siglo xx.

¥ Este fendmeno se raduce en el piblico de la muisica culta sctual en una
sobrevalorscion de los aspectos mecdnicos y téenicos de ln interpretacitn, es decir,
casi sicmpre mayores velocidades v mayor pulcritud en la ejecucidn,
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V1. El andlisis retdrico como valiosa herramienta para la
interpretacién de las obras musicales escritas durante los
siglos XVi, XVil y XVl

En la actualidad, el replanteamiento retérico de muchos proble-
mas propuestos desde muy diferentes campos del saber humano
ha empezado a obtener respuestas estimulantes. Reexponer la
relacién retérica/misica con una visién moderna del asunto
apuntaria, como vya se dijo, hacia diferentes vertientes. En ¢l
caso de la ejecucién e interpretacion de la mdsica antigua, el
cultivo de un andlisis retérico-musical nos conduce, sin duda,
hacia una mejor comprension de esa musica y, por ende, a ex-
presar més profundamente el sentido afectivo de cada pasaje mu-
sical y de cada obra en su conjunto.? Las técnicas de la inven-
tio ¥ la dispositio constantemente nos aportan informaciones
importantes para la mayor comprensiGn de las técnicas com-
posilivas, la estructura general y el cardcter de la obra musical.

Particularmente, con la identificacién de las figuras retorico-
musicales nos acercamos al tejido del pensamiento del autor y
a sus procesos mds ingenioses de argumentacién musical. En
los tratados barrocos que se ocupan de la retérica musical en-
contramos todo un catdlogo de figuras, Hans-Heinrich Unger
expone una relacién de 163, Paradéjicamente, es precisamen-
te en este punto donde encontramos la mayor parte de las in-
consistencias y errores sefialados por los criticos modemnos de
la retorica musical, Efectivamente, muchas veces las correla-

¥ En | actualidad han surgido algunas propuestas inleresantes de andlisis resdri-
co-musical: of. Timothy Albrecht. “Musical rethoric in 1. 5. Bach's organ 1nccata
BWYV 565", en Chrgan Year Book X1, 1980, pp. $4-94; Rodoey Farnsworth. “Hither,
This Wire: A Rethorical-mosical analysis of a seene from Purcell’s King Artiuer”, en
The Musical (uaterly, vol. 74, po, 1, 1990, pp, 83-97; Lena Jacobson. “Musical
Figures in BWV 131", en Organ Year Book XI, 1980, pp. 60-83; “Musical rethoric
in Buxtehude's (ree ormn works”, en Ovgan Year Book X111, 1982, pp. 60-79.

21 Hans-Heinrich Unger. Die Bezichungen swischen Musik und Rhetorik im 16.-
1% Jahrhunders, Hildesheim, G. Holms, 1941,
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ciones entre figuras literarias y figuras retérico-musicales son
muy artificiales e incluso forzadas; a pesar de ello, considero
un paso importante para cualquier intérprete el estar tratando
con aspectos que inciden directamente en los procesos compo-
sitivos, mds alin cuando éstos estdn estrechamente ligados a la
esfera de lo expresivo (afectos), los cuales, aunque tengan su
origen en algo artificial e incluso equivocado, si se ejecutan co-
rrectamente y con conviccion, se convierien en un mensaje
emotivo convincente y sincero. Nikolaus Harmoncourt conclu-
ye de manera semejante cuando nos habla de la articulacién de
la miisica antigua: «estudiemos las fuentes, esforcémonos por
saber todo lo que se pueda respecto a las ligaduras y a su eje-
cucion, intentemos sentir por qué debe hacerse asi la resolucién
de una disonancia, por qué es necesario lomar una nota puntea-
da de 1al o cual manera. Pero al momento que hacemos misi-
ca olvidémonos de todo lo que hemos leido. El oyente no debe
tener la impresién de que tocamos lo que hemos aprendido.
Eso debe penetrar nuestro ser, formar parie de nuestra indivi-
dualidad. Incluso no sabemos ya que hemos aprendido tal regla
ni dénde la hemos lefdo. Posiblemente haremos todavia mu-
chas faltas —segiin la regla —. Una falta que procede de mi con-
viccidn, de mi gusto y de mi sensibilidad, es mds convincente
que ideas sueltas que resuenany.®

Por otro lado, un camino seguro para no ser victimas de los
errores de los tratadistas de la retrica musical del pasado y
poder dar su justo valor y obtener el maximo aprovechamien-
to prictico de todo ese material, lo encontramos en la miisica
misma. «Ciertamente —nos comenta Jos van Immerseel- la leo-
rfa de las figuras puede esclarecer la forma, la estructura y el
contenide de una composicién; sin embargo, es la intuicion
musical del misico la que lo conducird hacia una buena asimi-

24y Articulacidn”. Pauta, Cuadernas de teorin v erftica musical, vol. VI, no.
30, México, abril-junio, 1989, p. 68,
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lacién». 2 Diria yo: la intuicién musical aunada al conocimien-
to y las capacidades musicales entendidas de la manera mds
amplia posible. En este sentido, de ninguna manera creo con-
veniente considerar al andlisis retérico musical como un susti-
tuto del andlisis puramente musical (entiéndase armonia, melo-
dia, ritmo, contrapunto, efc.); sin embargo, me parece que en el
contexto de la miisica del Renacimiento, del Barroco, del perio-
do cldsico e incluso de algunos autores roménticos, es un ex-
tracrdinario y magnifico complemento. Asi pues, si bien es per-
tinente tomar la teoria de la retérica musical con todas las
reservas del caso, con el fin de no caer en paralelismos y analo-
gizaciones demasiado ingenuas, al mismo tiempo, no debemos
perder de vista que nuestro objetive es comprender lo més pro-
fundamente posible la midsica y su forma de expresion en una
época determinada. Me pregunto jno serfa igualmente ingenuo,
y presuntuoso a la vez, pretender construir todo un aparato teé-
rico que nos explique, desde nuestra perspectiva actual, los pro-
cesos semidticos de la misica desde la era gregoriana hasta
nuestros dias, corrigiendo, ademas, las inconsistencias meto-
dolGgicas de nuestros antepasados? ;No deberiamos guardar
las mismas reservas del caso de la aplicacion de la retérica a la
musica durante los siglos xvi1, Xxvn y Xvii, respecto a la adap-
facidn de una semiotica general a la midsica de mds de quince
siglos? Si queremos ahondar en el asunto, considero que si es-
tamos tratando con emociones, es decir con el alma humana, y
con procesos de significacidn a través de un lenguaje tan mis-
terioso e inasible como el de los sonidos, los canales princi-
pales de acceso hacia una mayor comprension del fenémeno no
los vamos a encontrar en la “letra muerta”, sino en los sonidos
y en la misica misma, compuesta, ejecutada y escuchada por

W eMisica v retérica en los conciertos para piano v crquesta de Mozan", Pae.
Cuntedernns de teoria y priciica musical, vol, XV, nos, 55-56. México, julio-diciem-
bre, 1995, pp. 137-161.
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seres humanos poseedores de una conciencia, un cuerpo, un al-
ma y un espiritu determinados.

VIL. Andlisis del «preludios de la Sonata Dresden 5 de Silvius
Leopold Weiss™

El andlisis que & continuacion presentamos no infenta ser ex-
haustivo, asi como tampoco pretende ofrecer una metodologfa
de trabajo; su finalidad es mostrar bdsicamente, a través de un
ejemplo corto y sencillo de miisica instrumental 23 cémo pode-
mos encontrar aplicados en la misica una serie de principios
retéricos y cdmo podemos sacarles provecho para mejorar nues-
tra ejecucién. Nos abocaremos fundamentalmente a la identifi-
cacion de las principales figuras retéricas que aparecen en la
pieza, para lo cual expondremos una breve definicién de cada
una, tanto desde el punto de vista de la musica poetica®® como
desde el de la retérica misma.”’ He considerade pertinente
abordar tanto el enfoque literario como el musical, para tener
la oportunidad de rastrear el camino que tomd la “traduceion”

4 Hijo de un lavdista de valfa, Silvius Leopold Weiss (1686-1750) nacid en
Breslav en 1686, durante su vida gozd de gran Tama y reconacimiento como uno de
los mds grandes laudistas y compositores de su dpoca. Dejd un gran legado de ma-
nuseritos en tabluturs para ladd, cerca de cincuenta suiles y sonatas y alrededor de
cuarenia obras suchias. Murid en Dresden en 1750,

3 El presente preludio es 1a pieza de entrada de 1a Sonata N* 5 perteneciente al
manuscrito de Weiss conservado en Dresden, La partilura que usaremes o5 una rons-
cripcion en nolgcion musical de la tablatura para Ladd. Figura un ndmero de referen-
cin para coda figura de blanca para focilitar el seguimicnio del andlssis,

 Con ¢l fin de no sobrecargar el texio, en lus definiciones musicales de 1as figo-
ras he tomado como referencia hdsica a Jos van Immerseel (art. cit. ). Para otras refe-
rencias generles, Cir. Civra, ap. eft, Unger, ap. it y Lopez Cano, ap, o,

21 | gs definiciones literarigs ¥ sus ejemplos aparecerin como notas al pie de
pliging. Para referencias generales, ofr. Lausherg, op. cit. ¥ ¢l texio fundamental e
indispensable de Heleoa Berlstdin, Diccionario de Retdrica v Podtico, 8 edicion
numentada, México, Editorial Pormia, 19597
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o la correspondencia musical que se le dio a cada figura retdri-
ca en cuestion. El estudio de las figuras, desde sus inicios, sur-
gi6 a partir de una aplicacion préctica en el lenguaje. En la md-
sica, la concepcién misma de las figuras retérico-musicales,
tuvo el mismo origen. En este sentido, el andlisis retérico-musi=
cal tiene que ir de la mano de la interpretacién. Al ser las figu-

ras adernos del discurso, €stas no siempre estdn representadas
en las notas, muchas veces el ejecutante es el que tiene que
poner ese ornato a través de un procesa de interpretacidn, todo

ello con el fin de lograr una ejecucion mds interesante, convin-

cente y emotiva.

Vayamos a nuestro ejemplo. El preludio —nos dice Matthe-
son- es un género de melodia que pertenece al estilo de la fan-
tasia y «lo mejor es que estas piezas parezcan improvisadas; sin
embargo, se escriben sobre el papel. Tienen tan pocas limita-
ciones y tan poco orden que dificilmente se les puede calificar
de otra forma que no sea de buenas invenciones. De aqui su
afecto: imaginacion»*® La descripcidn de Mattheson estd re-
flejada por Weiss en su preludio principalmente por ¢l hecho de
que no escribe barras de compds, lo que sugicre, a primera vis-
ta, una cierta flexibilidad métrica y ritmica. Aquf, mds que nun-
ci, se podria aplicar lo que Mozart esperaba de la interpretacion
de todo musico: que fuera «...de tal manera que se tuviera la
sensacion de que el intérprete fuera ¢l mismo compositors, es
decir, que pareciera que el ejecutante estuviera inventando en
ese momento esa miisica {carta del 17 de enero de 1778).

Una figura conveniente para comenzar y enfatizar las ideas
anleriormente expuestas, es la dubitatio.®® La obra comienza

o Op, cir, 11, X111, $132,

*¥ La dubitatin consisie en que ef orador tratn de fortalecer la credibilidad de su
propio punto de visia fingiendo un apuro oratorio que se manifiesta en ka stplica que
dirige al pdblico én forma de pregunta, para que éste Je asesore respecto a la mane-
ri dle como ha de hicer su discurso de acuerdo con lo que & asento v Tn siuaciGn
exigen. «La duda da a la oreidn alguna probabilidad cuando fingimos que no sabe-
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con un modelo de arpegio en la tonalidad de re menor. Con la
tonalidad establecida (1-2), el arpegio empieza a tratar de en-
contrar un camino & seguir. En masica, «la dubitacién deja al
oyente en la incertidumbre en relacidn con lo que sigue por me-
dio de: una modulacién o una melodia vacilante, una detencién
sobre una nota o un acorde, una irresolucion en la cadencia, va-
cilacidn en el fempo, duda acerca de la tonalidad, etc.» En nues-
tro ejemplo, utilizar al comienzo cierta vacilacion en el tempo
puede ser de gran eficacia, dando a entender que no sabemos
hacia donde se dirige nuestro discurso, después de varios gru-
pos de corcheas el tempo se puede estabilizar mds, mostrando
que hemos encontrado una veta de invencion (1-10).

La repeticion insistente del bajo durante todo esle principio
(1-10), nos habla de un Pleonasmo,™ es decir, repeticiones y
adiciones redundantes y enfiticas. Después de diez repeticio-
nes de la misma nota en el bajo, lo cual va creando tensidn, de
pronto aparece el primer movimiento de esa voz, do# (11), cre-
ando una resolucién arménica muy dura, S* (10) gue resuelve
en [ sin fundamental, lo cual es una Catachresis.’! En misi-

rmios i donde comenzar, ni por dénde acabar, ni qué cosa diremos o callaremos, de
lo que hay gjemplos a millares. o (Quintilione, 9, 2, 19), entre ¢lbos, éste de Fray
Luis de Granada:

Para hablar de este misterio de nuestra redencidn,

verdaderamente yo me hallo tan indigno, tan corto

¥ 1an alejada, que ni s por dénde comience. ni

dande acabe, mi qué deje, ni gué tome para decir,

3 Es un defecto que sucede cuando 1o frase es sobrecargada con palabras indtiles
(Quint.). Produce un efecto enfdtico de energfe, pasidn, frenesi,
“Lo he visto con mis propios ajos”,

“Tuvo una hemormragia de sangre”.
“Besome €l con los labios de su hoca”, (Salomdn, Sagrada Bibfia)

$ Catachresis es una palabra en sentido translaticio (opo) gue no tene a ka par
ninguna palabra para designar una cosa que precisn designacion,

“Las patas de la mesa™

Todo lo gue €] silencio
bace huir de las cosas:
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ca se le nombra asf al empleo incongruente de ciertas reglas por
las necesidades de la retérica, por ejemplo la resolucién de una
disonancia en otra todavia mis fuerte. ,

En el siguiente grupo de corcheas (12) aparece la funda-
mental de la dominante para resolver en la ténica. En este punto
(13) comienza una gradatio®” o climax en la voz superior, La
gradatio o climax consiste en una repeticién por grados, ascen-
dendente o descendente, de un fragmento musical. Atanasius
Kircher menciona gue a menudo se usa para expresar los afec-
tos de amor divino o el anhelo de la patria celestial.

geH0 oo o o0 o

1
g |
u
|
ol

Cabe sefialar que a partir del segundo escalon de la gradacién,
la melodia cambia de lugar, de estar en la tercera corchea de ca-
da grupo, pasa a la segunda posicidn; este cambio puede consi-
derarse como una paranomasia, de la cual hablaremos més ade-
lante. Justo en ese punto (21-32) empieza paralelamente otra
gradatio en ¢l bajo:

el vaho del desen,

€l sudor de 1a therra,

la fragancia sin nombre

de la piel.

{Noctuemo. Xavier Villaurmutia),

2 La gradatio es una anadiplosis progresiva. También es una sucesidn de pala-
bras que representan une amplificacidn o un amortiguamiento progresivo de las
ideas comunicadas. Son intensificactones grodusles a mds 0 8 menos.

En un vano anificio del cuidado,
es una flor al vienio delicada,

o5 un resguarde indtil para ¢l hado,
€4 una necin intelipencia errada,
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lo que nos sugiere, ademds, un fraseo por cada cuatro grupos de
corcheas o cuatro blancas. En cuanto a la interpretacion, Van
Immerseel nos dice que la gradatio o climax «se trala de una
repeticién que se convierte gradualmente en mas fuerte o mds
aguda, mds suave o mds grave. Es necesaria, pues, al menos
una triple repeticién, Es en este contexto en ¢l que se habla
también de crescendo y decrescendon.

Al final de esta gradacidn (33), comienza una tercera, la més
prolongada de la obra:

A TS S S S

el modelo se repite siete veces. En este esquema se conjuntan
vanas figuras: la gradacién ascendente de la voz superior, la

es un afdn cadueo y, bien mirado,
o5 cuddver, £5 polvo, es sombra, 5 nada,
(M1 refrato. Sor Juani Inds de la Cruz).

La anadiplosis “se produce medianie la repeticion al principio de una frase, . de
una expresidn gue aparcoe lambidn en la constniccién precedente, generalmenie al
finnl”. (Berstiin, ap. cit, p, 3%}, Se puede esquematizar de la siguiente manera;
P XK
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gradacién ascendente del bajo y el hyperbaton™ que resulta
del acomodo en cuanto a tesitura de las notas mismas de cada
esquema. El acomodo légico del motivo seria

T 1 | S S——
@;i—ié ST e S

Al separar la primera nota de cada grapo a la oclava baja:

Jﬁr:g ——

se separa algo que normalmente estaria cerca, este alejamiento
lo podemos acentuar con una articulacién de 143, es decir,
alargando (separando) ligeramente la primera corchea de cada
uno de los grupos de cuatro. El kyperbaton en miisica consiste
en, precisamente, desplazar «un sonido o una idea de su lugar
natural a otro, con el fin de obtener un efecto especial, por
ejemplo, por medio del cambio de octava, de voz o de partes.
Para ayudar a la gradatio, esta articulacidn puede ser bastante
marcada en los primeros grupos y, poco a poco, volverse im-
perceptible en los dltimos, con el fin de preparar el desenlace
de la progresidn en el dltimo grupo de corcheas (39-40). El

M Figura de construccidn que aliers el orden gramatical de los elementos del
discurs al intercambiar las posiciones siptdcticas de las palabeas en los sintagmas,
o de dalos en la oracion:

dufees daban wl alma melodias

{ Sigiienza y Gangora)
viciima wrde oloross de fa pira

{Sandoval Zapaa)
timide ya venado

(Sor Juana)
Estas que me dictd, rimas soraras

(o =

Beristdin, op. o, p. 256.
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punto culminante de la gradatio es el la, a partir de ahi, se pro-
duce una cafda sibita por cuartas (40-42), esta sucesion de
cuartas termina también con un Ayperbaton, pues lo normal se-
ria terminar asf;

sin embargo, termina con el sol una octava abajo:

#‘
=t

|

En otra gradatio (47-52), el esquema es:

e o N o [T of
P
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sin embargo, las repeticiones no se hacen exactas, sino con li-
geras variantes, esto es una paronomasia. En la mdsica, la pa-
ronomasia™ consiste en la «repeticién acompadiada de un au-

# Paronomasia es un juspo etimoldgics con Ja insigniticancin de |n modificacidn
tonéliczi, por un lado. y. por otre. con ln interesante tensicn signilicativa originada de
la mosdificacion fonéticn. Esti tensitn puede intensifivarse hasta lo paradaja,

Para sreador 12 faltan més de cidn,

para arador 1 sobron mis de mil

(Fray Diego Gonzdler)

El verso sulil gue paya o se

posa sobre la mujer o sobre la rosa,
(Rubén Dario)

El erizo se irisa, se eriza, se rizg de Aia,
(Cretavio Paz)
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mento o reforzamiento bajo diversas formas: repeticién de una
extrema insistencia, repeticién de un pasaje en piano después
de forte o viceversa, repeticién de las iltimas notas de un perfo- |
do en tutii por algunas voces solistas o incluso por una sola voz
(v lo opuesto), repeticién en un fempo més lento, (en principio
exactamente el doble de lento), repeticion afadiendo notas, or-
namentos, figuras o transformando las notas, repeticién com-
portando un elemento complementario o repelicion con inter-
pretacion reforzada o suavizada». Como se puede deducir, la
figura de paronomasia es muy importante en la misica, pues su
mecanismo estd muy ligado a un principio musical fundamen-
tal que es la variacién. Esta gradacién paronomdsica tiene su
punto culminante en el si (53), nota muy importante en la obra
pues marca la cdspide melédica, es decir, es la nota mis aguda,
por esta razén, podemos considerar este punto como una hypér-
bole.*® En miisica, «se trata del rebasamiento de los limites na-
turales de una voz o de una melodia, en sentido mis estricto es
el rebasamiento de limites superiores». El contextoe de la misi-
ca es lo que determina si un intervalo puede ser considerado
como una hipérbole.

Encontramos una Gltima gradatio (60-62), para desembocar
en la 1dnica.

35 Van Immerseel se refiere a la variatio como figure retdnco-musical gue con-
siste en cambiar una repeticidn (art., cit).

8 Hypérbole es una exageracién o audacia retdeica que consiste en subrayar lo
que se dice eon la clar intencifa de trascender lo verosimil. Hay dos direcciones:
aumentar o disminuir la verdad.

“lha meds lento que una 1ormugs™
“Se roin los eodos de hambre™

Con mi llorar las piedras entemecen

=i natural dureza y la quebeantan;

los dirholes parece gue se inclinan;

las aves, gue me escuchan cuando cantan,
con diferente vor, ke condolecen

& I marir, cantando, me adivinan;
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Podriamos considerar aqui el primer final de la obra (63). Con
el siguiente acorde de Re M con séptima (64), la pieza revive
confluyendo ahf una serie de figuras que hacen de ese punto,
quizd, el més interesante y de mayor tensién de todo el prelu-
dio, veamos: todo el resto de la pieza, la coda, es una parago-
ge,”” la cual consiste en el «alargamiento de la nota final de una
voz, ornamentada por las otras voces con el fin de dar un cardc-
ter particular a ese final. Estos ornamentos son, a menudo, re-
peticiones de motivos y contrapuntos ulilizados con anteriori-
dad. El intérprete puede improvisar una paragoge aungue no
esté anotada en la partitura». El acorde en si, representa una
abruptio™ y una ellipsis.*® La abruptio en musica consiste en

B

Ias fieras que reclinan

s coerpa fatigado,

dejan el sosegado

suefo para escuchar mi llanto triste,
(Garcilaso de l Vega),

* Paragoge. «figura de diccion habitualmente usada como licencia poética. Con-
siste en agregar al (inal de fa palabra un elemento que generalmente es vocal y goe
puede ser etimolégico o now (Berlsdin, op, cit, p. 388).

En la lengua popular:
“Esta semana pinta muy solariega”,
"Ya me acostumbeé a andar solapa”™
"Exstd tocadiscod™. En lugar de: estd "tocadn® {loco),

M La abruptio consiste —segidn Fontanier- en hacer alternar los parlamentos de
los distinlos personajes en el didlogo, o a éste con |a narrscicn, sin introducitos me-
dianie expresiones explicativas aporiadas por el narrador, de il modo gue se su-
cedan sin transicitn, en forma brusca

“Noy caminando por la vereda que conduce 3 un lugar para mi desconocido,
Yoy pensando tntas cosas que..., pero, jqué es esto? Pobee arugn, cosi lo
piso”,

(B canio def pdjaro. A, de Mella).

¥ <Figura de construceitn gue se produce sl omitir expresiones que ba gramdti-
ca y ls logica exigen pero de las gue es posible prescindir pars caplar el sentidos
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«las siguientes formas de interrupcion: una pausa inesperada, la
ruptura de una linea arménica o de un efecto emeotivo, de un
movimiento, de una voz, etc., la ruptura de una melodia sin ca-
dencia, muy frecuente en el estilo recitativo [o cuando] la me-
lodfa termina antes que el bajox. La ellipsis «es la interrupcién
inesperada de una linea musical en crescendo que es continua-
da por un motivo totalmente diferente. La elipsis consiste tam-
bién en hacer culminar una cadencia con un acorde remoto
(cuanto mds remoto el acorde, més fuerte es el efecto). Esta fi-
gura debe ser ejecutada de tal manera que confunda al oyente.
En ciertos casos la elipsis puede relacionarse con la abrupeidn
y/o con la aposiopesis»,*

La entrada a los acordes (69-70), podemos expresarla por
medio de una exclamatio,’' o exclamacién del intervalo de
quinta ascendente (re-la):

«Esta figura se presenta la mayor parte del tiempo en forma de
un intervalo ascendente vivo, a menudo consonante, |lamado es-

(Beristin, ap. cir, p. 163}, El efecto es de fuerza, viveza, animacidn, rapidez, pasion
e impetu.

La rosa més deseada es lu [rosa) de fuego,
Las comas muy altus; los drboles mis [alos),

) Ver nota 13,

" La exclamatio es la expresidn del afecto mediante la pronunciacién sistada y
elevada que s igualmente propia de 1o interogacion. Permite expresar un fuene mo-
vimienio del alma como ¢l dolor, la alegra, |a tristezs, ¢l micdo, la duda, |a deses-
peruciin, lu sed de venpanza, |a fiereza, 1a decepeltn,

Son mins. jAy!, son mies
los bellos cucrpos muenos,
los bellus coerpos vivos,
son mios, jay!, son mios

a fraves de tu cuerpo..,
(Miguel Herndndez).
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clamazione viva, o como un intervalo descendente deslizado, a
menudo disonante, conocido como esclamazione languida. En
principio, el tamafio del intervalo estd en proporcién con la fuer-
za del sentimiento, Tomado en sentido literal, la exclamacién es
un grito, pero “las caracteristicas de la exclamacion son tan va-
riadas como sus causas y los efectos que produce™ (Scheibe)».

La serie de acordes que sigue representan una antithesis** de
todo lo anterior y, en un sentido general, constituyen una sus-
pensio,* La antitesis consiste en «todo lo que hace contraste v,
por lo tanto, llama la atencién. Se pueden distinguir las siguien-
les oposiciones: de sentimienios, consonancia-disonancia, pri-
mer y segundo tema, o primer y segundo pensamiento, polifonia-
homofonia, selo-tutti, forte-piane, agudo-grave, lento-rapido,
brillante-oscuro, introvertido-extroveriido, elc.»

Suspensio «es todo lo que pertenece al terreno de la indeci-
si6n, de la tension, de todo aquello que no ha sido concretizado.
El propésito de esta figura es despertar la atencion del oyente
por medio de, [por ejemplo], el comienzo de una pieza o frag-
mento de manera tal que no estd claro el camino que intenta to-
mar el compositor, a diferencia de la dubiratio, donde es el com-
positor ¢l que parece no saber a dénde ir». El cuarto acorde, D’
(73), crea una tension especial, ya que resuelve de manera poco
franca en un acorde de tGnica sin quinta (74), los siguientes
acordes (74-77) aumentan la indefinicién y conducen a un punto
de mayor tension ain, el acorde disminuido (78). Para apoyar ¢l
afecto de la suspensio, la serie de acordes (74-77) se pueden or-
namentar ejecutindolos en arpegio, lo que ayuda a crear un ma-
yor efecto de inestabilidad e incertidumbre.

2 Contraposicidn de una frase o unn palaben o oten de significacion contraria.
“Lloran los justns ¥ pozan [os culpables™,
“Amas i quien e ahorrece’.

4 Actitud tensn y expectante producida en el receptor por efceto de Ly estructurn
de| relato marrado o representado. Recursos como la gradacion, la anacronia, cic.
suelen cumplir un importante papel en lo sgudizucion de la eapera angustlosa de lox
hechos subsiguienies (Beristdin, op. cit, p. 485),
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El acorde disminuido resuelve en la dominante que, a su vez
conduce felizmente al final de la obra con una cadencia T-D-T.

APENDICE |
Los teéricos de la retérica musical™

Entre los eminentes tedricos que por primera vez indagaron
sistemdticamente la relacién entre retdrica y musica, ademas
del ya mencionado NikoLaus LisTeN (Listenius, 1510 ca.-7)
quien, adoptando los conceptos de musica theorica, practica y
poetica, voluptuosamente hacia resonar la boeciana triparticion
de la misica, estd JoacHiM BURMEISTER ( 1564-1629), de mayor
importancia y ciertamente de los mds estimulantes por la segu-
ridad de método y excelencia de resultados. Después de haber
frecuentado la Lateinschule de su natal Liineburg se inscribe en
1586 en la universidad de Rostock. De 1589 hasta su muerte
ensefia en la escuela de la ciudad, desempefiando al mismo
tiempo la misién de Canfor primeramente en la iglesia de San
Nicolds y después, como Cantor primarius, en la de Santa Ma-
ria, catedral e iglesia de la universidad.

La finalidad de la escuela ya no es ahora la misma que al ini-
cio de la Reforma. En aguel entonces, no sélo se trataba de
iniciar a los jévenes estudiantes en el canto para el servicio littr-
gico, sino también de ofrecerles una educacion humanistica com-
pleta que comprendia, entre otras cosas, la profundizacion en el

4 Civra, op. cit, pp. 100-111 [trad. Federico Bahuelos),
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conocimiento del latin cldsico leido, hablado v escrito, asi como
de sus autores antiguos. A este deber el Cantor encamina su labor
de educador y bajo este aspecto es como se entiende la estricta y
completa ensefianza de Burmeister como tedrico: no s6lo ense-
fiante sino participe de un proceso educativo que considera a la
miisica su elemento determinante y de igual importancia que
cualquier otra disciplina. Un rigor es bien visible en los escritos
del tedrico donde, por primera vez en la historia de la educacion
musical en tierra alemana, el arte de los sonidos es entendido co-
mo disciplina con aproximacion de tinte cientifico: una exposi-
cion sistemdtica del discurso sonoro que, a semejanza del habla-
do y escrito, no puede prescindir de la expenencia retdrica.

En el origen del evento musical, la figura: «un trecho “orna-
to" de la armonia y la melodia, que deriva su razdn de ser de la
misma composicién, con bien definido principio y fin en una
frase musical, a la cual, con su presencia, da mejor y més agra-
dable aspecto».*®

A pesar de que en el curso de la exposicion abundan verbos
como delectare y movere en unién inseparable con otras defini-
ciones —ormamentum est figura apra ad affectus creandos- no
estd en primer plano la doctrina de los afectos; el acento estd,
en cambio, en el poeticum decorum, este *“trecho adornado que
al mismo tiempo toma y da significado y claridad al texta”, de
suerte que por medio de las figurae la composicion musical en-
tera asume un aspecto de general elegantia.

La subdivision de las figuras en tres grupos, con definiciones
e indice de sus respectivas procedencias, dan una idea precisa
del rigor sistemdrico que guia al tedrico:

B Ohemamentiom, sive Figune musion @51 (racis musicus, lam in Harmonia, guean
in Melodin, cerra periodo, quae a Clausula intium swnii, & v Clausulam defind,
clreamseriptiey, gui a siseplici compositionsy wetione disoedit, & cum viFtle ora.
tiorerm fubiium assuodn & indwir (Musica poetica. 1606, p. 55).
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a) figurae harmoniae: sin tener en cuenta el nimero de vo-
ces, gracias a estas figuras una frase musical adquiere un
nuevo aspecto, mucho mds rico que las simples y puras
consonancias que la pudicran ornamentar.*® Forman par-
te de estas: fuga realis, metalepsis, hypallage, apocope,
noema, analepsis, mimesis, anadiplosis, symblema, syn-
copa vel syneresis, pleonasmus, auxesis, pathopoeia, hy-
potyposis, anaploke, aposiopesis.

b) figurae melodiae: son €l ornamento de una sola voz. For-
man parte de estas: parembole, palillogia, climax, par-
rhesia, hyperbole, hypobole.

¢) figurae tam melodiae guam harmoniae... prestan eficacia
de su unién arménica y son: congeries, fauxbourdon,
anaphora, fuga imaginaria,

Idénticos principios estdn en la base de la actividad tedrica
de JoHANNES Nucius (1556-1620). Después de realizar estu-
dios privados en su ciudad natal de Gorlitz con Johann Winkler,
Cantor de la Escuela, en 1586 se retira al convento cisterciense
de Rauden. De 1591 hasta su muerte es abate de Himmelwitz
y en este Jargo tiempo prepara y publica Musices poelicae sive
de compositione Cantus Praeceptiones absolutissimue, Neisse,
1613. En el surco de una tradicion ya confirmada y sin espacios
para la sobrevenida novedad estilistica, como por ejemplo la
monodia italiana, el tratado se inserta con autoridad en la serie
de obras que confirman y prosiguen la ensefianza de Burmeis-
ter. Nucius renuncia a un nuevo catdlogo de figuras, con la legi-
tima excusa de que exisle ya uno completo en la obra de su pre-
decesor, «aunque no serfa dificil compilar uno nuevo»*’ y
subdivide las figuras en principales y minus principales (las

0 Alens 0 yimplict comsonamiarum absoluarum mecs | Mustca poetica. p. 55),

T Ersi ad Rbetorum fmitationem non difficile erat tngentem fgavarim Cathia.
laguni coacervare.
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futuras fundamentales y superficiales de Christoph Bernhard y
Johann Walther). Son principales: fuga. commissura (= pasaje
disonante) v repetitio. Son minuy principales: climax, com-
plexio, syncopatio, homioteleuton.

Una novedad interesante es el acercamiento de la masica a la
pintura y al color, quizd bosguejado por primera vez con una ba-
se tedrica: «como no vale mucho un pintor que pinta todo de un
mismo modo, con actitudes y colores iguales para las mas diver-
sas figuras, en lugar de dar a cada personaje su propio giro, sus
2es1os y sus colores particulares, tal como querria el ojo del que
observa, asi una misica siempre idéntica a si misma y no embe-
llecida de ornamentos es juzgada por los oyentes como algo de
lo més burdo y fastidioso».*® De Burmeister es recuperada el
concepto de elegantia («no en poco contribuyen las figuras al
refinamiento de una armonfa»)*® al cual se une la ensefianza de
los afectos: «existen ademds otras formas de adornar una melo-
dia, dictadas de las palabras de los afectos, como regocijarse,
alegrarse, reir, llorar, dolerse, enojarse, compadecer, cosas lodas
que se pueden expresar y describir con la variedad de los soni-
dos y de las notas»,? para concluir finalmente que la verdadera
esencia de la retérica musical estd en la estructura del discurso
verbal: «tales exquisiteces estin contenidas en cada discurso
latino y cualquiera medianamente culto lo sabes 3!

® Sicwt Pictor eodem habitu ac staiu, eodemgue colore pingens guascumgue
tmagines tantam non merelur laudem, ac 5t singilis singelos gestus, peculiarem
Vil ae distinctos colores, quibus speciantivm oculi pascunter, tribual. Sic Hor-
momia Meica, sui perpetuo stmilis nec ullis ornata floribus, non medo indociior
tesbeiur, sed etiam taediten auditoribus incutir,

W Sic concemus elegantian, non parum Musica schemara omant aigue fievar.

* Hue infavenda vunt alia Harmoniae guogue decorn, ul sunt primum verba
affectusm, laetari, audere, Imp':jmn‘r.r'_ timere, fju.l’an', flere, lugere, frascr, ridere,
iere e, & guad ipio Sono & noliyum varielale, sunl exprimends ot pingeinda.

2V fn his enim connis leting yermaonis delictas stas exse, nemo ext, vel medioeri-
oy ervditoram, qut nescial,
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Originario de Fiirstenberg (Mecklenburg) y probablemente hijo.
del pastor Michael Thuringus alld presente del 1588 al 1610,
JoacHim THURINGUS (del cual faltan por ahora otros datos bio-
grificos) concluye con su Opusculum bipartitum (1625) la bre-
ve serie de autores que pusieron la base de la investigacion re-
tonco-musical en el primer siglo de la Reforma, La obra Dci.tp_l'..'
quizd inmerecidamente, un lugar de relativa importancia en la
cronica tratadistica de la época porque repite, en cierta parte
ampliando y aclarando, la obra de Nucius, con el cual todo
comparte, incluso la responsabilidad de errores y «groseras ter-
giversaciones de léxico»*2. Afiade nuevas figurae minus prin-
cipales a las de Nucius (aposiopesis, noema, pausa, anaphora,
paragoge, apocope, catachresis, pathopoeia, parrhesia, homi-
aeptoton) muchas de las cuales obtienen dignidad de partici-
pacién por via misteriosa, a menudo en el limite del capricho
mds evidente, con una forzada trasferencia a la musica, fruto
muchas veces mis de una obstinada voluntad asimiladora que
de una real y necesaria relacién.

Sin embargo, serfa injusto olvidar que todo nace de la labo-
riosa e incesante actividad diddctica que anima a la Alemania
de la Reforma, ansiosa de nuevas verdades, culturalmente re-
belde, lacerada entre renovacidan y tradicion, participe del ardor
de movimiento que recorre el siglo entero, pero todavia bajo el
doloroso trabajo de la transicion. El latin, lengua de doctos,
permanece como la lengua del nuevo rito y de la ensefianza, en
cierto modo como un simbolo de la tradicién y garantia de con-
tinuidad. Una continuidad en la que la adopcidn de la lengua
vulgar indicard las vias de conservacién y desarrollo, basque-
da y propuesta, confirmacién y esperanza. En este momento de
enorme convulsién en la historia de la lengua y de la miisica

M Luca Zoppelli. “«Ut prudens et arifex orators: sulla consistenza di una sdot-
trina retorico-musicile fra Controtiforma ¢ Tuminksmo™, en Rivisia lalicna di
Musicologia, XXII1, 1988, p. 146,
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alemanas, la retorica tendrd poca, quizd minima parte, pero in-
negable y, por lo tanto, es util documentarla.

Posiblemente pueda parecer fuera de lugar en este reducido
campo de investigacidn la presencia, en muchos aspectos ané-
mala, del jesuita ATHANASIUS KIRCHER (1602-1680), alemdn
por nacimiento y cultura pero que pasé casi un cuarto de siglo
y hasta su muerie en la Roma de la Contrarreforma. Como doc-
to en la materia, trata la retdrica en sus componentes mds cer-
canos y andlogos al dictado musical, pero sus definiciones es-
tin, a menudo, a la mitad entre lo banal y lo metafisico, entre
lo diddctico y lo edificante, con ejemplos tomados casi exclu-
sivamente de la Biblia o de la liturgia, consecuencia de una
formacién religiosa que le da connotaciones casi teoldgicas a
toda su obra. No obstante, es una presencia necesaria debido a
que, en ocasiones, la precisién analitica de lo erudito sustituye
al fantasioso arbitrio de sus interpretaciones, siendo a menudo
el tnico entre los tedricos en contribuir asi al esclarecimiento
de siwaciones dejadas inciertas, obscuras e inexploradas por
sus predecesores.

«De sus cerca de treinta obras conocidas, nueve son de interés
musicolégico, pero toda la sustancia de su saber musical se en-
cuentra en la Musurgia Universalis Sive Ars Magna Consoni et
Dissoni (2 vols. Roma, 1650). Personalidad polimorfa, que en
la vision onirica de un mundo regido por una linica ciencia uni-
versal, que engloba también a la misica como don luminoso del
Creador y escalera que lleva al cielo, no tiene con ella una re-
lacion pragmética sino metafisica (ademds haréd de t1odo con tal
de afirmar su ciencia de compositor). A caballo entre dos mun-
dos culturales, el antiguo en decadencia y el modemo naciente,
Kircher, parcialmente participe de un espiritu barroco que toda-
via no ha definido su mundo, considera a la miisica como una
ciencia y como tal la trata, Situada en el gran dlveo de la armo-
nia cosmica, la misica como numerus sonorus tiene en el sonus
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la materia v en el numerus la forma y es, por lo tanto, auténlica
disciplina matemdtica. En este sentido, una estética musical es
posible si se conecta con la base de una ciencia exacta donde el
sonido es regulado por leyes matemdticas. De aqui el escaso in-
terés por la retdrica como materia andloga o adherente al discur-
so musical: “en nuestra miisica, las figuras son idénticas y tienen
el mismo valor de colores y tropos u otras formas de expresién
prapios de la retdnca. Como un retdnco con un buen concerta-
do grupo de tropos logra mover al auditono ora a la risa ora al
llanto, ora a la compasion ora a la indignacidn, a la ira y al amor,
a la piedad y a la justicia, asi sucede en la misica con un bien
modulado contexto de frases musicales”»"? (Stefani, 1970). No
ird mas alld de esta analogia.

Nacido en ¢l ano de 1628 en Kolberg, Pomerania, CHRISTOFH
BERNHARD frecuenta primeramente la Lateinschiude de Dantzig y,
a partir de 1648, es cantante en la corte de Dresde bajo la directa
dependencia del Kapellmeister Heinrich Schiitz, quien tendri una
enorme influencia sobre el futuro pensamiento ledrico del mdsi-
co. Después de dos estancias de estudio en Ttalia -en Roma fre-
cuenta a G. Canssimi- en 1663 es Cantor en la Jakobikirche de
Hamburgo, pero en 1674 regresa a Dresden, llamado como Ka-
pelimeister en la Hofcapelle, donde muere en 1692, Prominente
entre los tedricos y misicos alemanes del periodo entre H. Schiitz
v 1. 8, Bach, extrafiamente Bemhard no ha tenido una buena for-
tuna editorial. S6lo una pequefia parte de su miisica fue impresa
durante su vida y toda su obra tedrica quedé manuscrita hasta
hace pocas décadas, en una laboriosa redaccion que une a la ense-

%3 Figurae in Musurgia nostra idem sum preaestanique guod colores, tropt, aigue
vetrti modi dicend] in Rherorica. Quemadmodim enim Rhetor artificiosos troporam
confexty Awditorem mover mune ad risem modo ad plancrum; subinde ad misert-
cordiam, non aunguam ad indignaionem & trocundiam, interdum ad amoren,
pietatem & justitiam, aliguande ad contrarios hisce affectus, ita & Musiea ariifi-
ciose clauselarum sive pericdornm harmonicanem contexii ( Musurgia, LY, 18)
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fianza retorica la exigencia de una rigurosa sistematizacion com-
positiva. Obra que se puede ficilmente dividir en dos grupos: 1)
tratados dedicados al arte del canto, 2) tratados de composicion.

Propiamente bajo el titulo de Von der Singe-Kunst (El arte
del canto) y después genéricamente como Gesanglehre (Lec-
ciones de canto), son dedicados al canto, interés prevalente de
Bernhard, cinco manuscritos de diversas dimensiones y conle-
nidos, a veces uno reelaboracion del otro, a veces textos dignos
de consideracion de algin alumno fiel o de algin estudioso,
pero sin la intervencion directa del autor.

En cambio, mucho mas importante para nuestro examen his-
térico es la obra dedicada al ante de la composicion, a la cual
se debe, por lo tanto, una mayor atencién. También en este caso
se trata de manuscritos diversos con titulos diferentes, segiin la
varias redacciones, pero llegados a nosotros a través de una lar-
ga tradicidn, que asi los distingue:

a) Tractatus compositionis augmentatus.® Un primer testi-
monio concreto de la ensefianza artistica de Bernhard se
encuentra en la Critica musica (1722) de Johann Matthe-
son, quien lo recuerda como autor de la Regulae Com-
positionis; en Der vollkommene Capellmeister (1739)
retomard el date hablando del «notable manuscrito de
composicién del famoso Bernhard cuyo original perte-
nece al Kapellmeister Stolzel en Gotha [7]», citando ¢l
titulo abreviado: geschriebenen Tractat. Componist.
Augment. En el Grundlage einer Ehren-Pforte (1740) re-
cordard el Tractat de Compositione de C. Bernhard.
También se encuentran testimonios sobre la presencia de
manuscritos auénticos en el Musikalisches Lexikon (1732)

4 Ms, anon,: Christophori Barnhard olim Elecioris Saxoniae Capellar Magisrri
Formularia de Compositions Musica.. En 70 capitulos, estd incompleio hasta el
capitulo 54, despuds el falio de ejemplos musicales porgue ¢l copisia «no ha Jogra-
do [0 no ha guerida] completarios,
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de Gottfried Walther, que certifica la existencia «en dis
versas copias». Esta referencia es reforzada por Jakob
Adlung en su Anleitung zu der musikalischen Gelahr
theit (Guia de la doctrina musical, 1758): hablando de
Wolfgang Michacl Mylius, Kapellmeister en Gotha, dice
que es alumno de Bernhard y afirma que la segunda parte
de su Rudimenta musices (1686) deriva de un esbozo ma-
nuscrito de este dltimo, un «manual escolar de musican,

Johann Nikolaus Forkel, en su Allgemeine Literatur der Musik
(1792), habla de un Tractatus compositionis augmentatus en €
capitulos y de un «resumen completos (ausfiirlichen Berichi) en
29 capitulos, y declara poseer una copia de ambos. Otro testi=
monio se encuentra en el Newes historisch-biographisches
Lexikon der Tonkiinstler (1, 1812) de Ernst Ludwig Gerber: «su
manuscrito alemin de composicion, que en 1720 pertenecia al
Kapellmeister de Gatha Stélzel, ha sido transcrito en idénticas
copias. Yo mismo poseo una como herencia de mi padres. i1

b) Ausfiihrlicher Bericht von der Gebrauch der Con-und
Dissonanzen nebst einem Anhang von dem doppelten
und vierfachen Kontrapunkt> es el titulo de otra obra de
Bernhard, incluida en copia manuscrita entre los 2305 li-
bros de argumento musical pertenecientes a J, N, Forkel,
De seis manuscritos existenles, cuatro presentan el trata-
do subdividido en 22 capitulos: de estos, uno afade el
subtitulo Anleitung zur Composition Bernhardi Capellm,
Dresdae den 8. Maji a.d. 1682 (Guia a la composicionde
Bernhard, etc.), un segundo anade Via structa ad Com-
positionem Musicalem del Sigr. Christophori Bernhardi.
El quinto manuscrito agrega 7 capitulos (23-29) en los

¥ emmplia relacion sobre ¢l usa de las consonancins y disonancias, ¢on un
apénidice sobre el contrapunto doble v cuddruples.
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cuales es repetido el Appendice sul doppio contrappun-
to de los anteriores. El sexto, finalmente, estd dividido en
dos partes: la primera es una sintesis de obras tedricas del
siglo xvu, donde Bernhard es citado junto a otros auto-
res, de cuyos nombres se deduce que la compilacion lle-
ga hasta el afo de 1787; 1a segunda es una copia de los
manuscritos precedentes.

¢) Resolutiones tonorum dissonantium in consonantes cons-
criptae a C. Bernhardi... Igual que los demds, este manus-
crito retoma fragmentos pertenccientes a las obras anterio-
res, pero es de un particular interés porque contiene al
Bemhard teérico de la retérica musical. En realidad se pre-
senta como tratado prictico —dedicado todavia al arte del
canto— y, curiosamente, no en latin {(como la no muy dis-
lante y celebrada Synopsis Musica —=1630- del inquicto y
genial Johannes Criiger), concebida en italiano (como la
mds reciente Musica moderna prattica, ouero maniera del
buon canto e Arte prattica e Poetica —1653— de Johann
Andreas Herbst), pero finalmente en alemdn, como las
Regole di composizione de Sweelink en la redaccion de sus
alumnos Matthias Weckmann y Johann Adam Reincken.

El rratamiento en su esencial finalidad didiactica es simple y
claro, casi esquemitico. Primeramente una subdivision del con-
trapunto con definiciones que se refieren a la esencia del com-
poner, es decir, la conduccidn arménica y melédica de las vo-
ces: Aegualis es el contrapunto que alude a las consonancias e
intervalos considerados en relacién con la armonia (C. vert-
cal); Inaequalis es el contrapunto que se refiere a las disonan-
cias y a la conduccidn de las partes vistas en relacion con la
melodia (C. horizontal). En este dltimo, la via al uso de las «fi-
guras musicales» es la mayor preocupacion del autor, especial-
menle porque alude a una escritura que toma en cuenta la
Singe-Kunst, el arte del canto. De esto se deduce que el tratado
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estd dedicado en primer lugar a la miisica vocal y que de ésta
deriva, inevitable y l6gicamente, una teoria de la retérica que
encuentra en las figuras la raiz de los estilos compositivos.

De una parte estdn los antiguos procedimicntos (Manieren)
de la Musica reservata, del Cantar sodo, del Stylo gravi, segin
las exigencias individuales del cantante y del instrumentista y
determinados por el disefio melddico del compositor; lenemos
asi: el acento, que se revela como figura llamada superjectio;
la anticipacion de la nota, que se revela como anticipatio
Notae, la bisqueda de la nota, que corresponde a la guaesitio
Netae; la anticipacidn de fa silaba, correspondiente a la sub-
sumtio; el Cantar Passagiato, que es figura en si y corresponde
a la Variatio.

De la otra parte existen exigencias expresivas en virtud de
las cuales la melodia se puede repetir y se tiene la Multiplica-
tio, o bien, si se debe refener wna disonancia entonces se liene
la Prolongatio, eic.

Con otros conceptos repetidos de diversas formas se trans-
parenta claramente en el autor la importancia absoluta dada a
la palabra y por consecuencia a las figuras de la retdrica, reglas
de la expresion verbal que adquieren asi valor de modelo ideal
para la expresion musical: «la misica en nuestros dias ha lle-
gado a tal altura que la cualidad de sus Figuras crea una verda-
dera Retoricas, porque «estas figuras, gracias a la mayor ve-
locidad del movimiento y a la mayor libertad en el uso de las
disonancias, guian a la misica hacia la més lozana florescen-
ciar (Ausfiihriicher Bericht, cap. 13, par. 4).

Se asisie de esla manera a la progresiva independencia de la
retdrica musical respecto del modelo literario: propios y verda-
deros ropoi son inventados para satisfacer las nuevas exigen-
cias de estilo y la cantidad de las figuras crea una nueva retdri-
ca para un nuevo lenguaje. Y en nombre de su funcion literaria
las figuras son volcadas y lanzadas como sostén de estilos mu-
sicales que no tienen nada que ver con la retérica.
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Tras Ia huella de su gran maestro Schiitz, Bernhard traza las
propias lineas estilisticas. A partir del gran género de contra-
punto fnaequalis nace primeramente el sistema del Snvlus gra-
vis, conocido también como antiguus o a capella ecclesiasticus.
Es el estilo del antiguo motete, de movimiento generalmente
lento, precisamente grave, donde el texto no es tan evidente
como la misica, que por lo tanto reina incontrastada sobre la
palabra (Harmonia orationis domina). Los més dignos repre-
sentantes son: entre los antiguos, Willaert, Jesquin, Gombert,
Palestrina, Suriano, Morales, para los cuales «aplicarse al texto
es mas dificils (schewerer zu appliciren); entre los modernos,
los dos Gabrieli, Prioli. Benevoli y Ratti.

El segundo sistema es conocido con el nombre de Styfus fu-
xurians y prevé «movimiento bastante rdpido y libre uso de las
disonancias»: en este caso, la palabra estd en primer lugar en
cuanto a importancia y significado; la miisica se «acomoda» en
figuras que expresan el conienido textual y el contrapunto nace
de la «doctrina de las figurass.

El sistema del Stylus luxurians a su vez da origen a dos sub-
sistemas: Stvlus luxurians communis y Stylus luxurians comicus.

Luxurians communis es el estilo de la misica vocal de Ia
iglesia, de la misica de cimara y de la sonata, donde miisica y
palabra estin perfectamente balanceadas (oratio sicut Harmo-
nia domina); en el que es maestro indiscutible entre los alema-
nes Heinrich Schiitz seguido, pero a gran distancia, por Kerll y
Forster. Entre los italianos sobresale Monteverdi, seguido de
Rovetta, Cavalli, Bertali, Fabri, Carissimi, Tenaglia, Albrici,
Scachi, Bontempi, Peranta.

Luxurians comicus (theatralls, recitativus, oratorius) es el
estilo en el cual el arte de la melodia no obedece més a la es-
tructura lineal del contrapunto, sino que nace del mundo de los
afectos, con todas sus implicaciones, dando origen a nuevas fi-
guras (por ejemplo: Eflipsis = alejarse gradualmente del discur-
s0 lextual; Abruptio = apartarse imprevistamente); o bien viene
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a ser creada a partir de Ja «modulacién de los afectos», con di-
sonancias e intervalos que del significado de la palabra son a
su vez justificados como figuras (extensio, mora, heterolep-
5i5).3% Es como un «discurso puesto en misica» y en un estilo
tal, la palabra domina soberana (oratio Harmoniae domina ab-
solutissima). Maestro absoluto de este estilo es Claudio Mon-
teverdi, seguido de Rovetta, Cavalli, Carissimi, Tenaglia, Albri-
ci, Bontempi, Luigi Rossi. Ningiin alemén, porque ninguno de
ellos estd en grado de representarlo.

De! conjunto de numerosos manuscritos que adn guedan,
Joseph Miiller-Blattau ha compendiado y publicado en sintesis
las tres obras de Christoph Bernhard consideradas hoy como
expresi6n definitiva de su pensamiento tedrico:’

a) Von der Singe-Kunst: 40 brevisimos capitulos (pardgrafos)
subdivididos por el mismo autor en tres partes correspon-
dientes a tres modos de canto: cantar sodo, cantar diafet-
10, cantar passagiato. Se encuentran ahf las primeras figu-
ras puramente musicales, como accento, anticipatione
della Syllaba, anticipatione della nova, ardire, e1c.

b) Tractatus compositionis augmeniatus: en 70 capfitulos
estiin comprendidos el verdadero tratado llegado hasta
nosotros con el nombre de Resolutiones tonorum disso-
nantium in Consonantes Conscriptae a C. Bernhard y el
apéndice Von denen Doppel Contrapunkten. Ahf estin
definidos los estilos y las respectivas figuras principales
(Vom Stylo gravi: par. 16 y figuras; Vom Stylo huxuriante

 Exd por demds sefalar que en Bernhard cada concepto (y uso) de figura, con
todas las consecuencias estilisticas que se derivan de ello, es dictado del concepto
{y o) de lo disonancia, extendido b todos los elementos —melddicos, ritmicos y
armonicos- de la milsica

5T ). Miller Blattan. Die Kompositionslehre Heinrich Schiiizens in der Fassung
seines Schitlers Christaph Bernhard (La enseianza de In compasicitn de H, Schilta
segin s alumno C. Bermhard), Birenreiter, Kassel, 1963,
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commini: par. 21 y figuras; Vom dem Stylo theatrali: par.
35 y figuras, etc.), los modos, las fugas y, en apéndice
{caps. 64-70), el verdadero tratado de contrapunto (doble)
que estd seguido de los primeros 14 capitulos dedicados
al contrapunto en general (von Contrapuncte insgemein),
¢) Ausfiihrliche Bericht von dem Gebrauche der Con-und
Dissonantien: en 22 capitulos una conclusiva y, como dice
el titulo, Ampia appendice sulliuso delle consonanze e dis-
sonanze. Con definiciones, distribuciones y uso de las figu-
rae superficiales ~variacion, elipse, retardo, multiplicacién,
elc.— concluye la afanosa tedrico-diddctica de Bernhard.

Termina nuestra breve resefia de autores el bavaro MAURITIUS
JoHANNES GREGORIUS VOGT (1669-1730), dltimo de los tedri-
COS —junto & su contempordneo y coterrdneo T. B. Janowka—*%
en usar el latin, lengua de la tradicién y de la restauracién con-
trarreformista. Una presencia embarazosa e indeseada, sin em-
bargo, por al menos dos razones: anles que nada, porque sobre-
pasa por un siglo los limites de nuestra investigacién y en
segundo lugar porque la pobreza desarmante de su trabajo ted-
rico, sustancialmente banal y estrecho, provoca una justificada
reluctancia, superada sélo por la necesidad de encontrar en
Vogt definiciones de figuras musicales (una decena) de larga
tradicidn pero no consideradas por sus predecesores.™
Nacido en Konigshofen, Bavaria, Vogt estudié filosofia y
teologia en Praga, entra en la orden cisterciense en ¢l aiio de
1698 y, después de viajar por Italia y Alemania, del 1724 hasta

* Thomas Balihasar Janowka (Hohemia, 1669-1741) es ¢l primer tedrico que
logra compilar un diceionario sistemitico (Clavis ad Thesaurtm magnae artls muri-
cae. Praga, 1701) con todas las 165 figuras retdricas entonces, v hoy, conocidas, Esta
s su mayor y Gnico méito, Por lo demds, ¢l tratedo s una propagandi e imitacidn
repetitiva del de Kincher,

* También estd la curiosidad de escuchar, tras las voces, por decirlo asi, oficiales
de la Reform, a aguella de la oposicidn, ya anticipada por Kircher y seguida de ahf
a pocos afos por el benedicting Meinard Spiess (1683-1761),
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su muerte es prior de la Maria Teinitz Kirche de Wallfahrt,
cerca de Kralowitz (Bohemia).

En el titulo de su Conclave Thesauri magnae artis musicae,
publicado en Praga en 1719, estd la referencia explicita a la obra
precedente de Janowka, aungue el titulo es el tnico punto de con-
tacto con aquella. Las figuras son subdivididas en nuevas deno-
minaciones™ y no siempre corresponden a las interpretaciones
tradicionales (por ejemplo: la anadiplesis de Vogl, como figura
que indica el fin de un periodo igual al principio del sucesivo, co-
rresponde a la repetita mimesis de Burmeister, en este Gltimo ya
con un sentido completamente distinto que en el primero).®!

Tras las lineas dejadas por sus predecesores se desenvolvieron
con mayor o menor rigor W. Caspar Printz, J. Georg Ahle, J.
Gottfried Walther, Johann Mattheson, J. Adolf Scheibe, el cita-
do Meinard Spiess y, finalmente, J. Nikolaus Forkel, con el cual
la retdrica vivird su tltima y ya consumida estacion, antes de
sucumbir bajo los golpes de la irreductible estética romdntica,
Negando raices, historia y razén de ser, ésta dard inicio a los dos
siglos de obscuro olvido y menosprecio que la retérica deberd
padecer antes de tornar a la reciente e inesperada fortuna.

80 uSimplices aut composiiae; ot ideales ad arsin, aul thesin, ot periodum»

&1 Vogt no solamente se aleja de sus predecesores o contempordnens en el uso de
téemines y sipmificados, sino tambidn al proponer tesis arriespadas (pard un cister-
ciense): en el cap. V1 del Conclave (De phantasia ef inventionibux) sostiens gue kos
Juegns de wear y ¢l alcohol son comobomanies dplimos de 1o fantasia musical; canas
¥ dados con sus mimeros pueden sugerir relaciones armdnicas, melddicas ¥ riimi-
cas inusuales, muy ventabosas para la imaginacion ereativa.
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APENDICE 2

Arbol reldrico
Retdrica (Elaboratio)
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APENDICE 3
La figura retorica®

Es sabido que antes de hacer nacer o renacer la nueva literatu-
ra, los autores del siglo xvi debieron, sobre todo, justificar la
poesia como un arte legitimo; necesidad que compartieron con
todos los artistas de su tiempo y que debieron satisfacer recu-
rriendo a la filosofia, Cuatro ramas de ésta contribuyeron a for-
talecer tal justificacion, distribuida en maltiples formas; la érica
explicaba que las artes no eran necesariamente inmorales, pu-
diendo asf alcanzar los fines de la moralidad cristiana; la estéti-
ca servia para afirmar el valor en si de la belleza artistica y de
su importancia en la vida del hombre; la metafisica para asegu-
rar, contra los alagues de los neoplaténicos, que el arte no care-
cia de una existencia propia real; v, finalmente, la realogia, en-
tendida como parte de la filosofia en el mds alto de sus escafios
especulativos, para demostrar que se podian emprender ciertas
actividades humanas sin comprometer la salvacion, centro del
pensamiento cristiano.

Defendida de esta manera por los nuevos fildsofos, la litera-
tura fue la primera en tomar una decisién fundamental: elegir,
conltra el rival latin, el uso de la lengua comin y, de entre sus
diversas formas, ¢l toscano vulgar.

Fue ésta una decision autdénoma, que no contemplaba a las
demds artes, cada una expedita y segura en su propio camino de
biisqueda y desarrollo, con la excepeitn de la miisica, ligada a
la literatura a través de su fntima y predominante relacion con
el lenguaje.

De entre las vias disponibles para la renovacion de la litera-
tura fue escogida la de la imitacidn; entre otras cosas, para ele-
var la lengua vulgar al nivel de lengua clisica, tomando como

52 Ciwrw, op. cit, pp. 91-95 [rad, Federico Bafuelos].
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modelo a los autores griegos y latinos considerados como exce-
lentes: modelos de forma, de género y de estilo. La categoria de
la imitacion se revel6 asi como punto de contacto con la acrivi-
dad intelectual mas ligada al desarrollo de las nuevas ideas:
con la filosofia, a través de su relacién entre obra ¢ idea y entre
obra y naturaleza; con la lingiiistica y su aplicacién al mejora-
miento de la lengua; ¥ con la literatura propiamente dicha y su
concepcidn de nuevos modelos para ser empleados en su resur-
gida constitucion.

La retdrica, como arte del discurso, mantenia lazos con todas
estas disciplinas e inevitablemente debia entrar a formar parte
de sus nuevas relaciones. De esta forma, en torno a su concep-
to central, el término “retdrica” gozaba de un sentido més am-
plio que el atribuido a aquel de la imitacion, representando una
fusion de artes y ciencias que, en principio diversas, quedaban
ahora reducidas a una sola disciplina casi universal,

Con el descubrimiento renacentista de Aristiteles, la retori-
ca mantiene su connotacion especifica y original de arre de la
persuasidn, enrqueciéndose poco a poco de nuevos conceptos
y orientaciones. Primeramente fue vista como simple arte de la
palabra, colocada en la base de la gramdtica y de la sintaxis,
pero después elevada a la dignidad artistica con el uso de la
expresion figurada. Esa concepeidén simplista fue casi ignora-
da en el siglo xvi, el cual conservaba sin embargo todavia el
hibito de hablar de las figuras en las poéticas més avanzadas y
de pensar en la retérica como arte de la palabra.

Posteriormente fue considerada como teoria de los estilos, 1o
que le atribuia una dignidad absolutamente imprevista: de sim-
ple reguladora de los verba, pasé a ser juez de la res, de la ma-
tena y por lo tanto del estilo, que se convierte en tal, unitario y
coherente, cuando se adapta a una sola materia y la expresa de
manera apropiada.

Bajo la horma del modelo ciceroniano, que veia en la reléri-
ca el arte de componer el discurso, se convierte en feoria de la
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composicidn literaria. Si se descompone la trilogia del arte re-
térica —invencidn, disposicidn, elocucion— en materia, orden,
palabra y se le separa del caso especifico del discurso retorico,
de ello deriva una especie de recetario universal, vélido para to-
das las formas de composicién que actian por medio del lengua-
je. La separacion se dio en el Medioevo, o quizé antes, liberan-
do la triple distincién del dominio de la retérica y apheindola a
otras formas literarias; asi que, llegado el Renacimiento, la retd-
rica pasa a ser el instrumento fundamental para las discusiones
en torno a la poética (Weinberg, 1970, 1).

Sumando el delectare a los dos fines tradicionales de docere
y movere, la poélica debia necesariamente contar con la musi-
ca que desde siempre habia estado orientada hacia esos fines.
Lenguaje en sentido analdgico, variable segin las diferentes
culturas, la misica se encontraba lista para ser interpretada casi
perfectamente por esta nueva e iluminadora teoria que respon-
dia a sus instancias: pensada como nimero, vista como pintu-
ra, articulada como l6gica racional, entendida como expresion
de sentimientos, repensada como simbolo, la musica encontra-
ba entonces la sintesis de sus aspiraciones en las diversas estéli-
cas que la habian involucrado, al menos a partir del Medioevo.
Adecudndose a la categoria poética, de ésta adopta también la
mds elemental estructura gramatical: «lo que en el discurso son
los puntos y comas, en la musica poética son las cldusulas,
como partes que forman un cuerpo tinicos.®? En la doctrina re-
torico-poética de las figuras, la misica encuenira ¢l lerreno mis
propicio para revelar su racionalidad y, al mismo tiempo, su
poder para mover los afectos. A partir de ese momento es afin,
més bien consanguinea de la poesia,® a su vez pariente de la

63 Cluaed guterm dn oratione esf periodus of comma, i in poeitoa miica suni
clawsulae, guae tamguam partes integrum corpus constituant (G. DRESSUER, Prae-
cepta Musivae poeticae, 1551).

™ Musica divinge st etiom cognata poesiae, I nee guincmgue functins esse
potest (). HOUTHRUSER. Encomim musicas antiquae, 1551).
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oratio, porque de aquella recibe la lisnina que la hace resplan-
decer. Asi pues, ya no tendrd entonces sentido la pregunta «si
mids 1itil sea el misico al poeta o éste a aquél»:* de ahora en
adelante la misica tenderd a ser poesfa (y la poesia misica).®
Es apenas el inicio del largo recorrido que llevard, en las prime-
ras décadas del siglo xvil, a la «wnusica poetican: una vez es-
tablecidas sus normas, la miisica deberd transformar en soni-
dos los conceptos, las imdgenes v los sentimientos contenidos
©n W lexio.

Con rafz en fingere o fictura y considerada en ¢l significado de
immagine, el ¥rmino figura aparece por primera vez en el mun-
do latino en Terencio (195 a. C.) que, a propdsito de una mucha-
cha habla de la «fresca vision de su bocas (nova figura oris).

Varrdn (115 a. C.) lo entiende como término gramatical usado
en la inflexién de nombres platénicos y aristotélicos que indican
con figura también el schema o forma exterior. En Lucrecio,
figura unida a plasis indica la forma pldstica de una estatua y en
Ciceron, que de ella habla como de «imégenes que iluminan el
discursos (formae et lumina orationis), las figurae corresponden
a los schemata griegos, artifices del discurso, y por primera vez
el término es sefialado como propio de la retdrica.

El concepto de figura v de su funcidén encuentra su primera
exposicién sistemdtica en la Institutio oratoria de Marco Fabio
Quintiliano. Dedicada explicitamente a la formacidn de los ora-
dores, la tercera parte del tratado (lib. VIII-IX) inicia con una
aclaracion: muchos autores adoptan como sindnimos los érmi-
nos ftropus ¥ figura, confundiendo los unos con los otros («mu-
chos han creido que las figuras eran tropos», 1X, 1,2,) en una

05 Am miesicnis cratoren, an hic Hlum magis fiver (5. Cavisios, Exercitatio musi-
oo fertia. Lapsia, 1611).

8 wLa poesia es misica muda ¥ la musica es poesia muda (Die Poeterey isf eine
stwemerte Musik, und die Musik (51 efne sromme Poeterey)™s divd el «postors de la
Academia Literaria de Nuremberz, el poeta Siegmund von Birken (1626-1681).
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variedad de significados y funciones demasiado vasta para ser
clara y aceptable, tanto que los mismos autores no estin de
acuerdo sobre las definiciones y su modo de empleo: «hay en-
tre los autores de la materia grandes divergencias de opiniones
respecto al significado del término, al ndmero de génerosy a la
cualidad y niimero de sus especies» (1X, 1,10).

La figura es un «clemento constitutivo del discurso que se
aleja del modo usual y cotidiano de expresion» (IX, 1,4.) y con-
tiene el doble concepto de forma e imagen (imago): el primero
entiende la figura como «modox» de pensamiento y de expre-
sion (forma sententiae); el segundo como mutatio o bien como
el alejamiento del significado propio y literal de una palabra.
De este modo subjetivo y particular de entender el significado
diverso de las palabras, gracias a su uso impropio, es consigna-
da la esencia misma de la figura retdrica. Por esto, Quintiliano
siente la necesidad de dar de ella una definicidn precisa, aunque
abierta; «figura es una forma de decir artisticamente renova-
da» 87 y distingue sus funciones, dividiendo las figuras retori-
cas en dos grupos gue aiin hoy en dia solemos definir, textual-
mente, «de pensamiento» y «de palabras.

En la introduccién a la parte dedicada a las Figurae Senten-
tiarum, Quintiliano se remite a la autoridad del De Oratore de
Ciceron, el cual considera a las figuras como “lumina” del dis-
curso: con la variedad expresiva de la que estin dotadas, éste
adquiere fuerza y claridad en la exposicion: con la misma pala-
bra usada de una manera distinta o con palabras diferentes para
indicar idénticos sentimientos, tanto unos como otros son ilu-
minados y valorizades adquiriendo gracia y fuerza de conven-
cimiento,% al grado de suscitar verdaderos afectos, aunque las
figuras en si no puedan ser consideradas como afectos.”

7 Erpo figuro sit arte aliqua novata forma dicendi (15,1, 140
68 Nam ef vim rebus adiician! @1 gratiam pracstant (ibid).

& Ouaprapier in dicendn, trasci, dolore, misereri, mere, confidere, conlem-
mere, movt sunf figueae (1X, 1, 22),

242

o a—



Es una preocupacién constante el defender el significado
arquetipico de figura, como modus exprimendi, el cual, cierta-
mente llega a ser expresion, pero siempre s6lo en el sentido me-
taférico de modelo expresivo y no de contenido.

Son teorfas y definiciones que permanecerdn inmoviles por
siglos y que entrardn a formar parte del patrimonio lexicologi-
co del arte de la retdrica, en el cual directamente se inspirard el
de la muisica, prestindose conceptos, definiciones y analogfas.

APENDICE 4
Mtisica y retorica
1. De la buena expresion en general, al cantar o al tocar™

§1

La ejecucion musical”! puede ser comparada a la declamacién
de un orador. El orador y el misico tienen, los dos, el mismo ob-
jetivo, tanto en relacion con la composicion de sus producciones
como con la ¢jecucién misma. Ambos buscan apoderarse de los
corazones, excilar o apaciguar los movimientos del alma y hacer
pasar al oyente de una pasién a otra. Les es ventajoso cuando el
uno tiene nociones de los conocimientos del otro.

§2
De sobra se sabe cudles son los efectos que produce un discur-
so bien pronunciado sobre los espiritus de los oyentes; de otra

™ Johann Joachim Quantz, Exsal o une method pour apprendre & jouer de fa
flure traversiers, aved plusicurs remarnguees pouwr serviraw bon pour dans la murigue.
Berlin, Chreetien Fredere Voas, 1752 Ed. facs. Paris, Editions Aug. Zurfloh, 1975,
Chapitre X1 [trad. Federico Bafuelos].

" Para referimos al término francés “expression”, en espeiol wsaremos indis-

tntamente | palabras “expresion”, “elecucion” o “imerpretocion’, segin se juzgue
conveniente para mayor clandad de la idea
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parte, no se ignora el dafio que puede hacer a un discurso, por
bien escrito que esté, una mala declamacion. Se sabe, ademis,
que si el mismo discurso debiera ser pronunciado per distintas
personas, siempre se preferiria escucharlo mds por una que por
otra. Sucede lo mismo con la ejecucion musical, de modo que
si una pieza es cantada o tocada por diferentes personds, siem-
pre produce efectos distintos.

§3

Se le pide a un orador que tenga la voz fuerte, clara y precisa;
la pronunciacidn correcta y perfectamente justa;, que no em-
palme letras y que no se las coma; que se esmerc en una agra-
dable diversidad en los tonos de la voz y de las palabras; que
evite la monotonia en la declamacion; que haga escuchar el
tono de las silabas y de las palabras unas veces con fuerza y
olras con suavidad, unas veces rdpida y otras lentamente; que
eleve la voz en ciertas palabras que exigen fuerza y que la mo-
dere en ofras; que exprese cada pasién con el tono de voz mds
apropiado; que se adapie, en general, al tamafio del lugar donde
se habla; en fin, que se ajuste a todas las reglas que hacen lle-
var al éxito a los talentos de la elocuencia. Por consecuencia,
es preciso que observe meticulosamente los preceptos que su
arte ha establecido para hacer sentir la diferencia que hay entre
una oracién finebre y una laudatoria, entre un discurso infor-
mal y otro serio, ete. Finalmente, a todas estas cualidudes es
preciso afiadir la de tener una apariencia agradable.

§4

Después de haber abundado un poco sobre la necesidad de una
buena declamacion y sobre las faltas en las que se incurre al
respecto, trataré de mostrar que todo esto de lo que se ha habla-
do, debe también encontrarse en una buena ejecucion musical.
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§5

El buen efecto de la misica depende casi tanto de los intér-
pretes como de los compositores. La mejor composicion puede
echarse a perder a causa de una mala ejecucion, de la misma
manera, una composicidn mediocre mejora con una buena in-
lerpretacion, Algunas veces escuchamos cantar o tocar piczas
donde la composicién no es menospreciable, donde los oma-
mentos en el Adagio estdn puestos conforme a las reglas de la
armonfa v donde los passages en el Allegro se ejecutan con
toda la celeridad requerida; sin embargo, esas piezas son del
agrado de muy pocas personas. Pero si alguien mds toca las
mismas piezas, en los mismos instrumentos, con los mismos
ormamentos v a la misma velocidad, la expresién de éste podria
encontrar mds aplausos que la de aquel. La causa sélo puede ser
la diferente forma de ejecucion.

§ 10

Ahora vamos a ver en general las principales cualidades de la
buena interpretacion. Primero, es necesario que una buena eje-
cucién sea precisa y clara. No solamente se debe hacer escu-
char cada nota, sino que ademds se debe cantar o locar cada una
en su justa afinacién, de manera que todas sean inteligibles
para el oyente. Es preciso no omitir ninguna y producir cada
sonido tan bellamente como sea posible. Sobre todo hay que ser
muy cuidadosos de no dar notas falsas. En este sentido, la em-
bocadura y el movimiento de la lengua en la flauta son muy
necesarios, tal como lo hemos ensefado anteriormente. Es pre-
ciso evitar ligar notas que deben ser articuladas, y articular las
que deben ser ligadas. No es necesario que las notas parezean
estar pegadas unas con otras. Se debe utilizar el movimiento de
la lengua para los instrumentos de viento y el de arco para los
de cuerda, siguiendo siempre los deseos del compositor y sus
indicaciones de ligados y ataque, pues de ahf es de donde las
notas reciben toda su vivacidad. Por esto se distingue la corne-
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miesse, pues se toca sin movimiento de la lengua. No importa
cwin ordenado o vivo sea el movimiento de los dedos, estos
solos son incapaces de efectuar la pronunciacidn musical, es
preciso que la lengua y el arco contribuyan con su parte, la cual
es la més determinante en la buena expresion de una pieza. No
se deben separar las ideas musicales que estin unidas, de la
misma manera que se deben separar aquellas donde el sentido
musical concluyé y comienza un nuevo pensamiento musical,
adn cuando no haya una pausa, lo que se debe hacer principal-
mente cuando la nota final de una idea precedente y la primera
nota de la siguiente son del mismo tono.

§ 15

Finalmente, la buena ejecucidn debe ser expresiva y adecuada
@ cada pasion con que se encuentre. La vivacidad debe renar
en el Allegro y en todas las piezas alegres de este género; sin
embargo, en el Adagio, y en todas las piezas que se le relacio-
nen, es preciso que haya ternura y que los sonidos sean trata-
dos y llevados de una manera amable. El gjecutante de una pie-
za debe excitar en si mismo tanto la pasion principal como las
otras que se encuentren. Como en la mayoria de las piezas hay
un perpetuo cambio de pasiones, el intérprete debe saber juz-
gar cual es la pasién que hay en cada pensamiento y adecuar in-
mediatamente su ejecucion. De esta manera actuard ¢n correla-
cion con las intenciones del compositor y las ideas que €ste
tuvo al componer la pieza. Existen, incluso, varios grados de
vivacidad y de tnisteza. Por ejemplo, en un sentimiento de furia
es necesaria una ejecucién que tenga mucho mds fuego que en
una pieza jocosa, aungue la una y la otra deban ser vivas. Esto
mismo hay que observarlo respecto a los ornamentos que se
afiaden, con los cuales se trata de adomar y resaltar un canto
o una simple melodia. Estos ornamentos, ya sean esenciales o
arbitrarios, jamds deben ser conirarios a la pasién que domina
en la melodia principal; por consecuencia, es preciso no con-
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fundir lo vigoroso y sostenido, con aquello que debe ser infor-
mal, jovial, alegre o vivo, ni lo osado con lo lisonjero, y asf su-
cesivamente. Las apoyaturas ligan la melodia y aumentan la ar-
monia. Los trinos y demds pequefios ornamentos esenciales,
como semitrinos, mordentes, doublés y battemens dan vivaci-
dad a la ejecucién. Los cambios de piano y forte algunas veces
dan realce y otras incitan a la tristeza. Para que un determina-
do pasaje en el Adagio logre halagar, es preciso que los golpes
de lengua y de arco no sean demasiado rudos: por otro lado, los
pasajes alegres y brillantes en el Allegro no deben ser arrastra-
dos, ligados o tocados con demasiada blandura,

II. De la miisica acentuada’™

Esta rama de la misica posiblemente parecers novedosa para
muchas personas, a pesar de ser practicada por aquellos que
cantan con perfeccién y de que sea el complemento del “orador
armoénico”, el cual debe conocer todos los grados, tiempos,
movimientos y acentos adecuados para incitar a sus oyentes a
todo lo que €l quiera (...). Siendo asi el orden y ¢l nimero de
las propoesiciones precedentes, se continuard este libro expli-
cando todo lo que concierne a los acentos de las pasiones. Esto
ayudard grandemente a perfeccionar toda clase de cantos. los
cuales deben imitar, de cierta manera, a los discursos, con el
propésito de tener miembros, partes y perfodos y de usar toda
suerte de figuras y pasajes arménicos, tal como el orador, para
que el arte de componer arias y el contrapunto no difiera en
nada de la retérica.

7 Marin Mersenne. Harmonie Universelle, ontenant la théorie ef la pratigue de
la muzique. Purls, 8. Cramoisy, 1636; ed. facs., Paris. Centre National de la Re-
cherche Scientifique, 1975, Traites des consonances. de ditsonances... V1, Parte 11
|trad. Federico Bafuchos].
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1. Acerca de la disposicion, elaboracion y decoracian de las
melodias™
(Selecciones de la parte I1, capitulo X1V)

1. A menudo se piensa que para la composicion es suficiente
contar con una pequeiia habilidad, pero esto no es verdad. La
invencién en si misma no basta, aun cuando resuelve la mitad
del problema. por lo que debe haber invencién para comenzar.
Un buen comienzo es la mitad del trabajo. Existe un proverbio
que dice: “Bien estd lo que acaba bien”. Para cumplir con esto
son necesarias la disposicién, elaboracién y decoracion en tér-
minos retdricos: dispositio, elaboratio et decoratio. Ya que €s-
tos términos han sido mencionados arriba, sigue aqui una expli-
cacidn completa.

2. Hay personas que comienzan algo con tal magnificencia que
no pueden mantenerla. Ya en su época, Horacio se lamentaba
de esto cuando dijo: “Ha comenzado como dnfora de vino y ter-
minado como jarro de agua.’ Hay muchos ejemplos de com-
positores que tienen riqueza de invencién, pero cuyo fuego
siempre se extingue demasiado pronto. No prestan atencién a
ordenar su material cuidadosamente privindole siempre de una
intencion, de este modo, jamis sacan provecho de algo y nada
llevan hasta el fin. (...)

3. Otros compositores recogen cualquier tipo de invencion que
encuentran, usualmente sélo una pequeiia parte de ellas son
originales. Sin embargo, son ingeniosos y disponen, elaboran y
decoran sus plagios tan bien, que es un placer escucharlos. Si

7 Hans Lenncherg. “Johann Matuheson on Affect and Rhetoric in Muisic™ [tra-
duccidn de partes scleccionadas de Der Voltkommene Capellmeister (1735)]. en
Sowrnal of Musicic Theory 2, 1958, 10, X1V [ired. Federico Bafiuelos].

A mpera coepit instituti; eurrente ot cur ureeus exit?” Horatio, Ars poeti-
o, v 21 (nota del autor).
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tuviera que hacer una eleccién entre una buena invencion v una
elaboracién ingeniosa, escogeria la primera. Empero, debo pre-
ferir tener ambas al mismo tiempo. Esta combinacion de cuali-
dades jay! es tan rara como una persona en la que se rednen
belleza y virtud.

4. Primero permitanos considerar la disposicion, la cual con-
siste en el agradable ordenamiento de todas las partes ¥ cir-
cunstancias de una melodia o de una obra completa. Es algo
similar al plano de construccién que es dibujado, disefiado y
hosquejado para mostrar dénde serdn ubicados una sala, un
cuarto, una recamara, etc. La disposicion retérica difiere de la
musical tan solo en sus medios, para lo cual debe observar las
mismas seis pares, como hace un orador; introduccion, narra-
cicn, proposicidn, confirmacion, argumentacion y conclusion;
[es decir] exordium, narratio, propositio, confirmatio, confuta-
tio ef peroratio.

5. Los compositores antiguos dieron muy poca atencion a la
lista arriba mencionada, al igual que los oradores naturales v
autodidactas de tiempos anteriores a que la retérica fuera una
ciencia formal y un arte. De hecho, a pesar de su correccion, el
cefiir meticulosamente nuestras propias obras a este método
escoldstico, a menudo resulta demasiado pedante. Por otra par-
te, es indiscutible que en el examen cuidadoso de buenos dis-
cursos, asi como en el de buenas melodias, uno puede encon-
trar estas partes —0, al menos, la mayoria de ellas- siguiéndose
una a otra en buen orden, a pesar del hecho de que la mayor
parte de los autores habrfa considerado a semejantes gufas co-
mo su muerte, especialmente los misicos.
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6. Aun en el habla comtin, la naturaleza nos ensena a usar cier-
tos tropos, > ciertos significados de palabras sugeridos, ciertos
argumentos o0 razones, y a mantenerlos en un orden, aunque el
interlocutor nunca haya ofdo nada acerca de las reglas o figuras
retoricas, Este muy natural instinto mental que nos encauza a
presentar todo en buen orden y forma, indudablemente ha con-
ducido hacia la justa construccién de sus reglas. En el campo
de la miisica, hasta ahora la perspectiva en este sentido ha sido
obscura. Esperamos que gradualmente brote luz y trataremos
de hacer una contribucién hacia esta meta.

APENDICE 5
Los afectos y pasiones del alma
Acerca del sonido y la ciencia natural de la msica.”®

49. La quinta parte de la ciencia del sonido”” —que, en vista de su
debilidad fisica, es a menudo, movido por los estados de la emo-
cidn, tiene mucho en comiin con la precedente— es la més rele-
vante e importante de todas. Esta parte examina los efectos de la
buena disposicion de los sonidos en las emociones y en el alma.

50. Como se ve a primera vista, esto es material de largo alcan-
ce. Para el practicante de la miisica esto es de mayor importan-

™ Martheson usa la palabra fropas. El equivalente en espafiol es “ropo”™ que,
como Wrmino retdrico, significs “una figura de palabra; el uso de una palabrm o
expresion en sentide figurativa”, Websier's New Collegiate Dictionary, 1950, p. 912,

™ Lenneberg. A, cit. (irad. Federico Bafluelos].

77 Los primeros tres punios examinados en los pardgrafos anteriores de este capi-
il tratan sucinta e ingenuamente de la naturaleza del sonido, la nswraleza de los
“cperpos sonoros”, vibraciones simpdticas y arménicas. (“Cada sonido musical mente

iitil contiene ya su armonla, normalmente uno puede escuchar su oclava ¥ gquinta™),
El cuano punto —gue se omite= es un andlisis del poder curativo de la midsica,
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cia que para el tedrico, no obstante su primer acercamiento a la
observacion [tedrica).

51. En este sentido, es de valiosa ayuda la doctrina de los tem-
peramentos y de las emociones; es particularmente digno de es-
tudio lo relativo a Descartes,™ ya que €] ha hecho mucho en el
campo de la misica. Esta doctrina nos ensefia a hacer una dis-
lincion entre las mentes de los oyentes y las fuerzas sonoras
que tienen un efecto sobre ellos.

52. Qué son las pasiones, cudntas son, cémo pueden ser movi-
das, ya sea que se repriman o se admitan y cultiven, parecen ser
cuestiones méds pertenecientes al campo del fildsofo que al del
musico. Sin embargo, este dltimo debe saber que los sentimien-
tos son el verdadero material de la virtud, y la virtud no es mds
que un sentimiento bien ordenado y sabiamente moderado.

53. Cuando no hay pasién o afecto, no hay virtud, Cuando nues-
tras pasiones estdn enfermas deben ser curadas, no destruidas.

54. Sin embargo, es verdad que aquellos afectos que son los mds
fuertes en nosotros no son los mejores, y podrian ser frenados o
controlados por las riendas. Este es un aspecto moral que el misi-
co debe dominar para representar tanto la virtud como lo malig-
no de su misica, y para despertar en el oyente amor por la pri-
mera y aversion por lo dltimo, va que ¢l verdadero propésito de
la muisica es, sobre todo, ser una leccién de moral [Zuchr-Lehre).

55. Aquellos que han aprendido de las ciencias naturales cono-
cen fisicamente, por decirlo asi, cémo funcionan nuestras emo-
ciones, Podria ser ventajoso para el compositor tener un peque-
no conocimiento de esta materia,

" De passionibus animae (1649) [nota del aulor]
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56. Por ejemplo, puesto que la alegria es una expansidn de nues-
tros espiritus vitales [Levens-Geister], sensible y naturalmente
siguese que este afecto es mejor expresado por intervalos gran-
des y expandidos.

57. Por otra parte, la tristeza es una contraccién de aquellas
mismas partes sutiles de nuestros cuerpos. Por lo tanto, es facil
de ver que los intervalos estrechos son los mis adecuados.

58. El amor es una propagacidn de 1os espiritus. Por lo tanto,
para expresar esta pasion al componer, lo mejor es usar inter-
valos de esa naturaleza (intervallis n. difussis et luxuriantibus).

59, La esperanza es una elevacion del espiritu; por otra parte,
la desesperacion es un decaimiento {Niedersturiz] del mismo.
Estos son temas que bien pueden ser representados por el so-
nido, especialmente cuando otras circunstancias (fempo en par-
ticular)’”® contribuyen con su participacién. De este modo se

1 Zoinmeaasse ha sido traducido como rempo. Bl término, que es usado por
Muttheson de manera intercambiable con la palabra “ritmico”, es definido en fa
segunda parie, capinlo V1L como usa medida y ordenamiento del tiempo y
maovimiento en la misics. De scuerda con esta definicion parece significar “metro”,
No obstanic, el wrmino ha sido traducido come jempo ya que también tiene ese sig-
nificado, particulurmente cuanda es usado en conexidn con 104 afectos, *..cuando
estdn basados [los Zeitmoasse] no lanio en la comeccion matemdlica como en el
buen gusto. Los franceses llaman a la primera acepcitn la mésure y i s segunda le
mosvement, Los italianos Ilaman a la primera fa batiea, el compds, y 4 la scyiinda
con adjetives Lales como affietono, con discrezione, col spiritg, eic, ..La diferencia
enire esios Hipos pucde ser burdamente sugerida por lento y rapido: sin embargo, hay
distinciones mucho mdy sutiles™.

Probablemente este s ¢] mejor sitio para insentar las pocas indicaciones que dio
Muttheson acerea de los afectos expresados por adjetivos italianos talex como los
mencionados anteriormente, “Al examinar composiciones instrumentales de mayor
envergadur, la extraordinaria variedad de la expresidn de los afectos, comao la
observacion de todis y cada una de las reglis de puntuacién, pueden ses ripidamente
percibidas, siempre y cusndo el compositor conozca su materia. Adagio cxpresa
wristeza: lamento un lamento; lento, alivio | Erletchierung); andante, esperanza; affer-
tiwasn, amor; afleg o, consuelo: presto, deseo, etc. (Es bien sabido que los adjetives
que dan indicaciones acerca del rempo de Ja misica, a menudo son usados como ver-
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puede formar una pintura concreta de todas las emociones y
tratar de componer conforme a ello.

60. Hablar de todas las emociones podria resultar enormemente
prolijo, asi que tocaremos solamente las mds importantes, Ya
que el amor es predominante en la misica, es razonable colo-
carlo a la cabeza de las otras emociones.

61, En este sentido, mucho depende del compositor, quien debe
hacer cuidadosas distinciones entre los grados y tipos de amor
que desea o debe expresar. La propagacion de los espiritus que
causa el sentimiento, puede darse en una gran variedad de for-
mas y no es posible tratar todos los tipos de amor de una misma
manera.

62, Un compositor de piezas amorosas [verliebre-Sitze] debe
utilizar sus experiencias, sean pasadas o presentes. De este mo-
do, encontrard el mejor ejemplo del afecto en cuestién en si
mismo y, por lo tanto, sabri expresarlo mejor musicalmente. Si
no tiene experiencias propias o sentimientos fuertes en esta
noble pasion, haria mejor en dejarlo. Puede tener éxito en todo,
exceplo en este tan tierno sentimiento.

63. Un ¢jemplo cautivante de pensamiento amoroso, e inven-
citn conveniente para su expresion, nos fue dada por el famoso
Heinchen [sic]™ en el prefacio de la primera edicion de su Gene-
ralbass,*' donde también menciona algunos pocos de los foci

daderos nombres propios para distinguir las composiciones). Bsié o no compro-
metido el compositor con ello, ésie a3 ol efecto™, (11, X1, §34).

M ohane David Heinichen, (1683-1729),

Bl New erfundene wnd grindliche Amweisuny... 20 vollkommener Erlernung des
Generalbasses (1711).
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topici £ Nos da cinco diferentes musicalizaciones de las pala-
bras Bella donna che non fa? Su traduccién, ;Qué no haria una
bella dama?, aunque literalmente correcta, es Incorrecti respec-
1o a su significado, que se refiere realmente al poder de la be-
lleza, como si dijera “ella puede hacerlo todo™, o bien *1qué no
podria hacer una bella mujer?”. Musicalmente, la interpreta-
cién podrfa no ser tan infructuosa como uno puede suponer.
Deberiamos tomar el poder de la belleza como nuestro princi-
pal propésito y tratar sus seductoras miradas como materia se-
cundaria.

64. En la mds reciente y muy aumentada edicion de la obra de
Henichen, arriba elogiada, bajo el titulo de Der Generalbass in
der Composition,®® mas de ocho paginas estdn dedicadas a ¢jem-
plos adicionales, los cuales consisten en, usando las palabras del
autor, diversos “seichten Texten und truckenen Arien™™* de ma-
nera que ahf es mostrada la riqueza de la invencion musical en
concordancia con la ciencia natural de los sonidos. Hay piezas
que expresan no solamente desafio, disputa, majestad, temor,
juego, combate, sino también unidad, felicidad, capricho, dolor,

82 1) sérmino locus topicus viene de la rerérica y puede ser traducido al espaiol
como “tipico” o “lugar comdn”, es decir, un lugar comdn donde las mentes pueden
encontrarse. El Webster's New Collegiate Dictionary da la siguienie explicaciin:
“un pasaje sefdlado pars inmediata referencia; también formalmente, una coleccidn
de tales pasujes”. Ambos (Ermines, locus ¥ fopicus, significan lugar; locus es latin ¥
tapicus viene del griego, iopos,

&3 pyblicada en Dresden en 1728,

54 La traduccitn literal de estas pulabras es: “texios superfluos y dridas arias™. Si
Heinichen parece referirse aquf @ su propio trabajo de una manera derogalonia, es
sélo porgue Mattheson ha tomado sus palabras fuera de contexto. Heinichen hahia
extado diciendo que, incluso 10s textos superfluos, pucden derivar en buenas ideas
musicales cuando son examinados los loci fapici, Entances procede o demostrar
poniendo una aria “dnda”. De hecho, la frase que cita Mattheson mis arriba no
existe entera, tal cual, en el original; mds bien representa una vicleala contracein.
Lo “textos superluos™ son referidos a una nota al pie en la phgina 30, y arias “4ri-
das”, @ la pagina 31 del Generalbass in der Compasition {onografia del ariginal).
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amor, fiereza, anhelo, lamento, coqueterfa e incluso claroscuro
|schaffenreich). Todo es digno de leerse.

65, El deseo no puede ser separado del amor. Sin embargo, la
diferencia entre los dos es que el segundo estd relacionado con
el presente, mientras el primero apunta hacia el futuro y, como
regla, es intrinsecamente mas violento ¢ impaciente. Todos los
anhelos, todos los deseos, todas las ansiedades y esperas, mo-
derados o no, se incluyen en éste. Uno debe inventar y arreglar
su miisica de acuerdo al cardcter multiple del deseo, asi como
respecto a lo que es guerido o deseado.

66. La tristeza es un afecto bastante importante. En obras sa-
cras, donde la emocidn es mas conmovedora y benéfica, rige a
todas éstas: pena, remordimiento, pesar, desaliento, lamento y
al reconocimiento de nuestra propia miseria. Bajo estas cir-
cunstancias “la pena es mejor que la risa” (Eecl. 7). Un escritor
que ya hemos mencionado™ da una buena razon del por qué
mds gente prefiere oir midsica triste que alegre, a saber: “casi
todo el mundo es infeliz”.

67. En muisica secular, en la que la tristeza no tiene un propdsi-
to especial hay, sin embargo, infinitas oportunidades para usar
esta fatal emocion asi como sus variados tipos y grados. Cada
uno de estos [tipos], de acuerdo a su carfcter especifico puede
dar origen a invenciones y expresiones particulares a través de
las miltiples contracciones de tonos e intervalos. 8¢

5 Lo Mothe Le Vaver [Francois, 1588-1672, eradito y hombre de letr].

B Nielfiiige Zurammennehing dee Kidnge wad Intervalle”. Mientras ln “con-
traceidn de inlervalos” o8 comprensible (ver § 570, la contraccion de “tones” o
“somidos” no tdene un significado o, Prohsblemente no tene importancia ¥
Mattheson no quigre decir mds gue “intervalos”. El traductor del alemdn en pene-
ritl v de Matiheson en particular encuentra esia dificultad muoy o menudo. L'na de dos
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68. Asi como el amor, la tristeza debe ser sentida y experimen-
tada mds que ninguna otra emocion cuando uno desea represen-
tarla musicalmente, Si no es sentida, todos los llamados loci to-
pici (lugares locales de retérica)®” serdin perdidos. La razén de
esto descansa en el hecho de que la tristeza y el amor estin es-
trechamente relacionados.®®

69, Es verdad gue también las otras emociones, si han de ser re-
presentadas naturalmente, deben ser sentidas por el composi-
tor... Sin embargo, ya que la tristeza va en contra del proposito
de la vida e interfiere con la [auto]preservacion humana, ...a pe-
sar de que el hombre a menudo encuentra un cierto placer en el
dolor, requiere un mayor esfuerzo dominar musicalmente esta
emocion sin sentirla.®”

72, La soberbig, el orgullo, la arrogancia, elc., ienen lodas tam-
bién sus respectivos matices musicales. Aqui el compositor
cuenta primeramente con la audacia y la pomposidad. De este
modo tiene la oportunidad de escribir toda clase de liguras musi-
cales biensonantes que demandan un movimiento especialmente
serio y ampuloso [hochtrabende], Nunca deben ser demasiado
riipidos [fliichtig] o descendentes, sino siempre ascendentes.

palubras es usada redundanismente, como probablemente es ¢l caso aqui, o la dis-
tincion entre ellas es o sutil que no pucde ser expresada en otra lengui

ET Traduccian Hierdl de “driliche Stellen der Rede—Kunst™.

8K Ouaat dlit amourescs, dit friste. Bussy Rabutin, Memoir (sic). |R, De Rabutitin
Conde de Bussy, 1618-93, un sobrino de Madame de Sévipné y sutor de L Histoine
amoureouse des Gaules),

B9 Uy diseursiva e irelevante seecion de esle pardgrafo al igusl gue o dox sis
guientes (de In misma naturaleza) han sido omitidos. La clave de este material omi-
tido 5 que la alegria es mucho mds natural que Ju tristeza. “Sin embargo, su abuso
por parte de personas que no son de Tiar & menudo hace mucho dafio™, Bl mayor
valor de la alepria radica en su uso para ahabor o Dios:
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73. El opuesto a este sentimiento descansa en la humildad, pa-
ciencia, etc., tratados en miisica por pasajes sonoros con un ca-
ricter humilde [emiedrigenden] sin nada que pueda ser altivo.
Sin embargo, las dltimas pasiones, coinciden con las primeras
en que ninguna de ellas da cabida al humor y al retozo.

74. La obstinacidn es un afecto que esta inscrito en su propio
lugar dentro del discurso musical. Puede ser representado por
medio de los llamados capricei®® o invenciones extrafias. Estos
pueden ser escritos para introducir ciertos pasajes particulares
en una u otra parte resolviendo no cambiarlos cueste lo que
cueste. Los italianos conocen un tipo de contrapunto al que lla-
man perfidia,”’ el cual, en cierto sentido, viene aqui al caso
aungue serd mencionado en su propio lugar méds adelante,

75. En la medida en la que la ira, el ardor, la venganza, la rabia,
la furia y todas las demds emociones violentas sean excitadas,
éstas son mucho mds adaptables a todo tipo de invenciones mu-
sicales, que las pasiones gentiles y agradables que deben ser
traladas con mds refinamiento. Sin embargo, no es suficiente
con retumbar a todo pulmén, hacer mucho ruido ¢ ir con rapi-
dez; contrariamente a la opinion de mucha gente las notas con
muchos corchetes no bastan; cada una de estas toscas caracte-
risticas exigen sus propios tratamientos particulares y, no obs-
tante su expresion violenta, deben tener una adecuada cualidad

¥ 4Los papricei som dificiles de describic va que s invenciones ueadas en ellos
son muy diversas, Coanto més exirafias ¥ mis inusuales son, anio meor. Sin embar-
g0, no deben usarse demasindo”, parie 111, cap, XXV, §62.

% “Perfidia (ital.), perfide, defovanté, infidelite (fr} normalmente significa
destealiad o infidelidud. En misica, en cambin, significs ebaimecidn, és deelr, una
apuarente persistencia en hacer 1o misma cosa. de proseguir con la propia intencidn
en o8 mismos pasajes, las mismas melodiag, ¢l mismo metro, Jas mismas notas, e,
sin interrupcidn. Zarlino I lama perfinacia. Cfr. Brossand, Diesformire. p. 947
Johzan Gottfried Walther Musikolisches Lextkon (1732), p 472
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cantante, Esta es nuestra regla general que nunca deberfa ser
olvidada.

76. La misica, como la poesia, se ocupa, en si misma y en gran
medida, de los celos. Este estado de emocién es una combina-
cifn de siete pasiones llamadas: sospecha, deseo, venganza, tris-
teza, miedo y vergiienza, las cuales van aunadas a la emocion
principal: amor apasionado. Se puede ver ficilmente como to-
do esto da cabida a muchos tipos de invencién musical. De
acuerdo con la naturaleza, todas estas apuntan hacia el desaso-
siega, la vejacidn, la ira y la afliccion.

77. La esperanza es agradable y placentera. Estd constituida
per un jubiloso anhelo que, aunado a una cierta valentia [Hertz-
hafftigkeit], colma el espiritu. Como resultado, este afecto re-
quiere la mas amorosa manera de conducir la melodfa y la més
dulce combinacién de sonidos [lieblichste Fiihrung der Stimme
und siisseste Klang-Mischung] del mundo. Todo esto es esti-
mulado por un firme anhelo en forma tal que incluso la alegria
es moderada; sin embargo, la valentia y el arrojo lo animan y
avivan todo. Esto da por resultado la mejor unién y combina-
cion de sonidos de toda la misica.

78. Lo opuesto a la esperanza, por decirlo de una manera gue
dé cabida a un arreglo tan contrastante de notas, es llamado
miedo, abatimiento, timidez, etc. Espanto y horror también en-
cajan aqui si se piensa lenazmente en ellas y se hace una sdli-
da imagen mental de sus caracteristicas naturales; entonces se
pueden concebir pasajes musicales muy convenientes.

T9. A pesar de que ¢l principal propdsito de la miisica es com-
placer y ser bella, algunas veces debe producir disonancias y
sonidos dsperos, Hasla cierto punto, y en ¢l sentido adecuado,
debe proporcionar no solo ciertas cosas enojosas o desagrada-
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bles, sino hasta algunas horribles y espantosas. Incluso de éstas,
el espiritu obtiene algtn tipo de placer particular.

80. Como uno puede rdpidamente imaginar, para expresar la
naturaleza de la desesperacién, que es el extremo hacia el que
nos puede llevar ese cruel temor, se requiere llegar a los mas
extrafios [fmites del sonido. Asi pues, esto puede dar lugar a pa-
sajes insélitos [Féllen] y a las secuencias de notas mds extra-
vagantes y disparatadas [ungereinitentollen).

81, Falta examinar la compasién. Expresarla dramiticamente
requiere de mucha ciencia musical. Consta de dos sentimientos
principales, a saber: amor y tristeza (cada uno de los cuales es
suficiente, en si mismo, para la creacion de composiciones con-
movedoras).

82. El hecho de que la calma [Gelassenheir] pueda ser conside-
rada un sentimiento es algo que me parece dudoso. Un corazon
tranquilo y relajado estd realmente libre de todas las emociones
extraordinarias y estd pacificamente contento consigo mismo,
Sin embargo, este estado tiene sus caracteristicas peculiares,
Un mudsico debe tomar nota de que el estado de calma puede ser
representado de una manera agradable y natural por medio de
gentiles pasajes de unisonos Einstimmig-keit]. En virtud de su
gran sosiego, esta cualidad se complace en tomar su lugar al fi-
nal de las composiciones; sin embargo, el compositor debe esti-
marla en una medida mayor que €sa.

83. Permitasenos no ir més lejos en esta exposicién del sonido,
la ciencia natural de la misica, las emociones y la manera como
¢l compositor debe dosificarlas, Especialmente los afectos son
como el mismo mar, es imposible que sea vaciado no importa
lo afanoso del empeiio en hacerlo. Un libro puede presentar so-
lo una minima parte [de esta materia] y mucho tiene que ser
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omitido. Dejemos a la sensibilidad de cada quien en este te-
rreno.”?
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