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Introduccidn

Esta tesis se propone investigar como las figuras retorico-musicales pueden servir de hitos para
la interpretacion de las formas influenciadas por la segunda préactica italiana del siglo XV1I como

la cantata, el aria y el lamento.

Més precisamente, nuestra investigacion se centrara en la obra de Barbara Strozzi (1619-1677) y
en el uso de las teorias y practicas de la retdrica musical que esta compositora veneciana aplica a
su obra. A partir del estudio y analisis retdrico de algunas de sus piezas, formulamos un protocolo,
0 ruta analitica que permita al musico intérprete tomar y justificar decisiones interpretativas a la
luz de las teorias retorico-musicales del barroco. También ofreceremos una critica de grabaciones
donde veremos cémo diferentes intérpretes y agrupaciones hacen o no uso de los momentos

retoricos que sefialaremos en sus versiones.

Cabe advertir al lector que nuestra propuesta analitica no tiene como objetivo descubrir cémo se
interpretaba la musica vocal del barroco italiano. Nuestro objetivo es poder ofrecer un método al
analista/intérprete con el cual pueda formular y sustentar interpretaciones musicales

fundamentadas en las teorias retorico-musicales del barroco.

Para este estudio hemos adquirido la version impresa de los facsimiles de la obra de Strozzi

reimpresa por la editorial alemana Cornetto:

Titulo Fecha Lugar Imprenta Archivo Codigo
i L . . . Museo Bibliografico Musical
Op.1 Il primo de Madrigali 1644 Venecia Vincenti N FC BB 366
de Bolofia
Op.2 Cantate, Ariette, e Duetti 1651 Venecia Gardano British Library of London | RISM S6984
Cantate, Ariete a Una, Due e Tre i i . .
Op.3 Voci 1654 Venecia |Francesco Magni| British Library of London | RISM $6985
i . . i Biblioteka Uniwersytecka
Op.5 Sacri Musicali Affeti 1655 Venecia Gardano . MISC 50835
We Wroclawiu
. . .|Museo Bibliografico Musical
Op.6 Ariette a Voce Sola 1657 Venecia |Francesco Magni . BB. 367
de Bolofia
op.7 Diporti di I.Euterpe Overo Cantate 1659 Venedia |Francesco Magni Museo Bibliografico Musical BB. 633
& Ariette a Voce Sola de Bolofia
. . Francesco Magni .
Op.8 Arie 1664 Venecia Landesbibliothek Fula KWF542-20
detto Gardano

Tabla 1. Trabajos de Barbara Strozzi



Ademas, hemos adquirido la edicion moderna de la editorial Cor Donato, con la cual hemos

confrontado nuestras inquietudes editoriales y traducciones de los textos.

El estudio de las figuras retdrico-musicales posee un amplio bagaje de autores que han
reflexionado sobre ellas desde el siglo XVI hasta nuestros dias. Afortunadamente existen
invaluables estudios por parte de autoridades en la materia como Dietrich Bartel y Rubén Lopez-
Cano, quienes en sus escritos han sintetizado con gran rigor académico las definiciones
encontradas en las fuentes primarias que trataron las figuras retérico-musicales entre los siglos
XVI1y XVIII De lo contrario esta investigacion no hubiese podido concluirse en los dos afios

que se le dedicaron.

Como veremos durante el desarrollo de esta investigacion, no basta con empaparnos de las
definiciones de las figuras retérico-musicales y su identificacion en las partituras de Strozzi. La
informacion que podemos recaudar de esta manera constituye una aproximacion taxonoémica

simple y no serd suficiente para sustentar sugerencias interpretativas.

Sera entonces, a través de una exploracion de la retdrica aplicada a la musica, y la concepcion de
las emociones o afectos humanos durante el siglo XVI y XVII, que podremos comenzar a
formular diferentes asociaciones entre las figuras retorico-musicales y las diversas maneras de
transmitir emociones o sentimientos en obras musicales; para mas adelante, permeados por los
trabajos de la fecunda mente de Lopez-Cano y otros autores, plantear relaciones entre texto y

mausica con aplicaciones interpretativas o performativas.

Nuestro planteamiento metodologico para el analisis detallado que realizamos de algunas piezas
comienza a partir del andlisis del texto —infiriendo que las poesias utilizadas por Strozzi fueron
escritas previamente a la composicion de la musica— del cual extraemos posibles significados y
deducimos los diferentes afectos por los que transitan las piezas. Luego visitamos la musica para
hacer comentarios de sus caracteristicas y mencionamos relaciones con otras piezas conocidas —
cuando nos sea posible—, las cuales pueden ofrecer un panorama contextual e intertextual del

cual derivamos posibles asociaciones de significado netamente musical.

A lo largo de nuestra propuesta analitica vemos como el texto y la masica se funden en una sola
entidad rica en significado, para, por Gltimo, —y como aporte de esta investigacion— sugerir una

posible interpretacion de las piezas, basandonos en como las figuras retérico-musicales y otros



dispositivos retoricos se comportan como importantes hitos 0 momentos, relacionados con los

afectos y significaciones encontradas durante el analisis.

En algunas de las piezas realizaremos criticas a grabaciones sefialando los puntos de encuentro y
desencuentro interpretativos que compartimos con ellas. Las versiones que citaremos son

tomadas de la plataforma musical Spotify.*

Objetivo general

Formular un protocolo o ruta analitica basada en el uso de los diferentes dispositivos retorico-
musicales que permita sustentar decisiones interpretativas para la musica vocal de la segunda

practica.

Objetivos especificos

Para lograr el objetivo general, es necesario cumplir con los siguientes objetivos especificos:

e Realizar una contextualizacion de la disciplina retérica previa al siglo XVII

e Realizar un panorama de los principales autores tratadistas y tratados que han trabajado
las relaciones entre retorica y musica anteriores al siglo de las luces

e Revisar como diversos autores de nuestra época han abordado el analisis de las figuras
retorico-musicales y la retérica musical. Examinar sus posturas y enumerar Sus
principales problemas y las soluciones que plantean

e Revisar Teoria de los afectos y las pasiones del alma

e Elaborar una metodologia, a partir del estudio de obras especificas de Barbara Strozzi,
que permita abordar el andlisis de la musica vocal de la primera mitad del siglo XVII,

bajo la perspectiva de la retorica musical con finalidades interpretativas.

! Para ingresar a Spotify seguir el hipervinculo www.spotify.com


http://www.spotify.com/

Justificacion

Esta investigacion ha nacido de la necesidad de encontrar algin método analitico que pueda
sustentarse en una base tedrica, no anacrénica, y que, de luces a la interpretacion de las obras

vocales del siglo XVII, con la finalidad de lograr una respuesta emocional en el pablico.

Luego de dedicar considerable tiempo a la pesquisa de tales métodos analiticos, nos hemos
encontrado con diferentes autores, articulos, libros, clases maestras, entradas de blogs, etc. que
han aportado considerablemente al tema, pero que no satisfacen totalmente nuestra curiosidad
hacia preguntas como: ¢;qué factores desencadenan las respuestas emocionales en el publico?
¢eran los compositores conscientes de tales factores o es menester del intérprete musical
(performer) tal hazafia? ¢qué teorias nos hablan de cémo se logra despertar las emociones en los
escuchas?, etc. y mas importante adn, ;,como brindamos a nuestros estudiantes las herramientas
para que logren despertar emociones en el publico? ¢como podemos codificar esta informacion

y ofrecerla de manera que pueda permear nuestros conservatorios y universidades?

Justificacion desde la retérica musical

La mayoria de las aproximaciones académicas hacia la retérica musical, han tenido un perfil
historicista. Estas investigaciones se refieren a fuentes primarias y a como los tratadistas definen
las figuras retorico-musicales, los ejemplos que ofrecen (en algunos casos), en quienes se basan
y citan las posiciones de compositores, maestros e intérpretes hacia cuestiones retoricas. Estos
trabajos tienen una gran importancia para el campo ya que sin ellos no podriamos tener una
aproximacion solida a la retérica musical. Pero en nuestra opinion, no abordan con suficiente
profundidad y claridad las aplicaciones performativas de la retérica musical, 0 como veremos
mas adelante, la pronuntiatio musical. Este apartado de la retérica es el punto de encuentro entre
los esfuerzos del compositor y la elocuencia del performer, y tiene como objetivo transmitir al
publico de manera elocuente la exégesis del compositor a través del intérprete musical y asi lograr

el objetivo de toda la musica retorica: mover las pasiones.



Nuestra aproximacion analitica, pretende aportar modestamente en este campo, formulando una
metodologia que obtenga como resultado, sugerencias performativas musicales, basadas en las

teorias retdricas que se encontraban vigentes durante el siglo XVII.

Justificacion desde el campo de andlisis musical

Todo método de analisis musical es disefiado para responder interrogantes especificas, asi pues,
utilizamos andlisis formal para preguntas de micro, mezzo y macro forma; analisis arménico para
identificar acordes, secciones tonales, progresiones, modulaciones, etc. Nuestra metodologia
pretende responder a cuestionamientos de indole interpretativa para la musica retérico-vocal del
siglo XVII, brindando al analista-intérprete una herramienta que le permita justificar sus

decisiones performativas sobre teorias vigentes en tiempos en los que la musica fue escrita.

Justificacion desde el campo académico en nuestro pais

El analisis que generalmente se brinda a los estudiantes en nuestra Colombia, contempla los
campos armonicos, estructurales y formales de las piezas, sobre un repertorio estandarizado que
comienza con la musica de Bach (el cual es analizado como musica tonal) y se extiende hasta el
siglo XX. En nuestra experiencia, vemos que los docentes analistas se encuentran altamente
capacitados para enfrentarse al analisis de repertorios desde Haydn hasta la segunda escuela

vienesa, pero nos falta formacion en ambos extremos de la linea temporal.

Durante las Gltimas décadas, hemos visto en nuestro pais un creciente interés generado por la
visita de entusiastas maestros,? los cuales han incentivado la formacion de agrupaciones

musicales,® y programas universitarios* que cobijan y exploran teorias y repertorios anteriores a

2 Resaltamos la importante labor de Federico Sepulveda y de la Schola Cantorum Basiliensis, gracias a esta gestion
pudimos beneficiarnos del programa: Musica Antigua para Nuestro Tiempo (programa del Banco de la Republica y
la Biblioteca Luis Angel Arango), el cual anualmente ofrecia talleres, clases maestras y conciertos con estudiantes
avanzados de la Schola. Algunos maestros que pasaron tiempo en nuestro pais y que aportaron a la gestacion de este
interés son: Cosimo Stawiarski, Detmar Leertower, Lina Marcela Lopez, Julian Navarro, Camila Toro y mas
recientemente algunos musicos repatriados como Adrian Chamorro, Carlos Betancur, David Escobar, Camilo Araoz,
entre otros.

3 Agrupaciones dedicadas a la performance de la masica antigua en Colombia: Esfera Armoniosa, Musica Ficta,
Como era en un Principio, La Folia, Ensamble Barroco de Bogot4, Musica Retorica, Ars Antiqua, Coro Tonos
Humanos, Coro Arcadia.

* Programa de maestria en Interpretacion Historica Universidad Central de Bogota; Actualmente se encuentra en
estudio la apertura del énfasis en masica antigua en la Universidad de Antioquia.



1700. Es precisamente como respuesta a estas inquietudes, que vemos necesario y pertinente
realizar una investigacion que nos de luces de como construir una performance retérica de la

musica vocal basada en teorias y practicas del siglo XVI1I.

Justificacion desde el repertorio

La musica italiana del siglo XVII es frecuentemente utilizada como repertorio inicial de los
estudiantes de canto. Nuestra propuesta pretende no utilizar palabras de alto dominio técnico para
que los estudiantes interesados puedan acercarse al repertorio desde la perspectiva de la retdrica
a partir de los semestres intermedios de sus estudios. Ademas, como veremos mas adelante, el
uso de esta metodologia busca también aportar a la competencia musical al trabajar sobre
elementos, tan necesarios como las teorias de los afectos y la imitacion de los mismos por medios

musicales, proveyendo al estudiante de herramientas para la escucha critica.

Justificacion desde la obra de Barbara Strozzi

El estudio se ha enfocado en la obra de Strozzi, no sélo por su calidad musical, sino porque
pretendemos mencionar algunas cuestiones de género sin adentrarnos mucho en ellas, ya que
estas se escapan del objetivo principal de esta tesis. Sin embargo, compartimos brevemente

algunos hallazgos encontrados durante esta investigacion.

Luego de realizar un primer barrido sobre los compositores de la seconda pratica, decidimos
centrarnos en la Venecia de principios del siglo XVII. Esta primera delimitacion la realizamos ya
que dentro del &mbito académico se han ejecutado importantes investigaciones referentes a los

compositores de la escuela alemana y la tratadistica denominada musica poetica.

Sin embargo, es en la Italia de Palestrina, donde la prima pratica y sus estrictas reglas
compositivas® nacen, se internacionalizan —dominando y cimentando el estilo internacional—y

se rompen en algidos conflictos protagonizados por Monteverdi y Artusi.

> El autor de esta investigacion ha escrito para su tesis de maestria sobre el lenguaje contrapuntistico de Palestrina
y la primera practica. Ver Juan Camilo Toro, “Contrapunto sacro-vocal del siglo XVI, el estilo de Palestrina”
(Universidad Eafit, 2012), https://repository.eafit.edu.co/handle/10784/515.



Este quiebre incorporo6 las figuras retorico-musicales que venian ya justificandose como un
manierismo musical,® 0 como ornamentaciones guiadas por el texto, al lenguaje compositivo de
principios del siglo XVII situando a la Venecia de esta época como un hito geografico relevante
para estudiar, la ahora justificada, implementacion de figuras retérico-musicales con fines

expresivos a la musica vocal del barroco temprano.

Para todos los entusiastas de la musica antigua, ha sido una real lastima que Monteverdi no haya
escrito el texto prometido a Artusi, Seconda pratica overo perfettione della moderna musica,’
donde seguro encontrariamos algunas de las explicaciones que los estudiosos académicos hemos

venido buscando desde entonces.

Las razones anteriores nos llevaron a centrarnos en la escuela veneciana. Curiosamente buscando
los estudiantes de esta escuela, nos encontramos a una compositora a quien pensamos, la historia

no le ha dado el crédito que merece, Barbara Strozzi.

Barbara Strozzi fue hija adoptiva de Giulio Strozzi, uno de los principales y mas influyentes
poetas y literarios de su época.® Ademas de esta importante relacion de su padre con la retdrica
literaria, Giulio fue libretista de Monteverdi y fundador de varias academias, donde invitaba a su
hija Barbara a ser moderadora y a realizar conciertos como cantante. Esta confluencia de
conocimiento disciplinar: retérica literaria y composicion musical, al ser alumna de Cavalli,®

hacen de Barbara Strozzi uno de los personajes idoneos para realizar esta investigacion.

® Para ahondar en este concepto ver: Maria Rika Maniates, Mannerism in italian music and culture, 1530 - 1630,
1st ed. (North Carolina, United State of America: The University of North Carolina Press, 1979).

7 Paolo Fabbri, Monteverdi, trans. Carlos Alonso (Génova, Madrid: Ediciones Turner, S.A., 1985). Pag. 47

8 John Whenham, “Strozzi, Giulio,” Grove Music Online, 2001,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26988.

9 Como se lee en la dedicatoria del Op.2. Barbara Strozzi, Cantate Ariette, e Duetti (Venetia, 1651).



Imagen 1. Retrato del poeta Giulio Strozzi, por Tiberio Tinelli (1586-1638).

Galleria degli Uffizi en Florencia.

La obra de Strozzi consta de 8 colecciones u opus donde siempre utiliza la voz. A la fecha no se
tiene conocimiento de que la compositora hubiese escrito musica instrumental, y su opus 4 se
encuentra extraviado. Dentro de sus obras encontramos madrigales a varias voces
(exclusivamente en su opus 1), duetti, arie, motetes (exclusivamente en su opus 5), ariete y

cantate.

Ya que el estudio a profundidad de su opera omnia sobrepasa las dimensiones de esta tesis, se ha
decidido realizar el analisis planteado a algunas de sus obras, cubriendo las principales formas

vocales del barroco temprano.

El estudio de la obra de Strozzi fue realizado sobre ediciones facsimilares reproducidas por la
casa editorial Cornetto-Verlag. De esta manera se garantiza el andlisis de fuente primaria y no
sobre ediciones modernas, las cuales se revisan s6lo al momento de sospechar errores o0 no tener
claridad sobre puntos especificos, y para cotejar nuestras traducciones de los textos poéticos.



Resumen de nuestra investigacion

¢Cémo formular entonces tal estudio?, primero que nada, fue necesario conocer a fondo todo lo
posible sobre Barbara Strozzi. Para ello fueron fundamentales las investigaciones en los archivos

venecianos realizados por Ellen Rosand* y Beth Glixon.*

En un segundo momento nos enteramos de los autores, tratados y tratadistas que elaboraron
teorias retdrico-musicales alrededor de las fechas de nacimiento y muerte de la compositora,
encontramos que la catalogacion de las figuras retorico-musicales fue realizada principalmente
por autores alemanes, situacion que nos obliga a enfrentar la pregunta ¢por qué analizar la obra

de una compositora veneciana, a la luz de tratados retorico-musicales de autores alemanes?

Pues bien, como se anotara més adelante, la retdrica no es una disciplina exclusiva de una region
europea. Su ensefianza y empleo se vio casi ininterrumpido gracias a las traducciones de textos
de Aristoteles, Demetrio, Cicerdn, Quintiliano, entre otros,*? durante la edad media y el

renacimiento.

Lépez-Cano anota al respecto de la globalidad de la retérica musical europea: “A primera vista,
podemos afirmar que la explicacion y comprension de fendmenos musicales a través del aparato

retorico no fue una préctica exclusiva a una escuela tedrica o tradicion.”*?

Si bien la aproximacién italiana a la retérica musical no consiste en la codificacion y definicién
de las figuras retorico-musicales, esto no evidencia de que no hubiese existido una preocupacion
por aplicar a la muasica conceptos propios de la retérica. Como veremos mas adelante, dicha
aplicacion de conceptos es evidente desde la preocupacion de tratadistas y autores por la buena

19 Ellen Rosand, “Barbara Strozzi, ‘Vistuosissima cantatrice’: The composer’s voice,” Journal of the american
musicological society 31, no. 2 (1978): 241-81.

11 Beth Glixon, “New light on the life and career of Barbara Strozzi,” The musical quarterly 81, no. 2 (January 7,
1997): 311-35; Beth Glixon, “More on the life and death of Barbara Strozzi,” The musical quarterly 83, no. 1
(spring 1999): 134-44.

12 Judy Tarling, The weapons of rhetoric a guide for musicians and audiences (Hertfordshire, UK: Corda Music
Publications, 2005).

13 Rubén Loépez-Cano, “Musica poética” (1998),
https://www.dropbox.com/s/mxohl8mxzsxlgvo/1998.Musica_poetica.pdf. Pag.3



musicalizacion del texto. Para este fin se formularon reglas que regian sobre el ritmo, altura,
duracion, tempo y otros elementos musicales garantizando que el escucha pudiese comprender el
texto de una manera comoda y sobre todo, natural,** camino que se desencadend en la segunda

practica.

Una vez entendidos los origenes y conceptos propios de la retérica musical del barroco, pasamos
a estudiar las posturas analiticas basadas en la retdrica y en las figuras retorico-musicales que
diferentes autores de nuestros dias han utilizado, para tomar de ellos algunas de sus posturas y
evitar transitar por caminos que hoy en dia la academia considera obsoletos.

Ya con una opinién formada sobre las teorias musicales del barroco y sus diversas aplicaciones
analiticas por parte de estudiosos modernos, consideramos necesario estudiar como el siglo XVII
entiende los afectos 0 emociones humanas y, sobre todo, como pretende transmitirlos a través de
la musica. Conocimiento fundamental que se debe adquirir para poder identificar, posteriormente
en nuestros analisis, algunos indicadores de momentos afectivos exclusivamente musicales y
como el aparato retdrico se usa para resaltar y comunicar efectivamente las intenciones afectivas

del compositor.

Pasamos entonces a formular nuestro modelo analitico. Para dicho modelo, nos basamos en
ciertos apartes y conceptos del modelo de analisis propuesto por Lopez-Cano en su tesis doctoral
De la retorica a la ciencia cognitiva (2004)* y resumido en su articulo Estrategias
intersemioticas en la cancion hispana del siglo XVI1 (2004)*. También revisamos los problemas
y soluciones que este autor encuentra al momento de utilizar la retérica musical como fundamento
para el analisis y que menciona en varios de sus trabajos, pero, principalmente en Musica poetica-

aestésica (1998),'” Bases semidticas (2000) *# y De la retdrica a la ciencia cognitiva (2004). A

14 Para ver un consolidado de estas reglas ver: Toro, “Contrapunto sacro-vocal del siglo XVI, el estilo de
Palestrina.”

15 Rubén Lépez Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva. Un estudio intersemidtico de los tonos humanos de
José Marin (ca. 1618-1699)” (Tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2004).

16 Susana Gonzélez Aktories and Rubén Lépez Cano, “Estrategias intersemidticas en la cancion hispana del siglo
XVII,” Pauta 92 (2004): 54-71.

17 Rubén Lépez Cano, “Musica poetica-aesthesica musica: The Baroque Musical Rhetoric Theory as Aesthesic
Trace; Actas del Sixth International Congress on Musical Signification; Aix-En-Provence (Aix-EnProvence, 1-5
December 1998): University of Provence and University of Helsinki (Forthcoming).,” 1998, www.lopezcano.net.
18 Rubén Lépez Cano, “Bases semidticas para una neorretérica musical,” 2000,
https://www.dropbox.com/s/45fza1fl9419che/2000.Bases_semioticas_neorretorica.pdf.
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partir de sus trabajos académicos aprendimos a acercarnos al significado del texto y a diferenciar
entre el analisis semiotico y el andlisis retérico. Paso fundamental para formular en nuestro
modelo analitico una propuesta que ofrece nuestra solucion a los problemas planteados por este
importante estudioso y que nos permite de una manera coherente y académica proponer una ruta

analitica basada en la retorica musical con aplicaciones interpretativas.

Una vez planteado el recorrido analitico pasamos a exponerlo detalladamente y a aplicarlo a cinco
piezas de Barbara Strozzi. Esta aplicacion minuciosa tiene una finalidad pedagogica con ella
pretendemos que la utilizacion del modelo quede lo més claro posible y que sirva como ejemplo

para futuros analistas, intérpretes, entusiastas y criticos.

Por ultimo, aplicamos nuestro modelo analitico a otras obras de la compositora, ya no de manera
tan detallada. Los resultados obtenidos nos han permitido formular conclusiones interpretativas

y propias del uso particular del aparato retérico por parte de Barbara Strozzi.

11



Capitulo I. Relaciones entre retdrica y musica desde la antigliedad
hasta finales del siglo XVIII

“Since antiquity the concept of the affections has been associated with both music and rhetoric.
While music’s power over the human emotions was never denied throughout the medieval or
renaissance eras, the portrayal and arousal of the affections became the intended purpose, indeed,

the very essence of all baroque music. "

19 Dietrich Bartel, Musica Poetica. Musical-Rethorical Figures in German Baroque Music. (Nebraska, USA:
University of Nebraska Press, 1997). Pag. 29
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Retdrica y musica

Para los tedricos del XVII'y XVIII si la musica queria adquirir el poder de conmover entonces debia imitar
las estrategias persuasivas vinculadas con la movere retdrica, pues como era bien sabido, los oradores eran
las maximas autoridades en este campo. Por otro lado, los humanistas musicales afirmaban que la muasica
mas apta para mover los afectos era aquella que se basaba en un texto. La musica vocal debia entonces girar
en torno al poema, a la historia a contar. Debia ilustrar de alguna manera los conceptos y significados de
palabras, frases o textos completos. La verba musical debia adaptarse a la res literaria. Cuando este
postulado llevo a la creacion en la Italia de fines del XV1y principios del XV1I de la dpera, la retorica, una
vez mas, se reveld6 como una eficaz aliada de la musica. Por Gltimo, es bien sabido que todo personaje
medianamente instruido de los siglos XVI, XVII y XVIII tenia conocimiento de las técnicas de la retérica
pues asi como toda institucion educativa se impartié la disciplina, varios de los tratados fundamentales de

la retdrica fueron reeditados continuamente durante este tiempo.2°

Para entrar en las discusiones sobre las relaciones entre la retdrica y la musica, es necesario
conocer la historia de la tratadistica retorica, su nacimiento y desarrollo, para asi poder
comprender los hechos y antecedentes que hacia finales del siglo XV y durante los dos siglos
siguientes, desembocaron en una serie de tratados tedricos conocidos en el medio de la mdsica
antigua como musica poetica. Estos tratados de autores alemanes y algunos otros textos italianos
consolidan la premisa barroca de la capacidad afectiva de la mUsica y su transmision al oyente,

por medio de diversas herramientas retoricas, entre ellas las figuras retorico-musicales.

Panorama histérico de la retérica como disciplina

La retdrica es la disciplina que estudia la produccion y el analisis de los discursos desde la

perspectiva de la elocuencia y la persuasion;* es el arte de hacer discursos gramaticalmente

20 Rubén Lépez-Cano, “Ars Musicandi: la posibilidad de una retérica musical desde una perspectiva
intersemidtica.” Pag.3
21 Rubén Lopez-Cano, Mdsica y retdrica en el barroco (México: Universidad Auténoma de México, 2000). Pag. 7.
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correctos, elegantes y sobre todo, persuasivos,? dotando al lenguaje escrito o hablado de eficacia

bastante para deleitar, persuadir o conmover.?

Los origenes de la retdrica se remontan al afio 485 a.c. en hechos ocurridos en la ciudad griega
de Siracusa,* y su decaimiento —por lo menos para lo que a esta investigacion concierne— se

da con los paradigmas filosoficos del siglo de las luces.?

La relacion entre retorica y musica, por lo menos en cuanto a referencias corresponde, data su
comienzo desde la antigua Grecia. Sin embargo, sera durante el siglo XV y la percepcion
renacentista de la retérica como herramienta de analitica para las artes, incluyendo la musica, que
esta relacion comienza a difuminar sus fronteras disciplinares, dando como resultado la

implementacidn de terminologia poético-literaria a fendmenos musicales.

El renacimiento, fue testigo del origen de varios textos donde se habla especificamente de estas
relaciones entre retérica y masica. Es por esta razon, que llegado en nuestro panorama el
renacimiento, enfocaremos nuestra atencion ya no hacia la retérica literaria, sino al giro que
permitié la implementacién de herramientas analiticas tipicas de la retdrica a fendmenos
musicales, cubriendo la ya mencionada musica poetica, y haciendo especial énfasis en los

autores, tratados y premisas italianas, mas cercanas a nuestra compositora de estudio.

Greciay Roma

La historia nos cuenta que el tirano® Gelon (540-478 a.c.) y su sucesor y hermano Hieron | (-
467 a.c.) expropiaron tierras a los ciudadanos de Siracusa para otorgarlas como pago a sus
ejércitos mercenarios. Mas tarde, con la llegada de la democracia a la ciudad, los propietarios
originales de estas tierras intentaron recuperarlas por vias legales, dando como resultado un

sinnumero de pleitos que tuvieron lugar en los nuevos juzgados democraticos. En estos juzgados

22 Beristain 1988: 421. Citado por Lopez-Cano. Pag. 19.

2 Definicion de “retdrica” segiin: “Real Academia Espafiola. Diccionario de La Lengua Espaifiola,” accessed
February 27, 2017, http://dle.rae.es/?w=diccionario.

24 James A Herrick, History and theory of rhetoric: an introduction, 5th edition (New York, United State of
America: Routledge, 2016). Pag. 28

25 L6pez-Cano, MUsica y retérica en el barroco. Pag. 28

26 En la Grecia antigua el término tirano se referia a un gobernante que habia llegado al poder derrocando al
gobernante anterior de una polis.
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cada reclamante tendria la oportunidad de exponer su caso, y al no contar con documentos

oficiales ni titulos de propiedad el reclamo debia hacerse de manera oral. %

Los ciudadanos de Siracusa y méas delante de toda Grecia, entendieron que el poder de la palabra
es fundamental dentro de su nuevo sistema politico, ya que ésta permitia a cualquier ciudadano
exponer su caso a las asambleas y la persuasion, o favor del jurado, dependia de la agudeza de su

discurso y el poder de convencimiento con que fuera elaborado y pronunciado.

Este hecho llevo a Corax de Siracusa (s. V a.c.) a notar la importancia de la elocuencia para
vencer en un debate y persuadir a €l o los escuchas, dando como resultado la elaboracion de un
sistema de comunicacién que tenia como objetivo persuadir a los participantes de discusiones

politicas o juzgados. Este manual es considerado el primer tratado de retorica.

Mas adelante Tisias, discipulo de Corax, dio a conocer este escrito en Grecia naciendo y
popularizando asi la labor del orador. Este redactor de discursos cobraba altas sumas de dinero
por escribir o ensefar el arte de la oratoria persuasiva, otorgando una clara ventaja a su cliente al

momento de debatir, defender, o atacar cualquier cuestion legal en los juzgados democraticos.

Gracias a su origen, la retorica adopto cierto prototipo: “el retdrico u orador es un intercesor, su
discurso es argumentativo, y los miembros de su audiencia son participantes o jurados de una

controversia.”?®

Los profesores de retdrica o sofistas, quienes también fueron filésofos, no ensefiaban solamente
metodologia de la argumentacion, sino que implantaron la retérica como disciplina central de la
educacidn e insistian en su utilidad tanto para el analisis como para la génesis del conocimiento.
Los sofistas plantean que no existe una unica verdad y defendian el poder de la palabra persuasiva
argumentando que ésta sélo puede expresar cosas verosimiles. Este punto de vista filoséfico fue
criticado por Sécrates y Platén quienes defendian la dialéctica, y no la retérica, como principio
filosofico, delegando a la retdrica la funcién de organizar y articular un discurso que pudiese
comunicar efectivamente la sabiduria adquirida por medio de la filosofia. De esta manera, Platon

y Socrates resolvieron una de las cuestiones mas complicadas de su época: la relacion entre la

27 Thomas O Sloane, “Rhetoric,” Enciclopedia Britanica, October 25, 2017,
https://www.britannica.com/topic/rhetoric.
28 Sloane.
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verdad y la efectividad de la retorica (o la efectividad de la persuasion), su conclusion fue

separarlas y desde entonces no vemos relacion entre ellas.

Tipos de discurso y de aproximaciones persuasivas.

Aunque Aristoteles no fue el primer griego en discutir la retorica,? su libro Ars Rhetorica (siglo
IV a.c.) es considerado el trabajo mas importante sobre persuasion jamas escrito,* ya que teoriza

y sistematiza los principios fundamentales de la disciplina.

Tal vez uno de sus mayores aciertos, fue el de plantear “la retérica por si misma no como un arte
de creacion, sino como un arte del hacer.”**Aristoteles conserva la division de los tipos de

discurso realizada por Anaximenes de Lampsaco: forense, deliberativo y epidictico.

e El discurso forense o judicial es de tipo deductivo, acusa o defiende las acciones tomadas
por una o varias personas y se presenta frente a un juez quien juzga los sucesos como
justos o injustos.

e El discurso deliberativo o politico es de tipo inductivo, pretende aconsejar o0 desaconsejar a
una asamblea a que tome a futuro la accidn o acciones sugeridas. La asamblea decidira
entonces lo Gtil o nocivo de la accion o acciones sugeridas por el orador.

e El discurso epidictico o demostrativo trata sobre hechos ya acontecidos. Se dirige a un
publico que no tiene la capacidad de influir sobre ellos. Estos escuchas solo asienten o
disienten sobre la manera como el orador presenta lo ocurrido, alabando o repudiando su

habilidad narrativa.

Aristoteles cataloga las posibles aproximaciones del discurso persuasivo, como éticas (ethos),
cuando se fundamentan en la virtud del orador; emocionales (pathos), cuando se basan en llevar
a los escuchas a un estado emocional; o légicas (logos), cuando se fundamentan en las pruebas

aparentes o veridicas especificas del discurso.

29 para profundizar en este tema se sugiere consultar: http://rhetoric.byu.edu/
30 James Golden et al., eds., The rhetoric of western thought: from the mediterranean world to the global setting,
9na edicién (Dubuque, 1A (USA): Kendall Hunt Publishing, 2010). Pag. 67.

31 “yhetoric itself is not a productive art of making but is an art of doing.” Sloane, “Rhetoric.”
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Una aproximacion desde la ética (ethos) se basa en la honestidad que el orador pueda proyectar;
si este logra ser digno de nuestra confianza podra persuadirnos mas facilmente, es decir, creemos

en sus ideas por que las dice un hombre a quién consideramos de bien.

Se persuade por el caracter [del orador] cuando el discurso es pronunciado de tal manera que deja la
impresién de que el orador es digno de fe. Porque creemos mas, y mas rapidamente en personas honestas,
en todas las cosas en general, pero sobre todo en las que no hay conocimiento exacto y que dejan margen
para la duda. Sin embargo, es necesario que esta confianza sea el resultado del discurso y no de una opinién
previa sobre el caracter del orador; porque no se debe considerar sin importancia para la persuasion y
probidad de lo que habla, como algunos autores de este “arte” proponen, pero casi se podia decir que el

carécter es el principal medio de persuasion.3?

En esta aproximacion el objetivo del orador es el de parecer o ser: creible, poseer buenas
intenciones y generar empatia. EI orador no convence por el manejo de su argumento, convence

porque logra que su publico confié en él y por tanto le cree.

La aproximacién desde las emociones (pathos) intenta llevar a los escuchas a experimentar una
emocion o afecto determinado a priori por el orador. Luego de que el orador ha logrado en su
audiencia el estado emocional deseado, procede a influenciarlos. Aristoteles anotdé que es
fundamental que el orador conozca las emociones o afectos y bajo qué circunstancias pueden ser

afectadas:

“Las emociones son todos aquellos afectos que causan que los hombres cambien su opinion
referente a sus juicios, y estan acompafiados por el placer y el dolor; como lo son la ira, piedad,

miedo, y todas las deméas emociones similares y sus contrarios.” 3

32 “The orator persuades by moral character when his speech is delivered in such a manner as to render him
worthy of confidence; for we feel confidence in a greater degree and more readily in persons of worth in regard to
everything in general, but where there is no certainty and there is room for doubt, our confidence is absolute. But
this confidence must be due to the speech itself, not to any preconceived idea of the speaker's character; for it is
not the case, as some writers of rhetorical treatises lay down in their “Art,” that the worth of the orator in no way
contributes to his powers of persuasion; on the contrary, moral character, so to say, constitutes the most effective
means of proof.” Aristoteles. Rhetoric. 1356a. “Perseus Digital Library. Tufts University,” accessed June 12, 2017,
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.01.0060%3Abekker%20page%3D1356a

33 “The emotions are all those affections which cause men to change their opinion in regard to their judgements,
and are accompanied by pleasure and pain; such are anger, pity, fear, and all similar emotions and their
contraries.” Aristoteles. Rhetoric.1378a. “Perseus Digital Library. Tufts University.”
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Aristoteles nos indica, que debemos conocer la audiencia para poder despertar emociones o
afectos en ella. Si deseamos despertar la ira, debemos saber, o deducir (1) cual es la disposicion
mental que enoja a los hombres, (2) usualmente contra quienes o que se enojan y (3) bajo qué
circunstancias se enojan. Es necesario conocer estos tres puntos para lograr llevar a la audiencia

alaira.

“Se persuade a través de los oyentes, cuando éstos son llevados a sentir emociones por medio de
su discurso; pues los juicios que emitimos no son los mismos que cuando estamos influenciados

por la felicidad o la tristeza, amor u odio.”*

Esta aproximacion, se basa en la premisa de que, bajo ciertos estados emocionales, la audiencia
ve reducida su capacidad de realizar una lectura critica frente al argumento presentado. De esta
manera, la emocion desplazara a la razon al momento de tomar acciones o decisiones,

influenciado a la audiencia.

La aproximacion desde la logica (logos), se basa en la construccion del discurso persuasivo a
través de la razon. Este discurso, sustenta su argumento en hechos veridicos conocidos a priori
por los escuchas, o verosimiles gracias a las deducciones ldgicas presentadas por el orador, quien
apela a la inteligencia y entendimiento del publico. La persuasion se genera ya que el discurso

presentado es razonable, no contradictorio y verificable segln las reglas de la logica.

“Por ultimo, la persuasion se produce por el discurso mismo, cuando establecemos la verdad o la

aparente verdad a partir de los mecanismos de persuasion aplicables a cada tema individual.””*

Este esfuerzo de dividir la oratoria en tres categorias obedece a la necesidad aristotélica de
distinguir entre retorica y dialéctica: la retdrica no necesariamente lleva a la verdad, s6lo es una
manera de producir, organizar y comunicar efectivamente la intencién del autor; mientras que la
dialéctica es una metodologia que pretende llegar a la verdad por medio del dialogo

argumentativo, la exposicion y confrontacidn de razonamientos contrarios entre si.

3% “The orator persuades by means of his hearers, when they are roused to emotion by his speech; for the
judgements we deliver are not the same when we are influenced by joy or sorrow, love or hate [...] ” Aristoteles.
Rhetoric. 1356a. “Perseus Digital Library. Tufts University.”

35 “Lastly, persuasion is produced by the speech itself. when we establish the true or apparently true from the
means of persuasion applicable to each individual subject.” Aristlteles. Rhetoric. 1356a. “Perseus Digital Library.
Tufts University.”
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Al discutir diferentes elementos del estilo, Aristoteles trata la metafora no como una herramienta

del pensamiento sino como una ornamentacion que aporta a la claridad y a la sagacidad del

discurso, dando paso a su abundante uso por parte de retoricos y poetas durante los siglos

venideros. Estos principios Aristotélicos han sido retomados por diferentes e importantes autores

a lo largo de la historia de la retorica.

Los principales autores de la antigiiedad, asi como sus textos sobre retdrica se resumen en la

siguiente tabla:3®

Autor Texto Fecha
Gorgias ca. 425 a.c.
Platén, Gorgias ca. 385 a.c.
IsGcrates Periodo de influencia 390-338 a.c.
Aristoteles De poetica c.a. 335a.c.
Ars rethorica c.a. 332 a.c.
Ano6nimo Ad herennium c.a. 100 a.c.
Ciceron De inventione c.a. 87a.c.
De oratore c.a.55a.c.
Partitiones oratoriae c.a. 54 a.c.
De optimo genere oratorum c.a.b2a.c
Brutus c.a. 46 a.c.
Orator c.a. 46 a.c.
Topica ca . 44ac

36 Para consultar algunos de estos textos se recomienda visitar: Burton Gideon, “Silva Rhetoricae,” Silva
Retoricae, October 25, 2017, http://rhetoric.byu.edu/.
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Dionisio de Periodo de influencia 30-8 a.c.
Halicarnaso

Longinus Lo sublime (I7epi Syouc) c.a. 50

Quintiliano Institutio oratoria 95d.c.

Hermdgenes Periodo de influencia 155-225 d.c.

Tabla 2. Autores y textos clasicos sobre retorica

Ya teniendo las bases teoricas asentadas por Aristdteles, la retdrica encontrard en Roma
aplicaciones practicas con Ciceron (106-43 a.c.), quien dedicd gran parte de sus escritos a la

disciplina desde la praxis, siendo el Gnico orador de profesion que ademas escribia sobre el tema.

Quintiliano (35-100 d.c.) y sus doce libros de Institutio oratoria, son la culminacion del estudio
retérico en el mundo romano, convirtiéndose para la historia en el gran pedagogo de la disciplina.

El trabajo de Quintiliano no solo describe al “orador ideal”, sino que contribuye a la gestacion de
la segunda sofistica, movimiento que se generd cuando la retérica comenzo a separarse de su
funcion como discurso politico y comenz6 a ganar terreno como elemento critico-cultural. La
segunda sofistica critica la postura de los docentes al valorar mas el estilo sobre el contenido de

los discursos.

Quintiliano, en su Instituto oratoria, presenta un cuadro comparativo de las definiciones de la

disciplina retdrica, segun cuatro convenciones clasicas:¥’

e Causante y generadora de persuasion, segun Corax, Tias, Gorgias y Platon.
e Donde se descubren las formas de persuasion relativas a un determinado asunto, segun
Aristoteles.

e La facultad de hablar bien en lo que concierne a los asuntos publicos, segun Herméagoras.

37 «Causadora e geradora de persuasio, segundo Corax, Tisias, Gorgias e Platdo; Onde sdo descobertas as
formas de persuasao relativas a um dado assunto, segundo Arist6teles; A faculdade de falar bem no que concerne
aos assuntos publicos, segundo Hermagoras; A ciéncia de bem - falar, de acordo com o préprio Quintiliano.”
Almeida Soares, “O emprego da retérica na musica colonial brasileira” (Universidad de Sao Paulo, 2017). Pag. 62
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e Laciencia del bien-hablar, de acuerdo con el propio Quintiliano.

El estudioso de la retérica musical, Rubén Lépez-Cano nos ofrece diferentes definiciones de

retorica segun los citados autores:

Para Aristoteles la retorica es ‘el arte de extraer de todo tema el grado de persuasion que éste encierra’ o ‘la
facultad de descubrir especulativamente lo que en cada caso puede ser propio para persuadir’. Para Ciceron
‘el discurso tiene como fin el convencimiento y la persuasion del oyente’ y ‘el buen orador es el que tiene
la habilidad de mover los afectos de quien lo escucha’. Un buen discurso, segun Cicerdn, debe ser agradable,
instructivo y debe mover (conmover) al oyente: delectare, docere, et movere. Para Quintiliano, la retdrica

es ‘el arte del buen decir’, considerando que no hay buen decir sin buen pensar, ni buen pensar sin rectitud.®

Las partes de la retdrica

Para tiempos de Cicerdn, la sistematizacion de la retorica se habia consolidado en cinco partes u
oficios: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria, Pronuntiatio. Estas partes funcionan como guia,
con la cual el orador, paso a paso edifica su discurso.

e Inventio: determina el tema y recoge los argumentos, ideas e informacion que dara
sustento al discurso. Existen listas de temas tradicionales llamados loci topici,* los cuales

incluyen nombres, definiciones, causa y efecto, comparaciones, contrastes, etc.

e Dispositio: ordena y asigna de la manera més efectiva el material recopilado en la inventio
en cada una de las partes del discurso. Usualmente, éste se divide en seis partes:
o Exordium: introduccion
o Narratio: da cuenta o evidencia los hechos, contextualiza

o Propositio: expone el argumento o el punto que se quiere alcanzar

38 opez-Cano, Musica y retorica en el barroco. Pag. 21

39 “Descritos por Quintiliano como ‘sedes argumentorum’ — fuentes de argumento. En el nivel mas elemental eran
simbolizados por las conocidas preguntas que Quintiliano postulaba en cualquier disputa legal: ¢cuando una cosa
es?, (qué es?, y ;de qué clase es?” Wilson Blake, “Rhetoric and Music,” Oxford Music Online, 2001,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43166.
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o Confirmatio: confirma los argumentos que soportan la idea o el argumento
expuesto en la propositio

o Confutatio: menciona las refutaciones posibles al argumento o idea expuesta en
la propositio

o Peroratio o conclusio: comentarios conclusivos

e Elocutio: traduce las ideas de los pasos anteriores, a frases y utiliza herramientas para dar
maés fuerza al argumento, observando un buen uso de la gramatica y del lenguaje. Se
espera que se tengan en cuenta los factores estilisticos, los cuales se resumen en las cuatro
virtutes elocutionis:

o Puritas: correcto uso de la sintaxis
o Perspicuitas: claridad
o Ornatus: lenguaje figurativo

o Aptum: idoneidad de forma y contenido

Cicerdn nos habla de la existencia de tres géneros que el orador debia dominar para lograr una
elocutio efectiva. Estos diferentes géneros del discurso se alternan entre si dependiendo del
momento de la alocucion y de la intencion del orador, bien sea esta ensefiar, deleitar o conmover

a su audiencia:*®

o Estilo bajo (tenuel humilis): se utiliza para ensefiar (docere) y probar argumentos
0 hechos (probare).

o Estilo medio (mediocris): se utiliza para deleitar (delectare). La intensidad
afectiva utilizada es baja, correspondiente al ethos (es decir emociones calmadas

y tranquilas).

40 “Estilo baixo: (estilo ténue/ humilis). Esse sé quer ensinar (docere) e provar (probare). Suas virtudes sdo,
portanto, a pureza e a perspicacia. Também, trabalha com a matéria comum, diaria e pequena. Estilo médio
(estilo mediocris). Gracioso, pelo fato de querer deleitar (delectare). O grau de afeto correspondente € o ethos,
igualmente é o mais indicado para persuadir o ouvinte. Estilo alto (estilo sublime/grave). E patético, porque ha a
intencdo de comover e mover (comovere/movere). Nesse, o orador deve suscitar no ouvinte os afetos de alegria,
tristeza, ira, ddio, inveja, compaixao, esperanca, desesperanca, medo, entre outros." Cicero, 1967 [52 a.C.] Livro-
I, Capitulo XVI1I-XXI. Citado por: Almeida Soares, “O emprego.” Pag. 77.
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o Estilo alto (sublime/grave): se utiliza para mover los afectos (movere). Su
intensidad afectiva es alta, correspondiente al pathos (emociones fuertes e

intensas)

El éxito de la elocutio, radica en generar un discurso capaz de producir afecto en los escuchas.
Para este fin, el uso tradicional del lenguaje se altera por medio de transgresiones a las reglas

establecidas, utilizando figuras retoricas.

e Memoria: memorizar el discurso haciendo uso de recursos nemotécnicos.
e Actio o pronunciatio: el acto de pronunciar el discurso e incorporar gestualidad para su

mejor transmision.

Es en la época romana cuando la retdrica, considerada hasta la fecha como una disciplina de la
palabra, comienza a ser integrada al oficio de la escritura. El poeta y el escritor ven en el estudio
de la retérica un camino para incorporar en sus textos elegancia, belleza y afectividad. Estos
elementos han sido estudiados, sistematizados y practicados por la retérica desde tiempo atras, y
ya que ambos oficios tienen finalidades comunes, o por lo menos cercanas, su fusion fue solo

cuestion de tiempo.

Esta fusion, estuvo a cargo de Horacio (65-8 a.c.), Ovidio (43 ac-17 d.c.) y Plutarco (50?-125?),
quienes convierten la retdrica en artificio, techné, incluyéndola como parte del proceso creativo
de la literatura.** La retorica permed entonces, no sélo los poemas y la literatura, sino también las
obras de teatro y casi todas las formas de produccion linguistica, a excepcion de aquellas que

pertenecen al género de la lo6gica (o dialéctica).*

Edad media

Luego del decaimiento del imperio romano de occidente (alrededor del afio 410 d.c), la retérica

continué siendo una disciplina central para el estudio de las artes verbales gracias a que la

41 | 6pez-Cano, Musica y retorica. Pag. 23.
42 Sloane, “Rhetoric.”
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educacion en la edad media la continud incluyendo dentro de su curriculo. Este curriculo, se basé
en la descripcién de la educacién griega, esbozada por Platon en la Republica. Su corpus es
conocido como las siete artes liberales y constituy6 la base académica de la educacion durante

aproximadamente diez siglos.*®

Este modelo de educacion se dividia en dos partes, la primera, el estudio del trivium, el cual
comprendia las artes del lenguaje: gramatica (mecanicas del lenguaje), l6gica (mecéanicas del
pensamiento dialéctico) y retorica (aplicacion del lenguaje con fines instructivos o persuasivos).
Al finalizar los estudios, se esperaba que el estudiante pudiese tener el conocimiento del lenguaje
(gramética), entender argumentos y deducir verdades (légica) y transmitir sus conclusiones de
manera elocuente (retdrica).** La segunda parte de las artes liberales, comprendia el estudio del
nlmero y se conocia como quadrivium. Este agrupaba el estudio de las cantidades numéricas:
aritmética (teoria del nimero), musica (aplicacion de la teoria numérica al medir proporciones en
movimiento), el estudio de las cantidades continuas o de extension: geometria (teoria del espacio)

y astronomia (aplicacion de la teoria al espacio).

Durante la edad media, la retorica continu6 siendo principalmente utilizada como metodologia
del discurso y la buena redaccion de cartas, peticiones, plegarias, sermones, poesia, prosa, etc.
Sin embargo, y gracias a las instituciones donde se impartia la ensefianza como abadias, escuelas
eclesiasticas, educacion privada aristocratica, etc., la retérica comienza a inmiscuirse dentro de
los canones con los cuales se interpretaban las leyes y las sagradas escrituras; “ademas contribuyo
al sistema dialéctico de descubrimiento y prueba, al establecimiento del método filosofico
escolastico y finalmente a la formulacidn de cuestionamientos cientificos, los cuales separarian

la filosofia de la teologia.”®

43 opez Cano, Mdsica y retorica. Pag. 24.

44 Sister Miriam Joseph, The trivium: the liberal arts of logic, grammar, and rhetoric, ed. Marguerite McGlinn
(Philadelphia: Paul Dry Books, 2002). Pag. i a 11.

%5 para profundizar en este tema ver: Joseph.

%6 Richard McKeon, “Rhetoric in the middle ages,” Speculum, The University of Chicago Press on Behalf of the
Medieval Academy of America 17, no. 1 (January 1942): 1-32. P4g. 32.
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Educado dentro de esta tradicion encontramos a San Agustin (354-430), quien fue profesor de
gramatica y retorica en Roma y Milan. San Agustin se interesé por la aplicacién de la retorica al
sermon cristiano, declarando que “el arte de la elocuencia debe ser puesto al servicio activo, y no
rechazado porque esta manchado con paganismo.” San Agustin y posteriormente San Gregorio
de Naciazo (330-390), Casiodoro (480?-575?) y Beda el Venerable (673-735), son los
responsables de la cristianizacion de la retérica, ya que, al reinterpretar la biblia descubren que
esta contiene abundantes figuras retoricas, convirtiendo a la disciplina en una importante
herramienta evangelizadora y al mismo tiempo amplian su campo de accion al analizar bajo su

mirada textos existentes.*®

Fue la aceptacién y posterior uso de la retdrica por parte de cristianos tan influyentes como los
citados, lo que permitio su viabilidad como disciplina a través de la edad media. La retdrica, pasd
de ser una herramienta para preparar los discursos legales a convertirse en un sistema de
conocimiento, con el cual se interpretaba la biblia, se preparaban los sermones y se argumentaba

en las disputas eclesiasticas.*

Los principales autores de la edad media, asi como sus textos sobre retorica se resumen en la

siguiente tabla: *°

Autor Texto Fecha

San Agustin De doctrina christiana 426

Marciano Capella De nuptis philologiae et mercuri et de septem | 429
artibus libri novem

47 James Jerome Murphy, Rhetoric in the middle ages: a history of the rhetorical theory from saint augustine to the
Renaissance (Selected Writings of Ludwig Von Mises) (Arizona, USA: Arizona Center for Medieval and
Renaissance Studies, 2001). Pag. 58-59.

“8 |_opez-Cano, Musica y retorica. Pag. 24.

49 George Kennedy, A new history of classical rhetoric (New Jersey, USA: Princeton University Press, 1994). Pag.
271.

>0 Para consultar algunos de estos textos se recomienda visitar: Gideon, “Silva Rhetoricae.”
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Boecio De topicis differentiis c.a. 524
Alcuin Disputatio c.a. 802
Mateo de Venddme Ars verificatoria 1175
Geoffrey de Vinsauf Poetria nova 1210
Roberto de Basevorn Forma praedicandi c.a. 1320

Tabla 3. Autores y textos de la edad media sobre retérica

Renacimiento?!

Cabe hacernos la pregunta ¢ por qué si la musica estaba ubicada en la edad media en el quadrivium
matematico, se relaciona tan fuertemente con la retdrica perteneciente a las disciplinas de la
palabra o trivium a partir del renacimiento? Ahondemos brevemente en algunos sucesos que

permitieron a la musica combinar sus principios matematicos con sus capacidades elocuentes.

Comencemos este recorrido visitando a Boecio (480-524). Este tratadista, es conocido como el
tedrico que ofrecio el eslabdn entre la musica grecorromana y la edad media. Sus escritos y teorias
permanecieron vigentes, hasta bien entrado el siglo XVII. Boecio tradujo la teoria pitagérica
permitiendo su paso a la escolastica medieval. En esta traduccién favorecié las teorias
especulativas musicales sobre las sensoriales, es decir la masica como la aplicacion de la teoria
numeérica, al medir proporciones en movimiento y no como un vehiculo expresivo del ser

humano.

Gracias a esta posicion pitagdrica, Boecio se permitio dividir la disciplina musical en 3 érdenes:

musica mundana, musica humana y musica instrumentalis.

* La musica mundana: es una explicacion racional del macrocosmos a través de
proporciones. Esta division se encarga de explicar las relaciones armonicas del

movimiento de los planetas y las estrellas, los cambios en las estaciones y la organizacion

*1 para profundizar en la retdrica durante el renacimiento se recomienda consultar: Peter Mack, A history of
renaissance rhetoric 1380-1620 (Oxford: Oxford University Press, 2011).
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de los elementos. La musica mundana, “es esencialmente una explicacion racional del

macrocosmos presentada a través de proporciones numéricas.””?

 La musica humana: explica la relacion armonica entre el cuerpo y el alma, a través de
proporciones matematicas. Estas proporciones, son compartidas con las encontradas

dentro de la musica mundana.

« La musica instrumentalis: trata de las proporciones fisicas del sonido y de las distancias
intervalicas musicales. De nuevo, las proporciones de la musica instrumentalis son las
mismas halladas en la musica mundana y en la musica humana, solo que, en este nivel, la

proporcion se hace audible y por ello podemos percibirla como sonidos.

El sensus y la ratio®?

Es importante anotar que, para la escolastica medieval, las proporciones o la ratio, pertenecen a
las dos primeras érdenes de la musica, la mundana y la humana; y por estar a priori, es decir, no
intervenida por el ser humano y por provenir directamente de la naturaleza (o de dios si se quiere)

no necesitan ser revisadas, son proporciones inequivocas y perfectas en todo sentido.

Es la musica instrumentalis, es decir las proporciones intervalicas generadas por el hombre al
tocar instrumentos o cantar las que deben ser supervisadas; y ya que tiene la capacidad de generar
o alterar las emociones o sensus, debe estar supeditada siempre por el nimero o ratio, ocupando

el ultimo lugar en la clasificacién pitagorica presentada por Boecio.

La escolastica medieval, favorecia la intelectualidad de la ratio, sobre la sensualidad del sensus,
por tal motivo la musica instrumentalis debia supeditarse siempre a las proporciones intervalicas
dictadas por la ratio. Estas proporciones no se refieren exclusivamente a la afinacion pitagorica,
sino que van maés alla, pidiendo una regularidad ritmica evidenciada en los conocidos pies

ritmicos de la muasica medieval.

32 “It is essentially a rational explanation of the macrocosm, presented through numerical proportions.” Bartel,
Musica Poetica. Musical-Rethorical Figures in German Baroque Music. Pag. 11
>3 Bartel.
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El tedrico musical o musicus al poseer un conocimiento profundo de las proporciones o ratio,
gozaba de una posicion privilegiada frente al musico compositor o instrumentista llamado cantor,
el cual solo realizaba ejercicios practicos sobre las proporciones, es decir, las hacia sonar; pero

no realizaba una actividad creadora, expresiva o interpretativa.

Como ya se mencion6 anteriormente, durante la edad media a la musica guiada por la ratio se le
asigno un lugar al lado de sus hermanas matematicas: la aritmética, la geometria y la astronomia,
conformando el pensum del quadrivium. Su docente musical era principalmente un maestro de
matematicas, y sus ejercicios musicales pretendian demostrar la sonoridad de los intervalos, es
decir sonaba las proporciones, pero en ningn momento, por lo menos en lo que a su asignatura

musical correspondia, interpreta piezas musicales.

Dentro de la ensefianza del quadrivium, se tocaban temas de las dos primeras divisiones de la

musica a las que concierne la ratio, musica mundana y musica humana.

La musica instrumentalis se practicaba dentro del trivium, y debido a que la practica musical se
consideraba una actividad de transmision oral o elocucion, se estudiaba junto con la retorica, la

dialéctica y la gramatica, siendo su tutor el cantor.

Durante la edad media, las disciplinas linguisticas fueron consideradas como inferiores o triviales
frente a las disciplinas matematicas. El renacimiento reconsidera esta posicion privilegiando a las
competencias précticas sobre las elucubraciones tedricas, por tanto, favorecera la masica préctica

sobre la especulativa.

El teérico Adam von Fulda (1445-1505) ofrece en su tratado Tetrachordum Musicae (1490) una
nueva clasificacion de la musica basada sobre la propuesta de Boecio. Von Fulda, redefine el
concepto de musica instrumentalis como: “musica habilmente elaborada™>* y afiade otros 6rdenes

a la divisién creando una separacién entre la muasica especulativa y la masica practica:

e Musica naturalis (musica especulativa, mas tarde llamada musica theoretica)
o Musica mundana

o Musica humana

>4“Skillfully crafted music” Citado por Bartel. Pag 18
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e Musica artificialis (también llamada musica practica)
o Musica instrumentalis

o Musica vocalis

Dentro de esta nueva division, la musica artificialis incorporaba a su corpus la teoria intervalica,

la estructura de los modos, la notacion y algunos conceptos basicos de composicion.

En este periodo histérico se comienza a replantear el valor del conocimiento cientifico segun su
relevancia practica. Se valora mas el hecho de poder llevar a cabo o practicar un conocimiento
cientifico que el de teorizarlo. La ciencia debia ser funcional y no especulativa, debia ser

aplicable, pertinente al individuo y a la sociedad.

Se comenzo a reemplazar a lo divino por lo humano, dando como resultado el concepto de
“humanizacion” en la filosofia y las artes, generando teorias, explicaciones y justificaciones
cientificas para los fendbmenos artisticos. Es gracias a estas nuevas posturas que el trivium y su
corpus comunicativo se torna mas importante y relevante que el quadrivium y su énfasis
especulativo. Este enfoque, es el que permite incorporar a la ciencia de la muasica un perfil
practico, admitiendo que Guillaume de Machaut (ca. 1300-1377) exprese: “y la musica es una

ciencia, cuyo proposito es hacer que la gente ria, cante y baile.”*

Quedando aclarado el interrogante del como la musica transita desde el quadrivium al trivium,

continuamos con la época del renacimiento dentro de nuestro panorama historico.

Con la llegada del humanismo, el siglo XV vivié un nuevo interés por un sinnimero de
disciplinas, entre ellas la oratoria y la poética. Este interés y el redescubrimiento de textos
grecolatinos lleva a una revaloracién de la retérica como herramienta estructuradora del discurso
y las letras, y a una intensa produccion de libros y tratados sobre retorica “desde Escocia y
Espafia, hasta Suecia y Polonia, en su mayoria en latin, pero también en holandés, inglés, francés,
aleman, hebreo, italiano, espafiol y galés.”*® Este resurgimiento permitio a la retorica ocuparse de
nuevo de la estructuracion del discurso hablado y aporté herramientas para el estudio del texto

poetico y desde la poética impregno su terminologia a las diferentes artes, entre ellas la musica.

> “And music is a science, whose purpose is to make people laugh and sing and dance.”Citado por Bartel. Pag.
19. Citado por Lang, H. (1941) “Music in western civilization”. New York. Norton. P4g. 162.
%6 Mack, A history of renaissance rhetoric 1380-1620. Pag.2.
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Institutio oratoria, cuya primera reimpresion data de 1470, tuvo al menos 18 ediciones para el
afio 1500, y por lo menos 130 méas para el 1600. De arte rhetorica (1568) escrito por Cypriano
de Soarez y considerado el texto estandar para la ensefianza retorica de los Jesuitas tuvo al menos
134 ediciones en 45 ciudades europeas durante un periodo de 173 afios y un total de 207
reimpresiones. El estudioso J.J. Murphy en su libro Renaissance rhetoric short-title catalogue
1460-1700 referencia 3.000 textos de la mano de 800 autores, esta cifra es considerada incompleta
por el historiador de la retdrica Sir Brian Vickers.>’

Ya durante la edad media, se comenzo a ver dentro de la disciplina un marcado interés por las
figuras retoricas, “cuando estas son bien ensefiadas como posturas lingiiisticas, posturas y gestos
de la mente en conflicto con la realidad externa, las figuras servian un proposito Gtil y se usaron
ampliamente en la educacion renacentista [...] [en cambio], cuando no son ensefadas
responsablemente las figuras se volvian meramente una ornamentacion, como la metafora en

AristoOteles.”®

El interés renacentista de ampliar el conocimiento del mundo antiguo fue una de las principales
causas que contribuy6 al creciente estudio de la retdrica durante este periodo. Los humanistas
promovieron el estudio de la retdrica clasica, ya que permitia a sus estudiantes entender y usar al
méaximo los recursos del latin. De esta manera los pupilos obtenian un mejor provecho de los
textos estudiados, al comprender no solo la lengua latina, sino las aplicaciones de la retorica

dentro de los mismos.

La invencion de la imprenta occidental alrededor de 1640 permitié la impresion de nuevos textos,
de textos antiguos en ediciones comentadas y generé un continuo intercambio de material
impreso a lo largo y ancho de Europa. Las reformas en la educacion y la fundacién de nuevas
escuelas generaron la necesidad de producir textos sobre retdrica y de reestudiar la disciplina

generando nuevas teorias y posibles aplicaciones. Un ejemplo de estos nuevos textos lo

>’ Brian Vickers, “Figures of rhetoric/figures of music?,” Rhetorica: a journal of the history of rhetoric 2, no. 1
(1984): 1-44. Pag.4.
%8 Sloane, “Rhetoric.”
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encontramos de la mano de Erasmo (1466-1536) quien escribio manuales sobre diferentes
aspectos de la retorica como: la escritura de cartas, los tropos, las figuras, el uso de la copia, y
proverbios, especificamente para escuelas de gramatica. Otro autor de esta linea fue Soarez
(1524-1593) y su texto De arte rhetorica (1560), el cual fue escrito concretamente para el estudio

del estilo y la literatura latina en la clase de humanidades del curriculo jesuita.>

La teoria de la educacion renacentista promovid el estudio de la retérica y la dialéctica,
considerandolas como conocimientos necesarios que debian ser dominados por los estudiantes
antes de continuar con su educacion. El dominio de ambas disciplinas permitia a los estudiantes
no solo debatir y comunicar sus ideas efectivamente, sino que los dotaba con la capacidad de
organizar diferentes temas e ideas argumentativas para sus discursos (recordemos las diferentes

divisiones del sistema retdrico Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria, Pronuntiatio).

Los humanistas y su revision de textos antiguos re-asociaron el estudio de la retérica a la
generacion y manipulacién de emociones como un elemento primordial de la disciplina. La
apelacién o manipulacion de las emociones se podian encontrar principalmente en la conclusion
de los discursos y se aceptaba la premisa de que un orador debia sentir la emocién que queria
transmitir a su audiencia. Esta a su vez, al ver las afectaciones fisiologicas del orador —tono y
altura de la voz, ritmo de las palabras, el impetu de su pronunciacion, la gestualidad facial y
expresion corporal, etc.—, identificaba mas facilmente la pasion que éste queria transmitir y por

un complejo proceso de simpatia Ilegaba a sentir la misma emocién.

Durante el renacimiento se incentivo la lectura de textos de manera retdrica, esto es no solo leer
el texto, sino interpretar de manera no literal el mensaje que queria comunicar su autor, asi como
la identificacion de figuras retéricas y su papel para este fin. La concientizacion por parte de
estudiantes y profesores humanistas, de las herramientas retdricas utilizadas por los autores con
el fin de generar o afectar las emociones del receptor del mensaje retérico, bien sea éste hablado
0 escrito, les permitié observar las conexiones que existen entre las formas retérico-linglisticas

y el efecto en las emociones de la audiencia. Este entendimiento de las consecuencias afectivas-

>9 Mack. P4g. 307.
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emocionales de la forma retorico-linguistica, junto con el hecho de que la retérica fue
ampliamente ensefiada, permitio a la retorica proveer herramientas analiticas a otras formas de

discurso,® como la lectura analitica de pinturas® y de obras musicales.®

La reforma dividid politica e intelectualmente a europa entre protestantes y catélicos. Como
resultado, ambos bandos debian retener y ganar feligreses para sus doctrinas. Esta necesidad de
persuadir a las masas utilizo la retérica como herramienta para construir discursos religiosos que

convencieran a los escuchas de quedarse o mudarse de doctrina.

Los principales autores del renacimiento, asi como sus textos sobre retdrica se resumen en la

siguiente tabla:

Autor Texto Fecha

George of Trebizond Rhetoricorum libri V Ca. 1444
Rhetores graecae 1509-1509

Erasmus De ratione studii, De copia ca.1512

Melanchthon Elements of rethoryke 1521

Leonard Cox Arte or crafte of rethoryke 1530

Juan Luis Vives De ratione dicendi 1532

Richard Sherry A treatise on schemes and tropes 1550

Thomas Wilson The art of rhetorique 1553

Peter Ramus Dialectique 1555

%0 Mack. P4g. 316.

61 «patricia Rubin has argued that Vasari’s categories for discussing painters are based on rhetoric.” Citado por
Mack. P4g. 316. La obra referenciada de Vasari es la conocida: Le vite de' piu eccellenti pittori, scultori e
architettori publicada en 1550. En ella Vasari ofrece diferentes biografias de artistas italianos del siglo XV1.

62 Ver el andlisis realizado por Burmeister de la obra de Lasso In me transierunt. Musica poetica 1606
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Cypriano Soarez De arte rhetorica 1560
Richard Rainolde The foundation of rhetorike 1563
Henry Peacham Garden of eloguence 1577
Abraham Fraunce The arcadian rhetoricke 1588
George Puttenham The arte of english eoesie 1589
Angel Day The english secretary 1599
Johanne Spauter Syntaxis 1623

Tabla 4. Autores y textos del renacimiento sobre retorica

Es entonces con la aceptacion de criterios de organizacion retorica, con finalidad afectiva-
emocional, y su posibilidad de uso como herramienta analitica no solo de las artes linglisticas
sino de las demas artes, que comenzamos nuestro recorrido de la retorica y su relacion directa

con la musica.

Panorama histdrico de las relaciones entre musica y retérica

Introduccion

En la historia de la civilizacién occidental, la musica se desarrollé durante un amplio espacio
temporal como una actividad ligada a la palabra. Las relaciones existentes entre musica y palabra
fueron cada vez mas estrechas. Compositores, tedricos e intérpretes informados, vivenciaban las
similitudes entre el proposito comunicativo de la retorica literaria y la capacidad de evocacion
afectiva de la musica. Como resultado del continuo difuminar de la frontera entre retérica y
mausica, durante los siglos XV1y XVII, diversos tratadistas comenzaron a utilizar los términos de
la retérica literaria para describir fendmenos musicales, logrando una complicada y a veces
confusa implementacion terminologica. Esta permeacion entre las disciplinas retorica y musical,

influencio profundamente la labor del compositor y del intérprete hasta el siglo XIX.
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Fue a partir de las investigaciones realizadas por los estudiosos durante el siglo XX que se
evidencia la relevancia de la retdrica, sus conceptos tedricos y aplicaciones practicas como

fundamentales para la comprension de la musica anterior al siglo X1X.

Segun Wilson,® las relaciones entre musica y retorica, pueden tener sus comienzos en el uso de
terminologia como color, clausula, copula, diminutio, tropo, etc., sin embargo, el estudioso anota
que este uso terminologico compartido entre musica y retorica, no necesariamente obedece a la
migracion de términos entre una disciplina y otra, sino que puede deberse al sistema de
ornamentacion ensefiado durante el medioevo y que simplemente se trate de una terminologia

compartida no propia de una disciplina en particular.

Otro punto comun lo podemos encontrar en la practica retdrica de citar autoridades (autoritas).
En musica puede traducirse, a las técnicas de composicion que utilizan como base un cantus
firmus preexistente. De nuevo esta es una manera de trabajar ensefiada en el medioevo y no

necesariamente la intencion de la disciplina musical de imitar una usanza particular de la retorica.

Wilson opina que, el apartado de la retdrica que se ocupa de utilizar mnemotecnia para la
memorizacion de los discursos, 0 memoria, puede ser el origen de la conocida mano Guidoniana,
pero de nuevo, no podemos garantizar que esta idea proviene especificamente de una permeacién

entre disciplinas.

El siglo X V1, vivid una preocupacion importante hacia la comprension del texto por parte de los
escuchas, especialmente como resultado de la reforma y la contrarreforma. Algunos elementos
propios de la retorica permean el quehacer musical compositivo, con miras a facilitar el proceso
de comprension del texto religioso, y posteriormente los demas tipos de texto. Wilson menciona
como los compositores utilizan repeticiones de frases musicales y textuales simultaneamente,
sincronizan el final de frases de texto con cadencias y se preocupan, en los motetes politextuales

por sincronizar las mismas vocales en las diferentes voces.

Las primeras publicaciones de traducciones de Ciceron y Quintiliano son contemporaneas a la
generacién de Josquin des Prez (1450/55- 1521). Segun Wilson, esta generacion de compositores

evidencia las mayores relaciones entre retorica y masica hasta el momento, ya que resalta un

83 Blake, “Rhetoric and music.”
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manejo melodico que no sélo favorece el entendimiento del texto, sino ciertos momentos donde
el texto parece influenciar tanto el contorno melddico —hipotiposis—, como también aspectos

de estructura formal y ritmica.

Esta influencia del texto en la formulacion de contornos melddicos llevé al abandono de las
formas fijas medievales, los pies ritmicos y al desuso paulatino del cantus firmus. Estas nuevas
libertades, permitieron a los compositores explorar diferentes maneras de musicalizar los textos;
por ejemplo, seguir el ritmo de las palabras utilizando diferentes valores de notas no secuenciales
0 a manera de pies; permitio también la exposicion tranquila del texto utilizando secciones,
pausas Yy varietas para alejarse de la repeticion literal de las formas fijas, creando momentos de
continuidad y discontinuidad a través de diferentes tipos de elisiones y cadencias, etc.

Estas nuevas herramientas y técnicas compositivas se fueron vinculando a las posibilidades del
compositor renacentista, gracias a la influencia de la retérica y su doctrina comunicante con la
intencion de docere, delectare o movere, dando como resultado un manejo de los elementos

musicales, basados en los hechos del texto poético o religioso con resultados afectivos.

Los textos que tratan las relaciones teorizantes mas directas entre retdrica y masica se dieron en
el periodo comprendido entre 1535 y 1792.%* Estos tratados han dado lugar a diversas
investigaciones musicoldgicas durante los siglos XX y XXI. Los principales enfoques, han sido
sobre los preceptos y teorias que estos contienen, ademas se han analizado obras musicales de
estos periodos, a la luz de los mencionados tratados. Rubén Ldpez-Cano afirma que: “estas
investigaciones han logrado demostrar la importancia de la retdrica en los procesos compositivos
de la época, propiciando una aproximacién méas documentada a los presupuestos histéricos,
culturales, cientificos y epistemoldgicos que rodearon la actividad musical del renacimiento

tardio y el barroco temprano.”®

Las relaciones entre masica y retorica se evidencian facilmente en la tratadistica de autores
alemanes, los cuales trataremos mas adelante en este trabajo. Sin embargo, como esta
investigacion se centrara en la musica de Barbara Strozzi, nos parece necesario presentar un

panorama de cOmo estas relaciones se gestaron en la Italia renacentista y barroca.

64 | opez-Cano, MUsica y retérica. Pag.7.
65 Lopez-Cano. Pag.8.
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Mdsica y retorica en Italia

Las relaciones entre retdrica y musica en Italia se dan claramente a partir del siglo XVI. Durante
los siglos anteriores, en este caso el trecento tardio, podemos ver un asocio entre texto y muasica
en pasajes declamatorios.®® En el siglo XV, las figuras de tipo hipotiposis hacen esporadicas
apariciones y en algunos lugares se resaltan ciertas palabras importantes del texto por medio de
calderones.®” El concepto de varietas, que se refiere a ornamentar un pasaje para no repetirlo
literalmente, comienza a ser relevante, ya que se intentara regular de acuerdo a la usanza de la

poesia més adelante ampliaremos esta idea.

Como mencionamos, el uso de figuras retdrico-musicales no es comdn en la lItalia del
renacimiento temprano, no es una marca estilistica, y para utilizar las palabras de Wilson, estos
fendmenos pueden ser vistos como la influencia de compositores del norte de Europa sobre la
musica italiana, ya que varios de ellos se desplazaron a estas ciudades estado, y/o fueron maestros

de los compositores que trabajaron en ellas.

Llegamos entonces al siglo XVI. Las relaciones entre retérica y musica se hacen mucho mas
evidentes durante este siglo gracias al ambiente de discusion intelectual que se dio en las

academias, cortes y grupos de correspondencia intelectual.

La retérica comienza a influenciar la musica desde las técnicas, que se preocupan por una
adecuada transmision de la informacion, es decir, las herramientas que utiliza el orador —en este
caso el cantante y mas tarde el compositor— para favorecer el entendimiento y comprensién del
texto por parte de los escuchas. A la par de esta preocupacion, los trabajos de importantes
humanistas tedricos de la literatura y la poesia estudian los grandes autores de su tiempo,

ofreciendo conclusiones sobre su uso particular del lenguaje literario.

Estas conclusiones, fueron adaptadas paulatinamente por el lenguaje musical, el cual a lo largo
del siglo y de lamano de la retdrica, formula, revisa y moderniza el uso de herramientas y técnicas
interpretativas y compositivas, logrando consolidar un estilo que facilitara la comunicacion de

las intenciones de la obra al publico. Estos encuentros entre retérica y musica, cuyas intenciones

% Blake, “Rhetoric and music.”
%7 Blake.
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comunes comparten la implementacion de herramientas de comunicacion textual y afectiva,

desencadenan a principios del siglo XVII, en el nuevo estilo conocido como segunda préctica.

Pietro Bembo (1470-1547), aristdcrata veneciano, poeta y teorico de la literatura de su tiempo.
Segun Haar,% la influencia de Bembo puede verse en los miembros de la capilla papal y en el
musico e impresor Antico. Durante los afios que pasd en Padua (1521-c.1539) su circulo
intelectual incluia varios hombres de letras venecianos; dentro de ellos existia uno que
frecuentaba, Adrian Willaert (1490-1562). La influencia de Bembo en el mundo musical no se
debe directamente a sus escritos — ya que no conocemos alguno donde se refiera directamente a
la musica— sin embargo, Bembo al categorizar la poesia de Petrarca en estilos de dignidad
(gravita) y encanto o agrado (piacevolezza); sefialar la importancia del sonido de las palabras,
hablar del uso apropiado del concepto ciceroniano de decorum,® de la variedad del lenguaje, de
la importancia en la escogencia de la rima y del uso de esquemas variados de diversas longitudes;
este tedrico, sin querer, influencia las posturas estéticas del madrigal temprano, donde la obra
musica nova (1559) del mencionado Willaert constituye el “mas increible testamento musical del

poder de las teorias Petrarquistas de Bembo”.”

El concepto de recte loquendum’ parece haber influenciado la codificacién de reglas de
asignacion de texto propuestas por varios tratadistas, entre ellos Lanfranco (1533), del Lago
(1540), Vicentino (1555), Zarlino (1558) y Stoquerus (c.1570).

En la Venecia que nos compete, encontramos uno de los compositores mas reconocidos por su
clara intencién comunicativa del manejo del texo: Adrian Willaert (c.1490-1562). Willaert,

nacido en Flandes estudia bajo la tutela del compositor Jean Mouton (c. 1459-1522) en Francia,

®8 James Haar, “Pietro Bembo,” Grove Music Online (blog), 2001,
http:///lwww.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000002625.

69 Se refiere al uso apropiado del estilo dependiendo del sujeto, la situacion, el orador y la audiencia. Un tema
importante se trata con un estilo noble y digno, un tema trivial de manera menos exaltada, etc.

7% Haar, “Pietro Bembo.”

1 Quintiliano se refiere a recte loquendum como una de las divisiones de la elocuencia. Oxford Music Online lo
traduce como “discurso correcto o apropiado” (correct speech). Las divisiones propuestas por Quintiliano son
discurso correcto o apropiado (recte loquendum) y discurso elegante (bene loquendum). En los manuales de canto
de Coclico y Finck se reinterpretan como recte cantandum: correcta acentuacion, pronunciacion y colocacién del
texto y bene cantandum: canto florido o cantus ornatus haciendo uso de la coloratura. Blake, “Rhetoric and
music.”
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posteriormente a muy temprana edad viaja a Italia donde el movimiento humanista influye en su

trabajo llevandole a tratar el texto en latin e italiano con sumo cuidado.”

Palisca anota que, la academia asume el trabajo de Zarlino, Istitutioni harmoniche (1558), como
las ensefianzas de su maestro Willaert. En ellas sefiala que el tratamiento de las cadencias
musicales con relacion al texto, sugerido por Zarlino en el mencionado trabajo, se aleja del
tratamiento contemporaneo de los compositores franceses y flamencos; pero corresponde al

tratamiento que se observa en la masica de Willaert.”

Giovanni Maria Lanfranco (1490-1545) en su texto Scintille di musica (1533), en la seccion:
manera de ubicar las palabras sobre el canto (modo di mettere le parole sotto i canti) trata el
problema de la asignacion del texto desde el punto de vista del cantante y como éste debe ajustar
el texto a las notas musicales. Su postura indica que las silabas pueden ubicarse sobre notas cuyo
valor sea de minima o superior, exceptuando los pasajes compuestos con varias semi-minimas,
en este caso la primera semi-minima puede llevar texto. Otra mencion importante habla de la

asignacion del texto en notas punteadas, donde indica que el puntillo no debe llevar texto.”

Gioseffo Zarlino (1517-1590) en su tratado Istitutioni harmoniche (1558) Parte IV, capitulos 32-
33 se refiere a la asignacion del texto, pero esta vez, es presentado como una labor del compositor
y no del cantante. Segun Lewis,” Zarlino aplica a su coleccion de motetes, publicados en 1549,
la serie de reglas que compilara en 1558. En estos motetes, se evidencia un cuidado especial en
la asignacion de texto para silabas largas y cortas a valores musicales correspondientes. Lo que
nos parece realmente relevante, es el cuidado que menciona la autora en cuanto a la asignacion
de silabas para corresponder con el intervalo y los contornos ritmicos y melddicos de la musica.
Por ejemplo, menciona que una nueva silaba no debia ser utilizada luego de un intervalo mayor

a la tercera.

72 Claude V. Palisca, Music and ideas in the sixteenth and seventeenth centuries, ed. Thomas J. Mathiesen (Urbana
and Chicago, USA: University of Illinois Press, 2006). Pag. 54

3para profundizar en este tema se recomienda: Timothy R McKinney, Adrian Willaert and the theory of interval
affect. The musica nova madrigals and the novel theories of Zarlino and Vicentino (Union Road, England.
Burlington, USA.: Ashgate Publishing Company, 2010).

74 Roland Jackson, Performance practice: a dictionary-guide for musicians (New York and London: Routledge,
2005). Pag. 387.

7> Mary Lewis, “Zarlino’s theories of text underlay as illustrated in his motet book of 1549,” Notes 42, no. 2
(December 1985): 239-67.
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Ya para 1558, el uso correcto de la prosodia es intrinseco al lenguaje musical y tedrico de Zarlino.
Esta intencion de la buena comunicacion a partir de la musicalizacién prosodica del texto lleva a
Zarlino a afirmar en su Sopplimenti musicali (1588) que el secreto del poder musical yace en los
acentos de las palabras.”®

Wilson anota que Zarlino en sus Istitutioni harmoniche (1588) toma el concepto Ciceroniano de
sonus —que se refiere a eufonia y de suavidad del discurso— y numerus —que se refiere a la
correcta estructuracion del discurso—y los aplica al concepto Bembista de elocuencia, generando
una directriz musical que busca la pureza estilistica y la moderacion (restrain) en el uso de la
varietas. Este estilo se logra evitando errores contrapuntisticos, excesivas divisiones, confusion
modal —por medio del cromatismo excesivo— Yy el uso indiscreto de vox y gestus (uso
inapropiado del vibrato y de gestualidad). Como resultado, se obtiene una mdsica (o poesia) de
estilo elevado que se caracteriza por la belleza y dignidad (gravitas) que escuchamos tanto en la
mausica de Willaert como en la poesia de Petrarca.

Queremos resaltar un pasaje relevante para Palisca, en el que Zarlino da indicaciones sobre

musicalizacion afectiva del texto:

Cuando un compositor quiere expresar aspereza, amargura, y cosas similares, lo hara mejor al disponer las
partes de la composicion para que procedan con movimientos que no consideren el semitono, como el tono
entero y el ditono.”” Permitira escuchar la sexta mayor y la treceava, las cuales por naturaleza son de cierta
manera asperas, sobre la nota méas baja de la textura, y debera usar suspensiones de la cuarta o de onceava
sobre la parte mas baja, junto con movimientos algo lentos, entre los cuales la suspension de la séptima
también puede ser utilizada. Pero cuando un compositor desea expresar los afectos de dolor y tristeza, debe
(observando las reglas dadas) escoger melodias que procedan a través del semitono, el semiditono y e
intervalos similares, usando con frecuencia la sexta menor y la treceava menor sobre la nota més baja de la
composicidn, éstas siendo por naturaleza dulces y suaves, especialmente cuando son combinadas de manera

correcta y con discrecién y juicio.”

76 Jackson, Performance practice: a dictionary-guide for musicians. Pag. 387

7 Intervalo que equivale a la suma de dos tonos, o tercera mayor en temperamento igual

8 “When a composer wishes to express harshness, bitterness, and similar things, he will do best to arrange the
parts of the composition so that they proceed with movements that are without the semitone, such as those of the
whole tone and ditone. He should allow the major sixth and major thirteenth, which by nature are somewhat
harsh, to be heard above the lowest note of the texture, and he should use the suspension [sincopa] of the fourth or
the eleventh above the lowest part, along with somewhat slow movements, among which the suspension of the
seventh may also be utilized. But when a composer wishes to express effects of grief and sorrow, he should
(observing the rules given) choose melodies that proceed through the semitone, the semiditone, and similar
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Palisca continda anotando que, en su texto, Zarlino menciona que al salir de las notas del modo,
por medio de alteraciones se produce una musica languida y dulce; y que los textos alegres deben
tener una muasica de movimientos poderosos y rapidos, mientras que los textos tristes (tearful)
deben ser musicalizados con movimientos lentos y prolongados (lingering).” Ademas de estas
indicaciones, Zarlino presta especial cuidado a la importancia de la acentuacion de las palabras y
en la necesidad de obedecer la prosodia para garantizar la inteligibilidad del texto.

Hasta aqui hemos visto como Willaert, a traveés de su pupilo Zarlino, realiza anotaciones sobre
cierta intervalica y técnicas compositivas que permitiran comunicar el carécter afectivo general
del texto. Esta es una de las maneras de imitar, subjetivamente y por medios musicales, la

intencion del texto.

Por otro lado, tendremos las imitaciones de palabras o expresiones puntuales del texto, o
imitacion objetiva, también conocida como madrigalismos o més tarde como figuras de tipo

hipotiposis.

El texto en la masica vocal siempre ha servido como punto de partida para que el compositor
“imite” de alguna manera, y de acuerdo con su habilidad, lo que considera relevante del texto. En
el siglo X1V, la premisa estética se enfoca a “imitar” la estructura del poema como en las formas
fijas francesas, 0 en masica litdrgica, la funcionalidad del texto daria las pautas para la imitacion
segun la ocasion religiosa o la fiesta para la cual se escribia la musica. Ya para comienzos del
siglo XVI, la premisa estética pedia a los compositores enfocarse en los afectos del texto, teniendo
en consideracion su ritmo, sonidos, imagenes, significaciones y los afectos que pretendia
despertar en la audiencia. Segun Palisca, a través de esta manera de imitar, el compositor se
volvia casi como un poeta, se convertia en un imitador de la naturaleza, un artista mimético de

acuerdo con el sentido aristotélico del término.2°

Vincenzo Galilei (1520-1591) alumno de Zarlino, critica las imitaciones de tipo hipotiposis en

su texto, Dialogo della musica antica et della moderna (1581):

intervals, often using minor sixths or minor thirteenths above the lowest note of the composition, these being by
nature sweet and soft, especially when combined in the right way and with discretion and judgment.” Zarlino,
Institutione (1558), 339 (bk. 4, ch. 32) Citado por: Palisca, Music and ideas in the sixteenth and seventeenth
centuries. Pag. 54

79 Palisca. P4g. 55

8 palisca. Pag. 58
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si el texto introduce la idea de escapar, o volar, el [compositor moderno] los llama imitar le parole [imitar

las palabras] cuando hacen que la musica se mueva con tal velocidad y tan poca gracia que sélo basta con

LERNNT3

imaginarlo. Cuando las palabras dicen “desaparecer”, “desmayarse”, “morir” o ciertamente “exhausto”,
hacen subitamente que las partes se silencien tan abruptamente que, en vez de inducir a los escuchas a los

afectos correspondientes, les causan risa y desprecio y los hacen pensar que se estan siendo burlados.?

Galilei continta su critica de manera similar frente a las “imitaciones” musicales de las palabras
“solo”, “dos”, “juntos” y la manera como los compositores utilizan un numero de voces de
acuerdo con la palabra a imitar. De igual manera critica las musicalizaciones de la linea de
Petrarca “y con el buey cojo ira a cazar el aura” (et col bue zoppo andra cacciando I[ Jaura) ya
que la partitura revela ondulaciones, sincopas y sacudidas las cuales llevan a los cantantes a sonar

como si tuviesen hipo.

Las criticas se extienden a la mayoria de los usos de la hipotiposis, criticando la imitacion de
trompetas o redobles de tambor en los cantantes ya que el texto ve afectada su pronunciacion; la
notacion que imita colores, haciendo uso de notas negras y blancas cuando el texto describe estos
tonos cromaticos; para terminar, se critica a los compositores cuando escriben notas tan bajas
para “imitar” lineas como “¢l descendio al infierno al regazo de Pluton” (Nell ’inferno discese in
grembo a Pluto), que los cantantes suenan como si quisieran amedrentar a los nifios en lugar de
cantar; y a veces tan agudas para textos como “éste que aspir0 a las estrellas” (Questo aspiro alle

stelle), que las voces suenan como chillidos o gritos producidos por algun tipo de dolor.

Como bien sabemos este tipo de imitaciones o hipotiposis nunca fue del todo sacrificado por los
compositores. Galilei se encontraba a favor de la imitacién de las palabras a partir del discurso
hablado corrientemente y del discurso o didlogo apasionado. El aria operistica del siglo XVII,
segun Palisca, se propone expresar el afecto general de un soliloquio, su ambiente y su contenido
sin sacrificar las imitaciones o hipotiposis de algunas palabras importantes.??

Nicola Vicentino en su texto L'antica musica ridotta alla moderna prattica (1555), propone una

nocion de decorum, o manejo del lenguaje, de acuerdo con los profundos contrastes del lenguaje

81 «If a text introduces the ideas of words fleeing or flying, they [the modern contrapuntist] call it imitating the
words when they make the music move with such speed and so little grace that just imagining is enough. When the
words say “disappear”, “swoon”, “die”, or indeed “exhausted” they, make the parts suddenly fall silent so
abruptly that instead of inducing in listeners corresponding affections, they provoke laughter and contempt and
make them think they are almost made fun of.” Galilei, Dialogo, 88-89. Citado por: Palisca. Pag. 62

82 palisca. Pag 64
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poetico de Petrarca. Para Vicentino, es necesario ampliar el concepto de varietas, ya que el teorico
siente que las diversas pasiones encontradas en la poesia vernacula parecen requerir que la pureza,
e inclusive la belleza, sean sacrificadas a través del uso mixto de modos, cromatismos e
irregularidades en el manejo de las disonancias. Para Wilson, la relacion entre retérica y musica
en este punto es explicita cuando Vicentino afirma “ahora [el orador] habla fuertemente, ahora
suavemente, ahora mas lentamente, y mas rapido, y de esta manera mueve bastante a sus
escuchas... lo mismo debe ser en musica.”®* Con esta afirmacion, Vicentino propone las bases

retoricas que gobernaran la segunda préctica.

Dentro de la siguiente generacion de humanistas, encontramos a Girolamo Mei (perteneciente a
la camerata), quien participd en el resurgimiento de las obras concernientes a la oratoria y la
retérica de Cicerdn. Mei afirma haber leido un sinnimero de veces la Rhetorica de Aristdteles.
En una carta dirigida a Vettori, su tutor, Mei propone un sistema aristotélico de artes
comunicativas, el cual une la mimesis de la mdsica, retorica, poesia y artes visuales,

convirtiéndose en una profecia de la 6pera.?*

Para resumir la asociacién entre musica y retorica en Italia, queremos anotar la intencion de varios
tedricos musicales renacentistas que ofrecieron reglas para la buena coordinacion entre texto y
musica. Estas reglas pretendian hacer el texto inteligible musicalmente, al permitir a través de la
puntuacion sincrénica, tanto musical como verbal, la comunicacion ininterrumpida de una idea,
utilizando cadencias oportunas, preservando la acentuacion y duracién de las silabas e

imprimiendo en la partitura el afecto general del texto.

Estos conceptos de correcta puntuacion del texto permitieron al compositor utilizar diferentes
tipos de cadencias, hoy en dia las llamariamos perfectas o imperfectas, ellos las llamaron
cadencias sobre la 3ra y 5ta del modo. Estas cadencias permitian al compositor realizar pausas
en el discurso sin generar un final, imitando el efecto de un punto y seguido o un punto y coma

en el texto.

8 “Now [the orator] speaks loudly, now softly, and more slowly, and more rapidly, and with this he moves the
listeners very much...the same ought to be in music” Blake, “Rhetoric and music.”

84 palisca, Music and ideas in the sixteenth and seventeenth centuries.
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Conceptos italianos: las préacticas, los estilos y los generos

Fundamental para la comprension de la influencia de la retorica en la musica italiana en su paso
del renacimiento al barroco, son los conceptos de la primera y segunda préactica, los estilos para

laiglesia, la cAmara y el teatro y los géneros para representar los afectos.

Para Bukofzer el nacimiento del barroco trae consigo la primera elaboracién y clasificacion de la
musica en estilos y con ello se evidencia la ruptura de la unidad estilistica renacentista. los estilos
se clasifican como “stile antico y moderno, también conocidos respectivamente como stylus
gravis y luxurians, o prima y seconda prattica.”®®Mas tarde durante el siglo XVI1 Bukofzer anota
la distincion entre musica ecclesiastica, cubicularis, theatralis, 0 musica eclesiastica, de camara
o teatral sefialando que “estos términos clasifican la masica de acuerdo con su funcion sociol6gica
y no necesariamente implican diferencias en la técnica musical.” Cabe anotar, que como se vera
mas adelante, estas diversas clasificaciones de estilos y usos socioldgicos no excluye un uso

mixto de ellos en piezas musicales.

Las practicas
La expresion seconda pratica,® se introdujo por primera vez por Claudio Monteverdi en su libro

V de Madrigali (1605),5” como respuesta a las criticas contra su musica por parte del tedrico
Giovanni Maria Artusi, Delle imperfettioni della musica moderna (1600). Estas criticas se

sustentan en el uso inapropiado de disonancias por parte de Monteverdi, es decir, que el

85 Bukofzer, Music in the Baroque Era. From Monteverdi to Bach. Pag. 4

8Ppara ahondar en este tema se sugiere: Mauro Calcagno, ““Imitar col canto chi parla’: Monteverdi and the creation
of a language for musical theater,” Journal of the American Musicological Society 55, no. 3 (2002): 383-431;
Nikolaus Harnoncourt, The musical dialogue. Thoughts on Monteverdi, Bach and Mozart, ed. Reinhard G. Pauly,
trans. Mary O neill (Portland, Oregon: Amadeus Press, 1989); Tim Carter and Geoffrey Chew, “Monteverdi,
Claudio,” Grove Music Online, accessed April 12, 2017,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/44352.; Paolo Fabbri, Monteverdi, trans. Carlos
Alonso (Génova, Madrid: Ediciones Turner, S.A., 1985)

87 “No os sorprenddis que entregue estos madrigales a la imprenta sin antes responder a las objeciones que el
Artusi ha lanzado contra algunos detalles infimos de ellos, porque, estando al servicio de Su Alteza Serenisima, no
dispongo del tiempo que ello requeriria. No obstante, para demostrar que no compongo mi obra en forma casual,
he escrito una respuesta que aparecera, tan pronto como la haya revisado. bajo el titulo de Seconda Pratica;
ovvero, Perfezioni della moderna musica. Algunos que no sospechan de que exista otra practica que la ensefiada
por Zarlino. se sorprenderan. pero pueden estar seguros con respecto a las consonancias y disonancias, de que
existe otra manera de considerarlas, distinta de la tradicional, la cual, con satisfaccion para la razén y los sentidos,
va en defensa del método moderno de composicion. He deseado decir esto para que la expresion "Segunda
Practica" no se la apropie nadie més y, ademas, para que los ingeniosos reflexionen, en el intertanto, sobre otras
materias secundarias con respecto a la armonia y se convenzan de que el compositor moderno construye sobre el
fundamento de la verdad.” Monteverdi, prélogo del quinto libro de madrigales 1605.
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tratamiento que el compositor hacia de las disonancias no obedecia al canon que reglamenta su
uso y que tanto esfuerzo tomo consolidar durante el renacimiento y que Artusi defendia.

Debemos tener en cuenta que, el gran tedrico Gioseffo Zarlino Le istituzioni armoniche (1558)
ya habia declarado y aceptado que, las pasiones o afectos contenidos en el texto deben servir

como guia e inspirar al compositor al momento de escribir la musica.

Para los compositores de la Gltima mitad del siglo XVI, estaba claro que todos los aspectos
musicales, podian ser utilizados de manera afectuosa para evocar o transmitir el significado del
texto. Regresando a Zarlino, este concebia el uso de intervalos extrafios como saltos de sexta o
séptima o el uso del cromatismo, para expresar sentimientos de sorpresa o dolor. De igual manera,
el ritmo puede obedecer a las necesidades del texto. EI meollo del problema radica en que la
vision de Zarlino, en cuanto a la alteracion del lenguaje musical renacentista se refiere, y con la

finalidad de favorecer la evocacion o comunicacién de estados emocionales, es conservadora.

Monteverdi, por su parte, es mucho mas vanguardista en el hecho de que anota en partitura las
modificaciones que realizaban los intérpretes musicales a las obras, es decir, escribe lo que los
cantantes e instrumentistas afiadian a la partitura, con el objetivo de mover las emociones de sus
escuchas desde su pluma. Monteverdi permea la labor compositiva con el ornato que aportan los
ejecutantes u oradores en su pronunciatio. Artusi no tolera ver musica escrita con esos “errores”,
los cuales para Monteverdi son elementos retérico-musicales fundamentales que se justifican en

los afectos del texto.
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Imagen 2. Claudio Monteverdi, por Bernardo Strozzi, cerca de 1630.

Oleo sobre lienzo, Tyrolean state museum.

Para la estética musical renacentista, es vital la preparacién de una disonancia, mientras que para
Monteverdi es importante cefiirse a la expresion del texto por encima de cualquier regla.
Monteverdi estaba firmemente convencido de que la sefiora de la armonia es la oracion (Signora
dell’armonia ¢ l’orazione), 0 en palabras modernas, que las palabras dominan la muasica. Por
tanto, las disonancias extremas en la musica son tan necesarias como lo es la sorpresa y el pathos,
en la poesia del barroco temprano. Las nuevas emociones que los textos describen necesitan
novedosas combinaciones tanto armonicas como melddicas para poder ser expresadas, y si para

ello hay que violentar alguna regla renacentista, pues que asi sea.

Cuando un momento del texto lo requiere, la musica debe expresar sentimientos severos,

diferentes pasiones como amor, odio, sufrimiento, desesperanza, ira, etc. y la Uunica manera de
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expresar este bagaje de emociones humanas, es mediante el uso de las herramientas que la retorica

del lenguaje utiliza para estos casos.

Athanasius Kircher diria cincuenta afios despues:

La retorica puede deleitar el alma, o llevarla a la tristeza, luego la mueve hacia la ira, luego hacia la
conmiseracion, luego la indignacion, luego la venganza, y pasiones violentas y otros sentimientos; después
de que ha llegado a la confusion emocional, finalmente lleva al oyente a ser persuadido por lo que dice el
orador. De la misma manera, la mdsica, combinando de varias maneras periodos y sonidos, mueve el alma

con variados resultados.®®

Podemos decir que la discusion Artusi-Monteverdi concluye —para efectos académicos
historicistas— cuando se catalogan estos dos estilos musicales; la prima pratica que corresponde
a la composicién y ejecucion musical basada en las reglas rigurosas del renacimiento; y la
seconda pratica que regula la composicion, ejecucion y escucha musical a partir de los afectos

del texto.

Palisca menciona que, para la época cercana a la controversia, la practica musical, en lugar de la
teorizacién matematica o especulativa, se convirtié en el interés de los tratadistas, los cuales,
comienzan a tratar las reglas contrapuntisticas con ojos permisivos. Entre los muchos autores,
Palisca resalta: Artusi, Seconda parte dell”arte del contrapunto (1589); Seth Calvisius Melopoiia
(1592); Thomas Morley, A plaine and easie introduction to practicall musicke (1597); Pietro

Cerone el melopeo y maestro (1613).5°

Bukofzer anota acertadamente que el periodo renacentista y su prima prattica, funciona bajo el
mismo principio del periodo barroco y su seconda prattica. Para el estudioso, ambas préacticas
buscan la expresion musical de los afectos, sin embargo discrepan profundamente en la manera
de plasmar los afectos en la musica. EI compositor renacentista favorece los afectos nobles y

contenidos (restrain), mientras que el compositor barroco requiere plasmar afectos extremos,

8 «Rhetoric can delight the soul, or make it sad, then it moves it toward anger, then towards commiseration, then
indignation, then revenge, and violent passions and other feelings; after it has reached emotional turmoil,
eventually it leads the listener to be persuaded of what the speaker says. In the same way, music, combining in
various ways periods and sounds, moves the soul with various results.” Athanasius Kircher. Citado por: Anna
Paradiso Laurin, “Classical rhetoric in baroque music” (Tesis de maestria, Royal College of Music Stockholm,
2012). Pag.XVIII

8 palisca, Music and ideas in the sixteenth and seventeenth centuries. Pag. 165.
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desde el “dolor violento, hasta el gozo exuberante.” Es obvio que estas diferentes necesidades

estéticas requieren de un lenguaje musical disimil.®°

Los estilos

Marco Sacchi (c- 1600-1662) en su texto breve discorso sopra la musica moderna (1649) dice:

La musica antigua consiste en solamente en una practica y casi en un sélo estilo de emplear las consonancias
y disonancias. Pero la moderna [practica] consiste de dos practicas y tres estilos que son, la iglesia, la camara
y el teatro. Las practicas son: el primero, en el cual la armonia domina la oracién, y el segundo, en el cual
la oracion domina las armonias. Cada uno de estos tres estilos contiene grandes variaciones, novedades e

invenciones de dimensiones extraordinarias.®*

Palisca resume los diferentes recursos que la masica moderna ofrecia para Scacchi en la siguiente
tabla:*

Stylus ecclesiasticus o Stylus cubicularis o | Stylus scenicus seu theatralis o
estilo paralaiglesia estilo para la cdmara | estilo escenico o para el teatro

L, 1. madrigales sin 1. estilo recitativo sin
1.4a8vocessin organo . .
instrumentos gestualidad
. ; 2. madrigales con bajo 2. estilo recitativo con
2. policoral con érgano . .
continuo gestualidad

3. Composiciones para voces e instrumentos con partes

3. con intrumentos .
escritas

4. Motetes de estilo moderno mixto (incluyen un estilo hibrido de recitativo)

Tabla 5. Clasificacion de estilos segun Marco Scacchi

90 Bukofzer, Music in the Baroque Era. From Monteverdi to Bach. Pag.5

91 “Ancient music consists in one practice only and almost in one and the same style of employing consonances
and dissonances. But the modern consists of two practices and three styles, that is, the church, the chamber, and
the theater styles. The practices are: the first, which is ut Harmonia sit Domina Orationis, and the second, which is
ut Oratio sit Domina Harmoniae. Each of these three styles contains very great variations, novelties, and
incentions of extraordinary dimension.”” Scacchi, Breve discorso, ff. C3v-C4r. Citado por Palisca. P4g. 170.

92 palisca. Pag. 171.
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Como se evidencia en la tabla anterior, la polifonia renacentista, continuaba siendo vigente dentro
del estilo eclesiastico al combinarse de nuevas maneras, resultando en las obras policorales. De
igual manera, se podian mezclar con instrumentos, bajo continuo, o inclusive contrastar con
secciones monaodicas o recitativos. En el estilo de cAmara, el madrigal amplia sus posibilidades
incorporando el bajo continuo e instrumentos, permitiendo al compositor aligerar la textura de
sus obras de las 4 o 5 voces tradicionales a 3, 2 o inclusive una. Dentro de este estilo, también es
posible encontrar un abandono del contrapunto, para realizar obras cercanas a la 6pera donde se
alternan arias y recitativos. En el estilo teatral, vemos la clara distincion entre obras compuestas
para ser actuadas por los cantantes, 6pera; y obras escénicas que no toleran la actuacion, como el

oratorio y la cantata dramatica.*

Los géneros
Pietro Pontio (1532-1596) —probablemente alumno de Rore (1516-1565)— en su

Ragionamento de musica (1588) es pionero en reconocer la importancia del género.
El autor no utiliza el término como tal, pero si resalta lo vital que es diferenciar correctamente el

lenguaje particular de cada tipo de obra, vemos la cita anotada por Palisca:

La manera o estilo (como le deseamos llamar) para hacer un motete es grave y tranquilo. Las partes,
especialmente el bajo, se mueven con gravedad, y el compositor debe mantener esta disposicion (ordering)
de las partes desde el comienzo hasta el final. De la misma manera el sujeto individual debe ser grave,
inclusive si hoy en dia algunos compositores hacen motetes y otras piezas sacras en las cuales esto no se
cumple. Ellos [los compositores] en estas, algunas veces ponen las partes juntas con movimientos rapidos

e inclusive muy rapidos, [...] asi sus trabajos casi parecen madrigales o canciones.**

El estilo puede ser comun a varios géneros. Por ejemplo, el estilo grave, se utiliza para los motetes
y las misas, sin embargo, la manera como las voces se van a comportar —dentro del estilo
grave— va a ser diferente para una misa o para un motete. Algunos de los géneros considerados

por Pontio son salmos, magnificats, himnos, madrigales y ricercares.®

93 palisca. Pag. 171; Bukofzer Pag. 20-24

%“The manner or style (as we wish to call it) for making a motet is grave and tranquil. The parts, especially the
bass, move with gravity, and the composer should maintain such ordering of the parts from beginning to end.
Likewise the individual subject should be grave, even if nowadays some composers make motets and other sacred
works in which this is not true. In these they sometimes put the parts together with quick, even very quick motion,
... S0 that their works almost seem madrigals or canzoni.” Pontio, Ragionamento, 154. (Rag.4)Citado por Palisca.
Pag. 172.

% Palisca. Pag. 173.
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Claudio Monteverdi (1567-1643), utiliza especificamente el término género en el prefacio de su
libro VIII de madrigales. EI compositor habla de tres afectos principales: ira, templanza y
humildad y asigna a cada uno de ellos un género de la voz humana, para la ira el género concitato,
para la templanza el temperato y para la humildad el molle. EI compositor luego dice que ha
buscado como representar el género concitato en las composiciones del pasado sin ningun éxito,
por tanto, procede a idear una solucion para poderlo representar musicalmente. Su solucién
consistio en utilizar ataques consecutivos sobre una misma nota en ritmo de semicorchea para

representar y comunicar este estado afectivo.*

El uso del termino género (genus) por parte de Monteverdi no equivale todavia de manera precisa
al punto que queremos exponer. Sin embargo, su resultado si que es preciso, si entendemos que
el “género” concitato fue el origen del género madrigale guerriero, mientras que el “género”

molle fue el origen del género madrigali amorosi.

El género provee a los compositores algunas nociones basicas para componer sus obras,
distinguiendo entre composiciones que comparten el estilo. Como vemos en el ejemplo de
Monteverdi, no es lo mismo componer un madrigal guerrero que un madrigal amoroso, pues
ambos géneros tienen peculiaridades de escritura y manejo de los elementos musicales que se
deben respetar, asi ambos pertenezcan al estilo de cdmara. Esta division y distincion de los
géneros, evidencia la influencia de nociones retéricas, pues los oradores no utilizan el mismo
lenguaje para hablar de la guerra, que, para hablar de amor, asi se estén dirigiendo a un juez, una

asamblea o al publico en general.

% “Habiendo considerado que nuestras mas importantes pasiones o afectos del 4nimo son tres, es decir, la ira, la
templanza y la humildad, como bien afirman los mejores fildsofos, al igual que la naturaleza de nuestra voz se
divide en alta, baja y media, y el arte de la musica lo indica claramente con los términos concitato, molle
temperato, y no habiendo podido encontrar en las composiciones del pasado ejemplo del concitato genere y si del
molle y temperato, género que fue sin embargo descrito por Platén en el tercer De Rhetorica con estas palabras:
“Suscipe harmoniam illam quae ut decet imitatur eutis in proelium, voce, atque accentus”, y sabiendo que los
contrarios son los que mueven en mayor medida el &nimo nuestro, fin que debe tener la buena musica como afirma
Boecio al decir: “Musicam nobis ese coniuncam, mores, vel honestare, vel evertere” [...] propuse dividir [la
semibreve] en dieciséis semicorcheas, que tocadas una por una con afiadido de oracion continente ira y desdén
[...]” Fabbri, Monteverdi. P4g. 405
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Relaciones entre retorica y musica en el periodo barroco

Como afirman Buelow y Lépez-Cano,* las relaciones entre oratoria y musica ven su grado mas
profundo de union a partir del siglo XVII. Fue durante este siglo que las teorias de la retérica
lograron permear la gran mayoria de las practicas compositivas, interpretativas y teéricas. Este
fendmeno se debe, en parte, al ideal renacentista de imitar las antiguas culturas clasicas y al deseo
de teoricos y compositores de “recuperar” para la musica la capacidad de generar, evocar y mover

las emociones o afectos de sus escuchas.

La retorica influencid la definicion de estilos y formas musicales dando pautas al compositor de
en qué ocasion utilizar un lenguaje musical digno, cémico, severo, etc.; de cuando utilizar alguna
técnica de introduccion tipo captatio benevolente en su pieza; de como y cuando generar
contrastes utilizando cambios de mensura, de escritura o de textura, de como aproximarse y
disefiar lineas y efectos musicales a partir del entendimiento del texto y de como lograr la
expresion en la musica a través de la evocacion de afectos y la comunicacion de ellos a los
escuchas, al tener como paradigma estético, la expresion de las palabras y la generaciéon o
mutacion de afectos, a través de técnicas retdricas que contemplaban la aproximacion, por medio

del pathos aristotélico y el uso de figuras retérico-musicales.

La union de la musica a los principios retdricos es una de las caracteristicas mas relevantes del
estilo vocal barroco. Sin importar la nacionalidad de la masica, ésta tendrd como uno de sus
principales paradigmas la inteligibilidad del texto, segun los principios discutidos en secciones
anteriores de este trabajo. Esta preocupacion por hacer entendible el texto, no sélo se aplica a la
musica vocal, la musica instrumental también, segln los estudiosos de la corriente llamada
Historically informed performance, debe articularse de acuerdo con la “importancia” de sus

notas.*®

7 |épez Cano, Musica y retorica en el barroco; George J. Buelow, “Rhetoric and music (2) baroque,” Oxford
Music Online (blog), accessed March 30, 2017,
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-00000431667?rskey=uiajrZ&result=1.

%8para ahondar en este tema se sugiere:Bruce Haynes and Geoffrey Burgess, The pathetick musician. Moving an
audience in the age of eloquence (New York, United State of America: Oxford University Press, 2016); Colin
Lawson and Robin Stowell, eds., The historical performance of music an introduction, 1st ed. (New York, United
State of America: Cambridge University Press, 1999); Judy Tarling, The weapons of rhetoric a guide for musicians
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No podemos dejar a un lado el papel fundamental de los circulos de discusion intelectual como
la camerata Fiorentina, los cuales, al revisar la musica de la era clasica, concluyeron que la
palabra debia predominar sobre la musica, llevando obligatoriamente a sus interesados seguidores
a la consulta y experimentacion compositiva a partir de manuales de retorica, poesia y oratoria.
De esta manera, afirma Lopez-Cano, fue el unico medio con el cual, los compositores aseguraron,

que el discurso musical se construyera a favor del texto.*

La musica toma de la retorica las herramientas que considera necesarias para lograr manipular
los afectos del publico de acuerdo con el uso que ejerce del contenido del texto. Esta idea, se
convirtié en una tarea fundamental para los musicos del barroco, dando como resultado la
formulacion de una compleja teoria retorico-musical, que proveyera de elementos la labor del

compositor para lograr convencer y persuadir con su obra.

El clima intelectual del barroco, escéptico, analitico y racional permitio al estudioso y analista
musical dar un paso mas alla al utilizar terminologia propia de la retorica literaria para describir
fendmenos musicales oportunos del barroco. Al compositor barroco no le bastaba ya con moldear
timidamente los contornos melodicos y ritmicos o la estructura o continuidad del madrigal para
favorecer el texto. Ahora la musica buscaba mover las pasiones utilizando la aproximacion del
pathos aristotélico, y para ello necesitaba ampliar su lenguaje y alejarse del estilo grave, digno y
balanceado de sus antepasados renacentistas, inadecuado para musicalizar las multiples pasiones

o afectos plasmados por la poesia Petrarquista 0 Manierista.

Para Lopez-Cano es importante resaltar que, la musica del barroco es esencialmente nueva, es
decir, se compone para una ocasion en especial, se interpreta y se archiva. Esta musica no gozaba
de nuestro polifacético afan analista. EI compositor y el intérprete (a veces la misma persona)
tenian una oportunidad para presentar su trabajo y convencer a los escuchas del alto nivel de su
labor, por tanto, todas las herramientas de las que se pudiera echar mano para asegurar su empleo
eran mas que bienvenidas. Por eso las teorias retérico-musicales fueron tan oportunas y

necesarias en la labor del compositor y del intérprete.

and audiences (Hertfordshire, UK: Corda Music Publications, 2005); Harnoncourt, The musical dialogue.
Thoughts on Monteverdi, Bach and Mozart.

9 L6pez Cano, Mdsica y retdrica. Pag. 36.

51



Vincenzo Galilei en su texto Dialogo della musica antica et della moderna (1581) sostiene que
el compositor y el intérprete, deben tener en cuenta para su formacién y buena labor, las piezas
teatrales. Tratar de imitar las diferentes personas dramaéticas y las peculiaridades de cada rol.
Galilei hace especial énfasis en la necesidad de imitar la cantidad de sonido, los diferentes tipos
de acentos, la velocidad de la declamacion junto con su agogica, dindmica, fraseo y acentuacion,
en si parece referirse a todos los elementos que no se anotan en la partitura barroca por parte del

compositor.

Ampliemos, la ya mencionada, revisada cita de Vicentino en L antica musica ridotta alla

moderna prattica (1555) escribe:

[...]1a experiencia del retdrico ensefia que él a veces habla fuerte, y algunas veces suave, y ahora mas lento,
ahora rapido, y de esta manera mueve mucho a su audiencia. Por esta razon la misica es cantada de
memoria, para la imitacion de los acentos y los efectos de las partes del discurso. ¢ Qué efecto produciria un

orador que no recitara un discurso con los acentos correctos, y la buena pronunciacion, ahora lento ahora

réapido, ahora hablando fuerte, ahora suave? El no moveria a su audiencia [.. .]100

La musica debe imitar el texto basado en la actio o accidn de pronunciar el discurso. La mdsica
barroca debia ir mas alla del texto por medio de sus propios medios expresivos, enfatizando de

diferentes maneras las emociones o situaciones lo que los poetas querian expresar.

Un nuevo estilo surgio6 progresivamente y, en lugar de deber su lenguaje al contrapunto riguroso,
la musica vocal comenzé a favorecer la expresividad (affetti). En esta nueva manera de hacer

mausica la voz gozara de libertad y podra contemplar pasajes de alto virtuosismo.

El arioso y el recitativo seran tipicos de este nuevo estilo libre y afectivo, para acompafiarlos se
contara con uso extensivo del bajo continuo. El solista estara en capacidad de adaptar la musica
al ritmo e intensidad de las palabras, utilizando aceleraciones, desaceleracion, rupturas y silencios
mezclados con importantes contrastes en matices, tono de la voz, diccion, colocacion, etc. El

papel del acompafiamiento esta entonces en el fondo y casi en un inadvertido lugar de la escena,

10 “the experience of the orator can be instructive [...] For he speaks now loud and now soft, now slow and now

fast, thus greatly moving his listeners. For this reason music is sung from memory, so as to imitate the accents and
effects of the parts of an oration. What effect would an orator have if he were to recite a fine oration without
organizing the accents, pronunciations, fast and solo rates of motion, and soft or loud levels of speaking? He
would not move the audience.” Nicola Vicentino, Ancient music adapted to modern practice, ed. Palisca, trans.
Maria Rika Maniates (New Haven and London: Yale University Press, 1996). Pag. 301
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dialogando a veces a manera de imitacion de motivos vocales con los cantantes o solistas. Es con
estos novedosos elementos que la Italia del siglo XV 11 encuentra una conjuncién de herramientas
vanguardistas y técnicas que le permiten dar un lugar absolutamente predominante al texto y sus
afectos sobre la mdsica; las cuidadosas reglas renacentistas dan paso a licencias expresivas
siempre justificadas en el intento compositivo de dar un vehiculo musical a la palabra lo mas

cercano a la pronuntiatio, y regalando al mundo la seconda pratica o stile moderno.

A manera de sintesis, citamos a Lopez-Cano: “Es la musica italiana de transicion de siglo XVIy
XVII la que proporcionara los paradigmas de la expresion de afectos en masica. Su estilo
inaugura el barroco musical propiamente dicho y la imitacion y adopcidn de éste significara la

actualizacion de los estilos musicales del resto de los paises europeos.”*

Retdrica musical, teorias y tratados

En este apartado trataremos los principales textos relacionados con las teorias retorico-musicales
del barroco generalmente agrupados bajo la denominacion de musica poetica. Para ofrecer una
contextualizacién mas cercana a nuestra compositora de estudio, decidimos incluir tratadistas
italianos que no definen especificamente figuras retorico-musicales, pero que si tratan temas
musico-afectivos. Esperamos que una vision de sus posturas nos pueda ayudar a la comprensién

del manejo retorico por parte de Strozzi y de los autores italianos para trabajos futuros.

Autores alemanes y Musica poetica

Los tratados sobre retérica musical que contienen definiciones y a veces ejemplos musicales de
figuras retdricas son comdnmente agrupados bajo la denominacion musica poetica. El estudio a
profundidad de estos tratados excede el propoésito de esta tesis. Por ello nos limitaremos a
mencionar las posturas de los autores, las figuras retérico-musicales que se encuentran en ellos y

algunos datos relevantes de los tratados mas representativos de esta corriente.2

Lépez-Cano afirma que segin Manfred Bukofzer (1986) durante el periodo barroco existian tres
tipos de teorizacién musical: la musica theoretica, la musica practica y la musica poetica. El

término musica poetica es introducido por primera vez por Nikolaus Listenius en su tratado

101 Ruben Lopez Cano, “Bases semiGticas para una neorretdrica musical,” 2000,
https://www.dropbox.com/s/45fza1fl9419che/2000.Bases_semioticas_neorretorica.pdf. Pag.40

102 para un estudio a profundidad sobre tratados de musica poetica, recomendamos revisar: Bartel, Musica poetica.
Musical-rhetorical figures in german baroque music.
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Musica de 1537 como una nueva clasificacion musical que se sumo a las categorias ya

mencionadas por Boecio, la musica theoretica y la musica practica. 1

o Lamusicatheoretica se encargaba de la especulacion tedrica, del origen fisico del sonido,
de la importancia de la musica para el cosmos y el hombre, de la armonia de las esferas y
de la musica mundana y humana.

o Lamusica practica contempl6 los manuales de indole practico para la ejecucion musical,
tratando temas de notacion, claves, interpretacion vocal e instrumental, ornamentacion,
técnicas de instrumentos especificos y deméas elementos basicos para la labor del
intérprete.

o Lamusica poetica o ars compositionis se ocupo de las diversas herramientas técnicas que

estan al alcance del compositor.

Posteriormente, menciona LOpez-Cano, loannes Stomius (1502-1562) Prima ad musican
instructio (1536), Gallus Dressler (1533-1585) Praecepta musicae poeticae (1563) y Eucharius
Hoffmann (;?-1588)* incluyen en sus respectivos textos algunos conceptos de organizacién del
discurso retérico y algunas herramientas o conceptos de figuras retorico-literarias como:
exordium, medium, finis, ellipse, etc. como posibles dispositivos a incorporar a la labor musical
compositiva.’®> Almeida Soares citando a Paixao (2008, P4g.31), menciona otros dos tratados:
Heinrich Faber (1500-1552), Musica poetica (1548) y Compendiolum musicae (1548).1%®

Joachim Burmeister (1564-1629) es el primer tedrico que ofrece una sistematizacion de los
principales aspectos de la retorica musical. Sus teorias y posturas sobre retorica musical las
encontramos en tres de sus publicaciones Hyponmematum musicae poeticae (1599), Musica
autoschediastike (1601), y Musica poetica (1606).

Segun Bartel,**” Burmeister tenia la intencion de asociar algunos dispositivos musicales (musical

devices) tradicionales con herramientas de la retorica literaria. De esta manera pretendia

103 | 4pez Cano, Musica y retorica. Pag. 38.

104 |_opez-Cano no especifica el tratado que contiene conceptos sobre musica poetica de este autor. Hemos
conocido los siguientes Practicae praecepta communiora (1572) y Doctrina de tonis seu modis musicis (1582)
pero no podemos afirmar donde se ubica esta informacién

105 | 4pez Cano, Musica y retorica. Pag. 39.

106 Almeida Soares, “O emprego da retérica na misica colonial brasileira.” P4g.93.

107 Bartel, Musica poetica. Musical-rethorical figures in german baroque music. Pag. 94.
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definirlos objetivamente y hacerlos accesibles al mundo musical. En el prélogo de Musica

autoschediastike leemos:

Cuando estudiamos los trabajos de los grandes maestros, raramente encontramos alguno en el cual no se

ejemplifique algun dispositivo memorable [...] estamos obligados a sentar nuestras observaciones y

recogerlas para futuras generaciones [...] en forma de reglas y regulaciones [...]'%

Mas adelante en el prélogo

Al escoger estos términos, solo nos impulsé nuestro sincero deseo de eliminar la falta de terminologia.

Creemos que a través de estos términos y designaciones sera posible familiarizarse con el material musical

en su forma apropiada.®®

Burmeister ofrece en su tratado Musica Poetica (1606) la primera definicidn sistemética de como

abordar el analisis musical:

“El analisis musical es la examinacion de una pieza perteneciente a cierto modo y a cierto tipo de polifonia.

La pieza debe ser dividida en sus afectos o periodos, para que el ingenio con el que cada periodo toma forma
pueda ser estudiado y adaptado para imitar. El andlisis consta de cinco partes; (1) investigacion del modo;

(2) investigacion del genus melddico; (3) investigacion del tipo de polifonia; (4) consideraciones sobre la

calidad; (5) seccionamiento de la pieza en afectos o periodos. "1

Para ejemplificar su postura, analiza algunos motetes de Lassus, con especial énfasis en In me
transierunt. Durante su trabajo analitico el estudioso identifica algunos lugares en la partitura que
califica como ornamentos (para nosotros figuras retorico-musicales) y, tomando prestada
terminologia de la retorica literaria, procede a nombrarlos sistematicamente segin la similitud
del ornamento musical a la definicion tradicional de las figuras retorico-literarias: “El primero de

esos [periodos] es adornado con hypotyposis, climax, y anadiplosis; el segundo, de la misma

108 «<\phen we study the works of the great masters, we will rarely find one which does not exemplify some notable
device [...] we are bound to record our observations and gather them for future generations ... in the form of rules
and regulations ...” Citado por Bartel. Pag. 94.

109 “In choosing these terms, we were moved by nothing other than our sincere desire to eliminate the lack of
terminology. We believe that through there terms and designations it will be possible to become familiar with the
musical material in its appropriate form.” Citado por Bartel. Pag 95.

Y0 “Musical analysis is the examination of a piece belonging to a certain mode and to a certain type of polyphony.
The piece is to be divided into its affections or periods, so that the artfulness with which each period takes shape
can be studied and adopted for imitation. There are five areas of analysis: (1) investigation of the mode; (2)
investigation of the melodic genus; (3) investigation of the type of polyphony; (4) consideration que the quality; (5)
sectioning of the piece into affections or periods.” Joachim Burmeister, Musical Poetics, ed. Claude V. Palisca,
trans. Benito V. Rivera (New Haven and London: Yale University Press, 1993). P4g. 201.
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manera, y a esas figuras puede afadirsele anaphora; el tercero es adornado por hypotyposis y

mimesis; el cuarto de la misma manera, con la adicion de pathopoeia [...]"**

Burmeister define el ornamento musical o figura: “Un ornamento musical o figura es un pasaje,
armonico o melddico, que es contenido dentro de un periodo [o afecto] definido que comienza
desde una cadencia y termina en una cadencia; que se aleja del método de composicion simple,

y con elegancia asume y adopta un caracter mas ornamental.” 12

Burmeister nombra veintisiete figuras en Musica Poetica: fuga realis, metalepsis, hypallage,
apocope, nonéma, analepsis, mimesis, anadiplosis, symblema, syncopa, pleanasmus, auxesis,
pathopoeia, hypotyposis, aposiopesis, anaploke, parembole, palillogia, climax, parresia,

hyperbole, hypobole, congeriesm, homostichaonta, anaphora, fuga imaginaria.

Segun afirma Lopez-Cano, aparte de ofrecer un glosario de las figuras retérico-musicales,

Burmeister da importancia a la estructura, ahora retérico-musical, de la dispositio.*?

Sethus Calvisius (1556-1615) en su Melopoiia sive melodiae condendae ratio (1592) hace
énfasis en las relaciones entre las figuras retorico-poéticas y las retérico-musicales afirmando que
la musica vocal es superior a la instrumental ya que puede presentar simultaneamente dos figuras

retoricas.'*

Johannes Lippius (1585-1612) en su Synopsis musicae novae trata las figuras retorico-musicales
y la dispositio. Su postura sienta que la musica debe representar los afectos encontrados en el
texto y que debe utilizar los diferentes ornamentos y figuras retérico-musicales como el astuto

orador utiliza las suyas.**®

Johannes Nucius (c. 1556-1620) aporta en su tratado Musices Poeticae sive de compositione
cantus praeceptiones (1613) una nueva categorizacion de las figuras retérico-musicales basadas

111 «The first of these is adorned with hypotyposis, climax, and anadiplosis; the second is likewise, and to those
figures may be added anaphora; the third is adorned by hypotyposis and mimesis; the fourth likewise, with the
addition of pathopoeia/.../ ” Burmeister. Pag. 207.

12«4 musical ornament or figure is a passage, in harmony as well as in melody, which is contained within a
definite period that begins from a cadence and ends in a cadence; it departs from the simple method of
composition, and with elegance assumes and adopts a more ornate character. ” Burmeister. Pag. 155.

113 | 4pez Cano, Musica y retorica. Pag. 41.

114 |_6pez Cano. P4g. 41.

115 |_6pez Cano. P4g. 41.
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en su contenido y funcionalidad: figurae principales y figurae minus principales, clasificacion
que adoptan maés tarde Thuringus, Kircher y Janovka. Esta clasificacion distingue entre figuras

retérico-musicales de indole técnica y de indole expresiva. ¢

La explicacion de las figuras retoricas en el texto de Nucius partird de comparar como las artes

visuales y la musica se glorifican a través de peculiaridades:

Asi como el pintor no merecera grandes alabanzas a través de [pintar] un reflejo exacto del rumbo, el estado
o el color de una imagen, sino que dota a sus imagenes con sus gestos Unicos, apariencias peculiares y
colores distintos, asi gratificando los ojos de los espectadores, también lo hara una composicion musical a

través de la similitud ininterrumpida y la falta de adornos floridos no solo se quedara sin arte, sino que

aburrira a los oyentes. 7

Bartel afirma que para Nucius, al igual que para Thuringus, las descripciones de las figuras
retorico-musicales que se observan en sus tratados se aproximan mas a denominarlas como
ornamentos (ornatus) que como herramientas para transmitir afecto o conmover (movere), es
decir se centran mas en deleitar a los escuchas que en conmoverlos.*® Por otra parte, afirma que
la intencion de Burmeister de definir las figuras retérico-musicales a partir de obras analizadas,

difiere de la de Nucius.

Bartel concluye que la principal motivacion de Nucius fue la de establecer una unién entre los
dispositivos retorico-literarios y los retérico-musicales. Para ello crea un listado de figuras
retorico-musicales analogas a las figuras retérico-literarias.** Por ultimo, Nucius cita ejemplos

musicales de los motetes de Clemens y Lassus.

Nucius nombra figuras retérico-musicales en su texto: fuga, commissura, repetitio, climax,

complexio, homioteleuton, syncopatio. Ademas, anota listados de palabras que pueden ser

116 Bartel, Musica poetica. Pag 100.

Y7« Just as a painter will not merit great praise through an exact reflection of the bearing, state, or color of an

image, but rather endows his images with their unique gestures, peculiar appearances, and distinct colors, thereby
gratifying the eyes of the viewers, so too will a musical composition through uninterrupted similitude and lack of
florid embellishments not only remain artless, but also bore the listeners.” Nucius, Musices poeticae, Ch.7, F4.
Citado por Bartel. P4g 101.

118 Bartel. Pag 102.

119 Bartel. P4g. 103.
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“expresadas y pintadas a través de variedad y de sonidos de notas™:'?° regocijo, temer, lamentar,

llorar, quejas, furia, risa, piedad.

Christoph Kaldenbach (1613-1698) en su disertacion Analysis harmoniae Orlandi di Lasso
(1664) sigue la linea de Burmeister al identificar figuras en la obra de Lasso y tratar el tema de

la dispositio musical.**

Joachim Thuringus (Finales del siglo XVI- ¢?) en su obra Opusculum bipartitum de primordiis
musicis (1624), al igual que Nucius, explica la funcién de las figuras retérico-musicales a la luz

de la comparacidn entre las de la ornamentacién de la pintura y la musica.

En su tratado, conserva la division entre figuras técnicas y figuras expresivas, propuesta por
Nucius y afiade un sustancial nimero de figuras a las descritas por éste. Otro significativo aporte
de Thuringus es la reclasificacion de algunas figuras, por ejemplo, mueve la syncopatio desde el
grupo de figurae principales (figuras técnicas) al grupo de figurae minus principales (figuras

expresivas), caso contrario a la repetitio, la cual mueve del segundo grupo al primero.?

Esta importante observacion nos indica que el autor (y tal vez su circulo intelectual cercano) pasé
de considerar la sincopa como una herramienta técnica a considerarla una herramienta afectiva;

y la repeticion la paso a considerar una herramienta técnica y ya no una herramienta afectiva.

La catalogacién de figuras retorico-musicales realizada por Thuringus, es adoptada por Kircher,
Janovka, Bernhard y Walter, quienes renombraron las categorias como figurae fundamentales y

figurae superficiales. *?*

Las figuras mencionadas por este autor son: fuga, commisura, syncopatio, repetitio, climax,
complexio, homioteleuton, pausa, anaphora, catachresis (fauz bourdon), nonema, parthopoeia

[sic], parrhisia, aposiopesis (incluyendo homiaeoptoton y homioteleuton), paragoge y apocope.

Athanasius Kircher (1601-1680) en su influyente enciclopedia Musurgia Universalis (1650)

trata las figuras retérico-musicales en dos momentos, en el libro 5 De symphoniurgia, capitulo

120 Bartel. Pag. 102.

121 | 4pez Cano, Musica y retorica. Pag 41.
122 Bartel, Musica poetica. Pag. 104.

123 Bartel. P4g.104.
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XIX De figuris sive tropis harmonicis in cantilenis servandis donde podemos encontrar la
siguiente definicion:
Nuestras figuras musicales son y funcionan como ornamentaciones, tropos y las diferentes maneras de
variacion en el discurso retérico. Ya que como el orador mueve al escucha a través de una ingeniosa

organizacion de los tropos, ahora a la risa, ahora a las lagrimas, luego stbitamente a la lastima y justicia o

a otros afectos contrastantes, de la misma manera la musica [mueve al escucha] a través de una ingeniosa

combinacion de las frases y pasajes musicales.'?*

Segun Bartel, el tratamiento de las figuras retorico-musicales por parte de Kircher no sigue la
postura analitica de Burmeister, ni las tratas de acuerdo con Nucius o Thuringus como
herramientas ornamentales que aportan variedad y gracia, sino que resalta su papel como
herramientas afectivas. Este tratamiento se convertira a partir de ahora en el objetivo principal de

las figuras retérico-musicales.?

Las figuras mencionadas por Kircher son las mismas que encontramos en Thuringus, salvo la

parthopoeia, la cual Kircher cambia por prosopopoeia.

Kircher pasa a visitar de nuevo las figuras retérico-musicales en su libro VIII Musurgia mirifica,
capitulo VIII Musurgia rhetorica. Este libro discute las similitudes entre retdrica y musica
pasando por la inventio, medium y elocutio. Bartel afirma que, a lo largo del capitulo Kircher
hace énfasis en la importancia de la expresion de los afectos. Méas adelante en el capitulo, el
jesuita ofrece una clasificacion de las emociones o afectos: (1) alegres, (2) piadosos o0 suaves y
(3) tristes a partir de los cuales todos los deméas se originan; menciona los doce modos
eclesiasticos y realiza un paralelo entre estos y los tropos retéricos, discute el rol del ornatus
como el hogar de las figuras retérico-musicales, mencionando que estas herramientas se
acomodan muy bien en el stylus recitativus, ya que al contrario de la polifonia, una solo voz esta

expresando las palabras.?®

Es necesario anotar que Burmeister, Nucius y Thuringus estudian y catalogan las figuras retorico-
musicales en el contexto del contrapunto imitativo. Kircher contempla el uso de las figuras

retorico-musicales dentro de la seconda pratica al mencionar su uso en el novedoso stylus

124 Bartel. P4g.107.
125 Bartel. Pag. 107.
126 Bartel. Pag. 109
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recitativus.’” Tal vez, esta sea la razon por la cual el jesuita hace tanto hincapié en las
aplicaciones expresivas de las figuras, ya que las pudo haber visto como herramientas que
garantizan la expresion del texto de una manera vanguardista. Este sera uno de los pocos tratados
donde vemos claramente la union de la musica poetica alemana con la necesidad italiana de

expresar claramente el texto.

Elias Walther escribe una disertacion en 1664. Este texto académico ha permitido a los
estudiosos de la disciplina concluir que las figuras retorico-musicales se utilizaron con
aplicaciones analiticas. El texto de Walter analiza el motete de Lasso In me transierunt, utilizando
la misma terminologia de Burmeister, sin necesidad de proveer definiciones de las figuras. Para
Bartel, esto es prueba suficiente de que las figuras habian llegado a ser tan conocidas y comunes

que no es necesario proveer definiciones en los ambientes académicos.?

Christoph Bernhard (1628-1692) alumno de Schiitz realiza dos viajes a Italia durante la década
de 1650, donde afirma haber estudiado con Carissimi. El trabajo de Bernhard concerniente a las
figuras retdrico-musicales lo encontramos en dos de sus obras: Tractatus compositionis

augmentatus (c. 1660) y Ausflhrlicher Bericht vom Gebrauche der con- und dissonantien.

El Tractatus es un tratado de composicidn, en el cual se tratan las figuras retérico-musicales de
acuerdo con el concepto italiano de retdrica, es decir, diferencia su uso dependiendo del estilo:

musica para la cAmara, para la iglesia o para el teatro.

Por su parte el Bericht, trata las figuras desde una concepcion alemana, es decir, sin distincion de
que figuras son prudentes de utilizarse en qué lugar para la tradicion alemana era valido utilizar
todo el arsenal de figuras y herramientas retéricas con la finalidad de persuadir y conmover sin
hacer distincion entre estilos. Ambos tratados gozaron de una amplia circulacion influenciando

ampliamente los trabajos de J.G. Walther y Mattheson entre otros.**

El trabajo de Bernhard se aproxima a las figuras retérico-musicales de una manera novedosa. El
tratadista pretende explicar el uso no tradicional de las disonancias catalogando varios casos

como figuras retérico-musicales.

127 Bartel. Pag. 110
128 Bartel. Pag. 111.
129 Bartel. Pag. 112.
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Bernhard toma el stylus gravis o contrapunto riguroso como punto de partida, y explica los
fendmenos disonantes como ingeniosas ornamentaciones de este estilo de escritura,
catalogandolos como figuras retérico-musicales. El autor presenta la version en stylus gravis y
luego la version ornamentada como figura retérico-musical, proponiendo, que el nuevo estilo de
escritura tiene sus raices en el contrapunto renacentista y que no era un nuevo estilo salido de la

nada.

Bernhard expone que aquellas disonancias que no puedan ser explicadas como ornamentaciones
del stylus gravis, ergo que no provienen de los maestros antiguos, deben ser abolidas y vistas

como abominaciones.

Bernhard clasifica en el tractatus las figuras retérico-musicales de acuerdo con el estilo en que

se pueden presentar.*°

130 Christoph Bernhard, The treatises of Christoph Bernhard, trans. Walter Hilse (Columbia University Press,
1973).
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stylus grawis. stylus luxurians . 5e subdivide en:

stylus theaotralis
tambien llamado stylus
recitativus U oratorius .
Prioriza el texto sobre la
musica

tambien llamado o
capella, ecclesiosticus.  |Communis . Utilizado en todas partes, musica y
Prioriza la musca sobre [texto son de igual importancia

el texto

Figuras encontradas en Figuras encontradas en

Figuras encontradas en este estilo

este estilo este estilo
. . . Las ya mendonadas en
fransitus Las ya mencionadas en el stylus antiguus .
el stylus antiguus
. . N . Las ya mendonadas en
quasi-transitus superjectio saltus duriusculus v .
el Communis
syncopatio anticipatio mutatio toni extensio
guasi-syncopatio subsumtio inchoatio imperfecta  |ellipsis
variatio longinqua distantio maora
multiplicatio consonantie improprie |abruptio
prolongatio guestio notae transitus inversus
syncopatio . . .
yncop i codentia duriuscula heterolepsis
cotochrestica
possus duriusculus tertio deficiens
sextao superflua

Tabla 6. Bernhard, consolidado de figuras retérico-musicales y los estilos italianos a los que pertenecen

Mientras gque su clasificacion en el Bericht obedece a criterios alemanes, por tanto, las clasifica:**

Figuroe Fundomentales Figurae Superficioles
transitus superjectio retardatio
syncopatio subsumtio heterolepsis
variatio quasi-transitus
muftr;r?!rc]:rtro abruptio
ellipsis

Tabla 7. Bernhard, consolidado de Figuras retérico-musicales y su categorizacion a la alemana

Johann Georg Ahle (1651-1706) en su texto Sommer-Gesprache (1697) Sugiere que el

compositor realice un estudio de las figuras retoricas encontradas en el texto, y que luego las

131 Bernhard.
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refleje en la musica de la misma manera que se sincronizan los finales de frases textuales con
cadencias y se respeta el acento de las palabras. Esta posicion frente a las figuras retérico-
musicales es Unica de Ahle. El autor pretende que el compositor encuentre las figuras retoricas
en el texto y las refleje en musica, es decir, todas las figuras del texto —no solo las que son

imitables musicalmente— deben aparecer reflejadas en la partitura.

Las figuras retorico-musicales encontradas en este texto son: epizeuxis, anaphora, anadiplosis,
climax, epostrophe, epanalepsis, epanodos. Ademas, encontramos las siguientes figuras de

ornamentacion: accento, tremolo, groppo, circolo mezzo, carcare della nota, tirata mezza.

Tomas Baltazar Janovka (1669-1741) escribe el primer diccionario de términos musicales de
su época, Clavis thesaurum magnae musicae artis (1701). En este diccionario encontramos
algunas figuras retdrico-musicales clasificadas segun la tradicion alemana: figurae principales:
fuga, commisura, syncopatio y figurae minus principales: pausa, anapjora, climaz, semplica
(complexus), similiter desinens figura (correspondiente con la figura encontrada en Kircher

homoioptoton), anitheton, anabasis, catabasis, circulatio, fuga alio sensu, assimilatio abruptio.

Las definiciones anotadas por Janovka se basan en las provistas por Kircher. Segln Bartel, las
definiciones de Janovka son mas precisas que las del jesuita. Para Janovka las figuras retérico-
musicales se utilizan con el propdsito de expresar los afectos y no como dispositivos

ornamentales.'33

Mauritius Johan Vogt (1669-1730) en su tratado Conclave thesauri magnae artis musicae
(1719), tercera seccién define algunas figuras retorico-musicales. Interesante para nuestro
panorama es mencionar que \Vogt incorpora tanto las ornamentaciones vocales como las

instrumentales, generando su particular clasificacion de las figuras.

Las ornamentaciones estaran abarcadas bajo la categoria figurae simplices: accentus, coule,
curta, groppo, harpegiatura, herbeccio, messanza, mezocircolo, tirata, tremula, trilla. EI autor
menciona que estas figuras simples pueden combinarse resultando en figuras compuestas o

figurae compositae.

132 Bartel, Musica poetica. Pag. 125.
133 Bartel. Pag. 127.
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Segun Bartel, las relaciones entre las figurae ideales y la expresion musical es constante a lo largo
de su texto. Vogt nos dice que existen muchas figurae ideales y que su tratamiento debe obedecer
a representar musicalmente las ideas del texto con figuras tipo hypotyposis y los afectos con
figuras tipo prosopopoeia. Aparte de ofrecernos estos dos grandes grupos que ilustran el uso de

las figuras, Vogt menciona la antithesis y la prosonomasia.**

Figuras retorico-musicales encontradas en el tratado de Vogt: antitheton, anaphora, climax,
antosataechon, apotomia, ecphonisis, emphasis, epanadiplosis, ethophonia, metabasis,
poliptoton, anadiplosis, aposiopesis, synaeresis, anabasis, catabasis, falso bordone, apanalepsis,
polysyndeton.

Johann Gottfried Walther (1684-1748) escribe el tratado Praecepta der musicalischen
composition entre los afios 1708-17. En este tratado Walther explica, al igual que Bernhard, las
figuras retorico-musicales desde las disonancias, aclarando que ellas: permiten el paso de un
intervalo al otro sin utilizar saltos, inflamar las composiciones cuando el texto asi lo requiere y
embellecer y variar las obras. Este tratado esta basado en los trabajos de Bernhard, Thuringus y
Kircher principalmente.

En su diccionario en aleman Musicalisches lexicon (1732) Walther se propone recopilar toda la
terminologia musical hasta sus dias y hasta la fecha es considerado el primer diccionario

terminoldgico e historico de la musica.**

Al momento de definir las figuras retorico-musicales, Walther se basa en Thuringus, Janovka,
Printz, Bernhard y Ahle. Cabe recordar que estos autores tenian un concepto variado sobre el uso
y aplicaciones de las figuras retdrico-musicales; para Thuringus las figuras retérico-musicales se
entienden a partir de sus funciones contrapuntisticas ornamentales u ornatus; para Janovka se
entienden a partir de su capacidad para expresar los afectos; para Printz son meramente
ornamentaciones o variaciones —razén por la cual no le mencionamos en este panorama—; para
Bernhard son el uso justificado de la disonancia irregular y para Ahle son dispositivos musicales

que reflejan las figuras retéricas del lenguaje.*®

134 Bartel. Pag. 129
135 Bartel. Pag. 134
136 Bartel. Pag. 134.
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Bartel menciona que gracias a la intencion de Walther de ofrecer un lexicon lo méas completo
posible, se encuentran diferentes términos cuya definicion es repetida. Ademas, nos encontramos
con definiciones que obedecen Unicamente a explicaciones literarias como en caso de la
epanadiplosis. Esto sucede ya que Walther incluye la postura de Ahle de definir algunas figuras
solo literariamente y dando la confianza al compositor de usar un dispositivo musical similar que

comparta cierto simil con la figura descrita.*®’

Johann Mattheson (1681-1764) en su tratado Der vollkommene capellmeister (1739) discute
ampliamente las diversas asociaciones entre musica y retorica, comenzando con las figuras
ornamentales, las cuales cataloga como como figurae cantiones o manieren, las figuras retorico-
musicales son catalogadas como figurae cantus y discutidas propiamente en los capitulos 8, 9 y
14.138 Otros aspectos retdricos tratados son la puntuacion adecuada (capitulo 9), y la expresion

del texto (capitulo 8).

Mattheson se esmera por presentar un consolidado del proceso compositivo y musico-expresivo
al explicar cada una de las partes de la composicion musical a traves de la terminologia y procesos
retoricos. El autor describe la inventio (incluyendo los loci topici), dispositio (conteniendo las
partes exordium, narratio, propositio, confirmatio, contfutatio, peroratio) y decoratio (lugar

donde encontramos las figuras retérico-musicales).

Sin embargo, en la obra de Mattheson observamos un cambio importante ya que en general, el
autor considera la base de la musica, la melodia en lugar del contrapunto, la naturaleza en lugar
de las matematicas; y por esto sus observaciones sobre los afectos, figuras retorico-musicales y
retorica musical en general son ligadas a conceptos melddicos en lugar de contrapuntisticos,*®
dando importancia al papel del intérprete y su rol, e igualando en importancia expresiva la

dispositio y decoratio, papel del compositor; con la pronuntiatio del intérprete.

Mattheson clasifica las figuras en dos grupos: figurae cantiones, figuras ornamentales aplicadas

a la melodia; y figurae cantus figuras retdrico-musicales plasmadas por el compositor. Esta

137 Bartel. Pag 135.
138 Bartel. Pag 137.
139 Bartel. P4g.137.
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novedosa clasificacion evidencia la nueva tendencia hacia el papel del intérprete y la

predominancia expresiva de la melodia.

Bartel resume el concepto musico-retorico de Mattheson con las siguientes palabras:

La musica y la retérica comparten metas comunes al igual que comparten metodologias, principios
estructurales y dispositivos expresivos. Mientras que estos fueron inicialmente definidos y sistematizados
por la disciplina retorica, son igualmente evidentes y aplicables al arte musical. Estos fendmenos musicales
descritos en terminologia retdrica tienen una larga historia. Y mientras es Util articular este material retorico-

musical, también puede ser recogido de la misica bien compuesta y de la expresién musical naturalmente

dotada a través de la observacion empirica.

El listado de tratadistas y tratados pertenecientes a la llamada musica poetica se extiende hasta
bien entrado el siglo XVIII. Nuestra pesquisa se detiene con Mattheson ya que los demas
tratadistas se alejan notablemente de la época en que Strozzi desarroll6 su actividad musical. Por

tal motivo, solo mencionaremos algunos de los demas autores y sus obras.

Meinrad Spiess (1638-1761), Tractatus musicus (1745); Johann Adolf Scheibe (1708-1776), Der
critische musikus (1745), Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) Allgemeine geschichte (1788).'4

Para resumir el trabajo de estos tratadistas, y el publico al que estaba destinado su texto podemos
concluir que Burmeister, Nucius y Thuringus escribieron sus tratados como guias practicas para
el musico de la iglesia alemana, basandose en la polifonia renacentista y en la fuga. Kircher
escribe un tomo enciclopédico y estético basandose en el afecto, destinado a la comunidad
internacional de académicos. Por su parte Bernhard codifica a la italiana —discriminados segun
el estilo para la iglesia, la cdmara y el teatro— el uso de las disonancias irregulares. Esta
clasificacion no fue comprendida en Alemania, donde no existe la separacion de estilos; razon

por la cual reescribe su Tractatus, a la alemana —sin separacion de estilos, pero discriminando

180« Just as music and rhetoric share common goals, so do they share common methodologies, structuring
principles and expressive devices. While these were initially defined and systematized by the rhetorical discipline,
they are equally evident in and applicable to the musical art. These musical phenomena which are described in
rhetorical terminology have a long standing history. And while it is helpful to articulate this musical-rhetorical
material, it can also be gleaned both from well-composed music and from naturally gifted musical expression
through empirical observation.” Bartel. Pag. 143.

141 Bartel.
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las figuras entre ornamentales y expresivas— en el Bericht. Kircher y Bernhard incorporan a sus

estudios las nuevas técnicas italianas de escritura asociadas al texto o recitativo.

Prinz escribio sobre ornamentacion melddica basandose en el estilo vocal italiano e instrumental
francés, posiblemente pensando en el musico practico. Janovka, Vogt y Walther pretenden
compilar las figuras de todas las fuentes y estilos que tenian a su disposicion, proveyendo breves
definiciones de términos musicales en lugar de explicaciones elaboradas, ya que su intencion fue
escribir diccionarios terminologicos. Ahle se preocupé principalmente por las figuras retérico-
musicales y su asociacion expresiva al texto, tal vez destinando sus escritos al estudioso de la
retorica mas que al masico. Mattheson escribi6 ya no solo para el kantor protestante sino para el
musico completo que es capaz de desempefiarse como musico de corte 0 maestro de capilla,

escribiendo desde motetes, misas, hasta conciertos y operas.

Para Mattheson, al igual que para Scheibe y Forkel la retorica es una teoria de la melodia, y se
basa en aspectos como el ordenamiento de ideas, la puntuacion y gramatica para la buena
construccién melddica dentro el emergente estilo galante. Scheibe defiende la retdrica de la
musica instrumental mientras que Forkel se esmera por dar un ultimo respiro a la retérica al
combinarla con las nuevas ideas estéticas del siglo XVIII; su intencion es plasmar esta ya
decadente disciplina en los anales de la historia musical destinada para los ojos de los

investigadores y curiosos mas que para el masico practico.

Como vemos en el resumen anterior, la intencion y orientacién de los tratados mas representativos
de la musica poetica es bastante disimil. Estas condiciones complicaron la formulacién de una
teoria homogénea sobre la retérica musical del barroco, permitiendo a autores como Vickers,4
Braunschweig'*® y Varwig'** dudar sobre su validez, coherencia e intenciones expresivas en

lugar de ornamentales.

192 Vickers, “Figures of rhetoric/Figures of music?”

143 Karl Braunschweig, “Genealogy and musica poetica. In seventeenth- and eighteenth-century theory,” Acta
musicologica 73, no. 1 (2001): 45-75.

144 Bettina Varwig, ““Mutato semper habitu’: Heinrich Schiitz and the culture of rhetoric,” Music & Letters 90, no.
2 (May 2009): 215-39.
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La estructura retérica’* y retérico-musical

A través del siglo XVII, a medida que la musica poetica identificaba y definia las figuras retorico-
musicales, se iba consolidando la idea de la estructuracion de las piezas musicales a través de las
directrices retoricas sobre formulacion y ordenamiento del discurso. Kircher fue el primero en
introducir los términos inventio, dispositio y elocutio en la teoria de la composicion, permitiendo

vinculos mas cerrados entre retdrica y muasica.

La Inventio retdrica

En este paso se obtienen los argumentos, ideas e informacion estratégica que se utilizarén a lo
largo del discurso. Segun explica Lopez-Cano, la inventio retorica es un procedimiento
determinado que se apoya en una imagen, donde la memoria funciona como un archivo en el cual

los pensamientos estan ubicados en un lugar determinado o locus.**

Para extraer un argumento o idea de un lugar en nuestra memoria o locus, debemos formular una
pregunta especifica. Este sistema, continla Lopez-Cano, se denomina topica o conjunto de
topicos. La retdrica clasica abarca siete lugares, a los cuales se puede ir para obtener los

argumentos necesarios a usar en el discurso.
Lépez-Cano los presenta de la siguiente manera:

Locus a persona: Quis? (¢, Quién?)

Locus a re: Quid? (¢ Qué?)

Locus a loco: Ubi? (;Dénde?)

Locus ab instrumento: Quibus auxiliaris? (¢Con ayuda de qué?)
Locus a causa: Cur? (;Por qué?)

Locus a modo: Quo modo? (¢,De qué modo?)

Locus a tempore: Quando? (;Cuando?)

145 El principio de esta investigacion anotamos brevemente en qué consistia la estructura retdrica para tiempos de
Cicerén. En este momento retomaremos esta estructura, la ampliaremos incluyendo las anotaciones de Lépez-Cano
con el objetivo de compararla con la adaptacién que la musica hace de sus lineamientos.

146 Bartel, Musica poetica. P4g. 76
147 Lucus es una posicion particular donde algo se situa, literalmente se traduciria como lugar.
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Por medio de esta técnica podemos realizarnos preguntas, cuya respuesta puede ser utilizada
como fundamento del discurso. Si la informacion que obtenemos luego de realizarnos las
preguntas anteriores no es lo suficientemente sélida para ser utilizada como un argumento,
Lopez-Cano anota que entonces se recurre a una red de operaciones logicas para la obtencion de
argumentos. Estas se dividen en dos grupos: (1) de induccion o ejemplos (exemplum), los cuales
generan argumentos suaves y de facil entendimiento; estos pueden darse como: ejemplo simple
(exemplum), ejemplo por ideas contrarias (exemplum a contrario), ejemplo por parébola
(exemplum parabola), ejemplo por fabula (logos), ejemplo de un personaje ideal (imago); y (2)
de deduccion retdrica (entimema), los cuales generan argumentos intensos, fuertes y

perturbadores basandose en el silogismo**® retdrico o imperfecto.

Lépez-Cano explica que en este tipo de silogismos se puede suprimir alguna de sus premisas, las
cuales no dependen de valores de verdad, es decir, si son ciertas o falsas, sino de su grado de
posible credibilidad o coherencia. El grado de verosimilitud de las premisas del silogismo retérico
ocurre por tres causas: (1) tekmeéria o los indicios seguros que no son mas que lo que percibimos
a través de nuestros sentidos, (2) eikds o lo que asumimos como verdadero gracias al consenso

de los hombres y (3) semeia o las cosas que sirven para conocer otras.**

Los silogismos mencionados son: (a) proto-silogismo o encadenamiento de silogismos: en el cual
la conclusion de un silogismo se convierte en la premisa del siguiente; (b) sorites o acumulacién
de premisas o silogismos truncados, en el cual se encadenan silogismos hasta que se conecta el
antecedente del primer silogismo con la conclusion del altimo; y el (c) epiquerema o silogismo

desarrollado, en el cual una o més premisas van acompafiadas de una prueba.**°

La inventio para la retérica musical
Segln anota Bartel, Kircher introdujo el concepto de la inventio para la retérica musical
delimitando su aplicacion a la representacion del texto a musicalizar. Kircher indica que como

primer paso el compositor debe escoger un tema o sujeto cuyo material se convertira en la base

148 El silogismo es una forma de razonamiento deductivo que utiliza dos proposiciones como premisas, de las
cuales se obtienen una tercera como conclusion

149 Barther 1993:127-132 utilizado como referencia por: Lopez-Cano, Musica y retérica. Pag. 76

150 |_4pez-Cano. Pég. 76
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y fundamento para los afectos a representar y evocar. Luego, como segundo paso, se escoge el
tono de acuerdo con las caracteristicas afectivas del texto; y como tercer paso, se escoge el metro

y ritmo de la composicion de nuevo basandose en las particularidades del texto.***

El uso musical de la técnica de los loci topici mencionada ya en la retdrica para obtener
argumentos e ideas encuentra, segun LoOpez-Cano, su mas completa sistematizacion en

Mattheson, el cual expone quince lugares o loci diferentes.*>?

La inventio y su técnica de loci topici aplicada para la generacion de ideas a la musica vocal es

discutida por Heinichen (1711) en el prologo de su texto Grindliche Anweisung.*>

La dispositio retdrica

Es la seccidn donde se ordenan y distribuyen las ideas y argumentos obtenidos en la inventio en
los lugares del discurso donde sean mas eficaces. El discurso se divide en los siguientes seis
momentos: exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio, peroratio. Veamos la

explicacion que Lopez-Cano elabora de cada uno de estos momentos:

e Exordium: Introduccion al discurso. Ocurre en el instante en que se da paso del silencio
al sonido. En él, el orador tratara de ganarse la confianza del oyente y disponerlo a favor
del tema que se va a tratar. Para lograr este fin, en la poesia antigua el exordium imitaba
la forma del proemio, o preludio que se tocaba en la lira. Este comprendia dos momentos:
Captatio benevolentiae: es una herramienta utilizada por el orador al seducir y ganarse la

confianza de sus escuchas.

Partitio: anuncia el contenido, organizacién y plan del discurso

151 Bartel, Musica poetica. Pag. 79

152 |_os loci topici de Mattheson son aplicados principalmente a musica instrumental ya que se entiende que la
musica vocal, al tener texto, da las suficientes pautas para que el compositor disefie sus temas y sujetos sin
necesidad de recurrir a ellos. Para ver una explicacién detallada de los loci topici segiin Mattheson ver: Lopez
Cano, Mdusica y Retorica. Pag. 76-81

153 Johann Heinichen, Griindliche Anweisung (1711) comprehensive instruction on basso continuo, with Historical
Biographies, trans. Benedikt Brilmayer and Casey Mongoven (Hillsdale, NY: Pendragon Press, 2012). P4g. 9-14
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Lopez-Cano anota que durante el exordium el orador maneja los afectos de manera muy sutil,

recurriendo al ethos o intensidad afectiva moderada.*>*

e Narratio: presenta los hechos sin digresiones, argumentaciones o desvios de ninguna
clase. Debe ser objetiva, clara, concisa y sobre todo verosimil. En este momento del
discurso las tesis estan presentes, pero no de manera obvia, se encuentran diseminadas,
pero no estipuladas. La narratio es un relato donde se ofrece el marco en el cual tendra
lugar la argumentacion, se sittan los hechos hablando del tiempo, los fines y medios; al
igual que se ofrecen descripciones sobre los lugares, circunstancias, métodos y demas
anotaciones que construyen el contexto donde se ubican los temas y argumentos del
discurso.

e Propositio: se enuncia la proposicion o tesis fundamental que sostiene el discurso

e Confutatio: se defiende la tesis anunciada en la propositio. Para ello se presentan los
argumentos a favor que se tienen y se refutan o atacan los contrarios, adelantdndose al
discurso del adversario. Las ideas o argumentos contrarios se desacreditan y ridiculizan
para negar cualquier oportunidad al contrincante de ganar la discusion. Lopez-Cano anota
que para la argumentacion se recomienda comenzar con el argumento mas fuerte, luego
con los mas débiles utilizando el humor y la ternura, para terminar con los mas sélidos y
poderosos de todos. En este punto del discurso el experto orador manipula los afectos de
los escuchas de manera moderada (para que no sea obvia) recurriendo al ethos.

e Confirmatio: Se regresa a la tesis principal del discurso. En este momento del discurso,
luego de que se ha debatido los argumentos a favor y en contra de la tesis y ha quedado
claro que los argumentos presentados por el orador son sélidos o veridicos y los
argumentos en contra fragiles y dudosos, el orador retorna a su tesis original. Para este
retorno utilizara una manipulacion afectiva mayor apelando al pathos.*>®

e Peroratio: epilogo del discurso. En esta fase se hace hincapié en lo ya planteado o se
enuncia una conclusion, moraleja o ensefianza. También es posible enunciar los elementos

con los que se dio inicio al discurso creando un circulo retérico. En otras es posible

154 Salinas 1980: 157 referenciado por: Lopez-Cano, MUsica y Retérica. Pag. 83
155 Salinas 1980: 157 referenciado por: Lopez Cano. Pag. 84
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recurrir a la manipulacion afectiva fuerte o pathos pretendiendo mover a los escuchas

desde la conviccion hacia la persuasion.

Lépez-cano termina su exposicion de la dispositio mencionando que es posible utilizar algun tipo
de transiciones entre los diferentes momentos de la dispositio. Estos momentos pueden ser
transiciones, desviaciones, etc. y su proposito es relajar la tension o incrementarla; refrescar,
recrear o distraer al oyente. Aparte anota que las secciones de la dispositio pueden sufrir
variaciones en el orden de sus partes o la exclusion total de alguna de ellas. La retérica como
siempre no es una unidad cerrada es una serie de directrices que se acomodan dependiendo de la

necesidad del orador, es una estructura variable, no una forma inquebrantable.

La dispositio para la retérica musical

Bartel menciona que la primera referencia de la dispositio musical se encuentra en la descripcién
que Dressler realiza de las partes de la composicion exordium, médium y finis. Por su parte,
Lopez-Cano anota que su presencia se remonta a tratados medievales como De musica (siglo XI1)
de Johannes Affligemensis, mientras que Burmeister (1599-1601), Lipius (1612), Kaldenbach
(1664) y Mattheson (1739) mencionan la dispositio como guia o método para organizar los

diferentes discursos musicales.

Aunque es posible realizar una comparacion entre la dispositio retdrica y la dispositio musical
gracias a que en ambas se distribuye el material principal que va a ser expuesto, debemos siempre
recordar que la mdsica barroca y renacentista no obedece, a moldes formales predeterminados.
Aun asi, es posible discernir auditiva y visualmente posibles lugares de la obra que obedezcan a
las descripciones de estos momentos del discurso. Lopez-Cano aclara que:

La dispositio musical es una infraestructura, un ordenamiento subyacente que permite entender cada
momento musical como parte funcional de un todo orgénico y se vincula directamente con el discurso
musical en accion, es decir, en el mismo instante en que se percibe como sonidos distribuidos en el tiempo,

dirigidos en un espacio y a un publico especificos.'*®

156 |_opez-Cano. Pag. 83
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Una Gltima anotacion importante de Lopez-Cano nos explica que a veces las diferentes secciones

de la dispositio musical no tienen que ver con la aparicion o predominancia de los temas

principales de la obra musical, pero que pueden ser discernidos a través de la implementacion o

modificacion de algunos de los diferentes elementos musicales no especificados por el

compositor como son la modificacion de la articulacién, dindmicas, tempi, agogica, caracter,

etc.r>”

Mattheson discute con bastante detalle cada etapa de la dispositio aplicada a la labor del

compositor:**8

o

Exordium: es la introduccidn e inicio de una melodia en la cual se presentan su finalidad
e intencion, con el objetivo de preparar y estimular la atencion del oyente. Esta
introduccidn ocurre en el bajo continuo cuando la obra no tiene instrumentos, pero si voz,
y cuando tiene instrumentos se encuentra en el ritornello.

Narratio: es un relato, una narracion a través de la cual el caracter o el sentido de la obra
son sugeridos. Ocurre con la entrada de la voz o del instrumento o instrumentos
principales. Va unida al exordium por una habil conexion.

Propositio: es cuando un discurso propiamente dicho contiene de forma resumida o
sucinta el contenido y el proposito del discurso musical. Mattheson menciona dos
variedades: compuesta o simple. La propositio ocurre inmediatamente después del primer
inciso (o corte) de la melodia. Cuando el bajo es el que comienza a presentar la melodia
se considera simple. Luego de la presentacion del bajo, la voz entra con sus variaciones,
uniéndose con el bajo y formando un discurso compuesto.

Confutatio: donde se clarifica la objecion al argumento o idea principal. Es el lugar donde
se escuchan las ideas musicales opuestas o contrastantes. Esto se expresa a través de la
combinacion, citacion o refutacion de algunos elementos extrafios a la musica que ya se
ha escuchado.

Confirmatio: donde se corroboran artisticamente, a través del refuerzo o reafirmacion, el

discurso y sus ideas. Esto se logra repitiendo las melodias en lugares esperados e

157 |_6pez-Cano.Pag. 88
18 Almeida Soares, O emprego. Pag. 119
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inesperados. Para que la confirmatio cumpla su efecto, las repeticiones no deben verse
como repeticiones normales, deben ser adornadas y/o variadas.
o Peroratio: el final o conclusién de la oracién musical. La peroratio debe ser enfatica bien

sea asignada al bajo continuo o a los instrumentos.

La elocutio retdrica

Luego de haber obtenido los argumentos principales y las ideas en la inventio, y de haberlos
ordenado de manera efectiva para cada una de las partes del discurso en la dispositio, es la hora

de verbalizar el discurso. Lopez-Cano anota que la elocutio se divide en dos partes:

1 Laelectio o eleccion: donde se escogen las palabras y expresiones adecuadas para comunicar
efectivamente cada pensamiento y,

2 Lacompositio o combinacién: donde se organiza el material escogido en la electio de acuerdo
con las cuatro virtudes elocutionis: puritas, perspicuitas, decoratio u ornatus y aptum:

1. Puritas o pureza: esta virtud aboga por el uso apropiado del lenguaje, para esto se
deben utilizar las palabras propias de la lengua en que se va a pronunciar el
discurso, y otorgarles una justa significacion.

2. Perspicuitas o claridad y transparencia: aboga por un discurso comprensible
cuidando que las palabras, oraciones y periodos expresen con precision las ideas
que se intentan comunicar. Lopez-Cano anota que la claridad es vital para lograr

la persuasion.

Estas dos virtudes permiten al discurso alcanzar un nivel 6ptimo de claridad y por ende

son ideales cuando se tiene como objetivo el ensefiar o docere

3. Decoratio u ornatus u ornamentacion: esta virtud permite ornamentar el discurso
utilizando variaciones, alteraciones o desvios de las dos virtudes anteriores puritas
y perspicuitas. En otras palabras, se ornamenta el lenguaje haciendo un uso
indebido del mismo con el objetivo de hacerlo méas eficaz y convincente. Estas
alteraciones son conocidas con el nombre de Figuras Retdricas. Segun Lopez-

Cano, estas figuras otorgan al discurso belleza, elemento necesario para lograr
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deleitar al oyente o cumplir el propoésito de delectare; emotividad para lograr
conmover el estado afectivo del oyente o movere.
4. Aptum o adaptacion: ajusta la estructura, el estilo, lenguaje y caracteristicas del

discurso de acuerdo a su propo6sito y al contexto en que éste se presenta.

La figura retdrico-literaria

Lépez-Cano ofrece tal vez la definicion mas concisa y clara de figura retorica y por extension de

figura retorico-musical:

La figura retdrica es una operacion que desvia una expresion verbal, literaria 0 —como se vera— musical,
del uso gramatical comun. Es una desviacion respecto de la norma. Es el proceso de transgresion a la regla
en donde, en un contexto determinado, la forma “correcta” de la expresion, cede su lugar a otra de caracter
sorpresivo, inesperado, inusitado y extracotidiano que modifica notablemente el aspecto del discurso y el

efecto que éste produce en el oyente. >

La figura retdrica aleja al discurso del lenguaje comun y vulgar, haciéndolo atractivo, bello,
entretenido y exdético para aquellos que lo escuchan. Segun Aristoteles, el ser humano es atraido
por lo bello y lo bueno, al mismo tiempo rechaza lo feo y malo, razon por la cual se decora el
discurso por medio de figuras. De este modo el autor juicioso que se permite incluir figuras
retéricas en su discurso sabe que de antemano garantiza deleitar al oyente. Segun Lépez-Cano,
la belleza del discurso agrada al oyente y lo dispone a ceder al influjo de sus afectos.

Como vimos al comienzo de este capitulo, la generacion de afectos especificos va a permitir al
orador influenciar a la audiencia al imbuirla de emociones que apartan momentaneamente su

atencion de la logica y de la capacidad de raciocinio que tenga.

Lépez-Cano afirma que la figura retorica, aparte de otorgar elegancia, belleza, distincion,
elegancia al discurso “es, también, el medio por el cual se expresan y mueven los afectos”.*®° Para

ejemplificar esta postura, Lopez-Cano cita a Arnaud y Nicole citados por Todorov 1991:22

159 |_6pez-Cano, Musica y retérica. Pag 102
160 |_4pez-Cano. Pag. 103
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“Las expresiones figuradas significan, ademas de la cosa principal, el movimiento y la pasion de
quien habla e imprimen asi una y otra idea en el espiritu, a diferencia de la expresion simple, que

solo senala la verdad desnuda.”*6!

Asi pues, las figuras retoricas tienen la capacidad de comunicarnos estados emocionales del texto
o del discurso, pero para poder ahondar en este lenguaje figurativo hace falta prestar mucha
atencion al discurso e ir adentrandonos poco a poco entre sus lineas para poder identificar los

estados afectivos que estas ornamentaciones comunican.

Mas adelante continla Lopez-Cano: “las figuras, al mismo tiempo que representan un afecto

determinado, pretenden suscitar o mover el mismo afecto en el auditorio (movere).””62

Lopez -Cano anota que las figuras retdricas son clasificadas segin la modificacidn que realicen
al discurso tradicional, asi se conocen los tropos o figuras que fuerzan al escucha o lector a otorgar
un significado figurado a una expresion; figuras de palabra o diccién, las que afectan la
morfologia de las palabras o frases y figuras de pensamiento, las que modifican la I6gica del
discurso, alteran la presentacion de las ideas formuladas en la inventio y actian sobre unidades

contextuales mas amplias.

Lopez-Cano continda diciendo que los retoricos distinguen las figuras de acuerdo al modo en que
operan: por adicion, sustraccion, sustitucion, permutacion. Asimismo, menciona los niveles
linguisticos que pueden ser afectados: fonico-fonoldgico cuando la figura actGa sobre el interior
de la palabra; morfo-sintactico, cuando actla sobre la seleccion y disposicion de los distintos
elementos de una frase; léxico-semantico, cuando actta sobre el contenido de las frases; y nivel

I6gico, cuando actla sobre el sentido I6gico del discurso.®

La elocutio para la retérica musical

El sistema retérico musical se ocupa principalmente de la decoratio, y a la par que la elocutio

retorica, se permitira cultivar el concepto de figuras retorico-musicales.

161 |_opez-Cano. Pag. 103
162 | 4pez-Cano. Pag. 104
163 |_opez-Cano. Pag. 105
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Al permitirse teorizar sobre este concepto, la musica adapta de la retérica una de sus herramientas
mas enfaticas y expresivas. Esta teorizacion comenzé con la estética renacentista basada en la
expresion del texto y se desarrolla a través del barroco como un concepto basado en la expresion
y afectacion de las emociones del escucha.®*

La figura retdrico-musical

Segun Bartel, la nocion aristotélica que defiende que para poder entender y ensefiar un fenémeno,
este debe ser primero identificado terminoldgicamente, es una de las principales responsables del
desarrollo del concepto de las figuras retorico-musicales.’® Bartel continGa anotando que la
tradicion de la musica poetica, fundamentalmente alemana, utilizé terminologia retérica para la
descripcion de las figuras retérico-musicales ya que el estudiante de la Lateinschule, tenia
conocimiento de antemano de estos términos y sus aplicaciones literarias. Al darle nombre a estos
fendmenos musicales y catalogarlos como figuras retorico-musicales, los profesores y estudiantes

de musica podian discutirlas, analizarlas y estudiarlas.

En el barroco temprano, afirma Bartel, las figuras retorico-musicales eran entendidas bajo el
concepto de ornatus, en el cual se utilizaban para realizar variaciones, despertar el interés y afiadir
color a la musica. Este concepto se desarrollé durante el siglo XVII hasta que en el barroco tardio
se entendian las figuras retorico-musicales como dispositivos para afectar las emociones. Las
figuras retdrico-musicales pasaron entonces de entenderse como dispositivos de variacion
artistica a entenderse como herramientas de expresion intuitiva provenientes de la naturalidad del

discurso.6¢

De nuevo es Lopez-Cano quien define de manera mas completa, sucinta y clara la figura retérico-

musical:

La figura retérico-musical es una operacion que desvia una expresion musical del uso gramatical comdn.
Es una desviacion respecto de las normas habituales de la musica. Es el proceso de transgresion a la regla
musical que provoca que, en un contexto determinado, la forma “correcta” de la realizacion musical, ceda

su lugar a otra de caracter sorpresivo, inesperado, inusitado y extracotidiano que se propone ofrecer al

164 Bartel, Musica poetica. Pag. 82
165 Bartel. P4g. 83
166 Bartel. P4g. 83
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discurso musical belleza, refinamiento, elegancia, atractivo y, sobre todo, se propone mover [conmover] los

afectos del oyente.6”

A continuacién, presentamos el consolidado de definiciones preparado por Lopez-Cano'®® de

diversos autores ya mencionados sobre las figuras retorico-musicales:

Burmeister: “[la figura retorico-musical es] un ornato de la armonia o la melodia que
deriva su razon de ser de la misma composicion, con el principio y final bien definidos
dentro de una frase musical, la cual, con su presencia, da mejor y méas agradable aspecto.”
Para esta definicion, Lopez-Cano cita a (Unger 1941: 63; Jacobson 1980: 60; Civra 1991:
101).

Nucius: “La figura contribuye no poco al refinamiento de una armonia. [...] es otro modo
de ornamentar una melodia, dictado por la palabra de los afectos, como alegrarse,
regocijarse, reir, llorar, dolerse, encolerizarse, compadecerse, todas las cosas que se
pueden expresar y describir con la variedad de los sonidos y de las notas.” Para esta

definicion, Lopez-Cano cita a (Civra 1991: 102-3).

Kircher: “[...] en la musica las figuras son idénticas y tienen el mismo valor de los colores
y tropos y otros modos de decir propios de la retérica. Como un rétor [u orador] armado
de tropos logra mover al auditorio, ya a la risa, ya al llanto, ya a la compasion o a la
indignacion, a la ira'y al amor, a la piedad y a la justicia, asi acontece en la misica con un
elocuente contexto de frases musicales.” Para esta definicion, Lopez-Cano cita a (Unger

1941: 63).

Bernhard: “Figuram denomino yo a un especial arte de utilizar las disonancias de tal
manera que las mismas no suenen repugnantes, sino que se vuelvan agradables y pongan
el arte del compositor al dia.” Para esta definicion, Lopez-Cano cita a (Jacobson 1980:
60; Federhofer 1989: 110).

Sheibe: “Cada uno estara de acuerdo conmigo si establezco que son las figuras las que
otorgan la mayor impresion al estilo musical y le ofrecen una fuerza singular... Es

exactamente igual en la masica como en la oratoria y en la poesia. Ambas bellas artes no

167 |_opez-Cano, Msica y retérica. Pag 109
168 |_opez-Cano. Pag. 112-114
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poseerian el fuego ni el poder para mover si se les despojara del uso de las figuras. ¢Se
podrian en verdad mover y expresar las pasiones sin ellas? De ningin modo. Las figuras,
de hecho, encarnan por si mismas el lenguaje de los afectos [...].” Para esta definicion,

Lépez-Cano cita a (Waite 1970: 388).

Mas adelante anota el autor: “[...] Son las figuras el nacimiento feliz de un fuego natural.
Pudiesen expresarse sin afecto alguno, pero ninguna pieza puede ser bella sin ellas.
Solamente débiles son aquellos que no pueden comprobar la exactitud de las figuras en

sus piezas [...].” Para esta definicion, Lopez-Cano cita a (Shering 1908: 113-4).

Gottshced [Bertrand Lamy]: las considera como una lengua de los afectos, como una
expresion de los movimientos fuertes del alma y las compara con los distintos
lineamientos y expresiones faciales, con los cuales igualmente se puede extraer el estado
de animo interno de una persona. Comparacion feliz, ya que en los hechos las figuras son
algo mas que simples adornos.” Para esta definicion, Lopez-Cano cita a (Jacobson 1980:
60).

Como conclusion, y de manera general, podriamos afirmar que las figuras retérico-musicales son
un ornamento musical, en el sentido de que se diferencian de la escritura tradicional
contrapuntistica del siglo XVI, o primera préactica. Este ornamento altera, transgrede, ignora o
rompe con la manera habitual en que se comportaba la escritura musical del renacimiento. Al
atentar contra la regla nuestro entrenado oido, u o0jo, detecta la anomalia y se sorprende. Este
efecto sorpresivo es esperado y disefiado cuidadosamente por el diestro compositor o performer
para llamar nuestra atencién hacia, o resaltar un momento de la pieza. Ese resaltado nos lleva

entonces a preguntarnos como escuchas o analistas, la razon que yace tras él.

La curiosidad ataca varios frentes comenzando casi siempre por el texto. Nos preguntamos por
la situacion que describe, los hechos a los que da fe, las personas dramaticas y sus contextos,
palabras, decisiones, reacciones verbalizadas, narradas, recordadas o imaginadas, etc. En fin,
nuestra curiosidad busca algun contenido semantico para justificar la existencia de la figura en
ese particular momento de la obra, el cual coincide la gran mayoria de las veces con puntos del
texto donde se expresa un afecto, una sensacién, pasion o emocion que el compositor o performer

desean resaltar.
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Lopez-Cano ofrece mas claridad en la siguiente afirmacion:

Puede considerarse la figura retérico musical como uno de los maximos logros de aquellos misicos, teéricos
y précticos que, durante los siglos XVI1I 'y XVIII, se resolvieron a aprender de los retéricos y oradores, los
secretos del origen, funcionamiento y motivacidon de los afectos del alma. Al mismo tiempo que representa
un afecto en si misma, la figura retdrico musical se propone mover la misma clase de afecto en el oyente.

Quiza se pueda afirmar que es su cualidad afectiva, el principio y fin de toda figura retérico-musical .

La figura retorico-musical puede ser considerada también como un dispositivo, con el cual, tanto
los compositores como los performers, se comunican directamente con los afectos de sus
escuchas. Las figuras, en un concepto utopico, tienen el potencial de traducir los afectos humanos
al lenguaje musical, en el sentido practico para nuestra investigacion, son hitos que el compositor

plasma en su obra para que el performer elabore en su interpretacion musical.

Luego de esta divagacion idilica del potencial de la figura retorico-musical, conviene regresar a
la finalidad académica de este escrito anotando que LoOpez-Cano menciona que las figuras
retorico-musicales pueden ser adoptadas por una manera de escritura particular convirtiéndose
en regla y no en excepcion de ese tipo de piezas, idea que desarrollamos mas adelante en este

trabajo.

La memoria retdrica

En este apartado se trabajaban recursos nemotécnicos para memorizar el discurso. Lopez-Cano

afirma que la memoria cae en desuso cuando la retdrica irrumpe en los terrenos de la literatura.

La memoria para la retérica-musical
Segun anota Ldpez-Cano, los musicos de la época barroca no se preocupaban por memorizar sus
partituras, razén por la cual la memoria es la Unica parte del sistema retdrico que no es discutida

por los tratadistas musicales del barroco.

169 |_opez-Cano. Pag. 114
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La pronuntiatio retorica

Es la parte donde se trata todo lo relacionado a la puesta en escena del discurso. En este apartado
se deben tener en cuenta todas las herramientas verbales y corporales que ayuden a lograr el
proposito comunicativo y persuasivo del orador. La pronuntiatio segun Lopez-Cano contempla
aspectos como los gestos, ademanes, entonacion, diccion, modulacion de la voz y demas

elementos de gestualidad corporal.

La pronuntiatio para la retérica musical

Los tratados de Burmeister, Kircher, y Mattheson mencionan la pronuntiatio musical. Lopez-
Cano anota que la pronuntiatio se da comunmente en los tratados como consejos practicos sobre
la conducta, que el musico ejecutante debe obedecer al momento de interpretar, ademas se resalta

la importancia del papel del performer en el proceso de creacion y recreacion musical.*’

Una de las anotaciones mas comunes frente a la pronuntiatio musical defiende que el performer

debe estar afectado o sentir la emocidn o pasion que desea transmitir.

El capitulo anterior ha servido para obtener una contextualizacion histérica del origen, las bases
y papel de la retérica en la antigliedad, la edad media y el renacimiento. Como vimos, el papel de
esta disciplina se resume a groso modo como una técnica que permite organizar las ideas y
argumentos para presentarlos de manera verosimil a diferentes escuchas. Una vez llegado el
periodo barroco (aproximadamente en el afio 1600), los nuevos paradigmas estéticos buscaran
representar musicalmente afectos extremos del ser humano, ampliando el lenguaje musical y
permitiendo contemplar ideas y terminologia propias de la retdrica al quehacer compositivo e
interpretativo musical del siglo XVI1'y XVIII. Es a partir de las bases retéricas mencionadas en

este capitulo que fundamentamos nuestra metodologia analitica.

179Para ahondar en este tema se sugiere: Rafael Palacios, “La pronuntiatio musicale : une interprétation rhétorique
au service de Hiandel, Montéclair, C. P. E. Bach et Telemann” (Doctoral Dissetarion, Université Paris-Sorbonne,
n.d.); Tarling, The weapons of rhetoric a guide for musicians and audiences; Haynes and Burgess, The pathetick
musician. Moving an audience in the age of eloquence.
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Luego de esta revision historicista se hace necesario conocer y anotar las principales ideas y
conceptos con los cuales la academia de nuestros dias entiende y utiliza los conceptos retoricos

y su asocio a la musica. Este sera el tema del capitulo siguiente.

82



Capitulo 2 El analisis retérico musical en nuestros dias

Rubén Lépez-Cano

Es imposible realizar cualquier investigacion actualizada sobre retdrica musical y sus areas

aledarias, sin toparse innumerables veces con referencias y citas al trabajo de Lopez-Cano.

Durante nuestros 2 afios de investigacion fue siempre un propdsito el revisar toda la obra a la que
pudiéramos acceder sobre retorica musical escrita por este autor, con miras a hacer lo posible por

entender sus posturas, aplicaciones y conclusiones a las que ha llegado durante su carrera.

El trabajo de Lopez-Cano sobre retdrica musical es perfilado desde, y hacia la semidtica. Una
revision exhaustiva de su trabajo escapa, por mucho, de las dimensiones de esta tesis y el

propdsito de la misma.

Por el momento nos interesa anotar las posturas generales del autor referente a las posibilidades,
limitaciones y soluciones que menciona frente al analisis retorico-musical. En el capitulo 4, que
trata sobre nuestra propuesta analitica, retomaremos los problemas que el autor enumera y

anotaremos nuestras soluciones.'’*

Las posibilidades actuales del analisis retérico-musical segin sus premisas barrocas

Comencemos citando los usos analiticos que Lopez-Cano considera posibles bajo el enfoque de
las teorias de la retérica musical del barroco y de su corpus de figuras retérico-musicales. Segun
el autor, de acuerdo a su revision de las practicas analiticas de la actualidad, esta aproximacion

tedricamente permite: 172

e Tipologizar procedimientos de repeticion y transformacién de unidades musicales, a niveles micro y

macroestructural, atribuyéndoles intencionalidades comunicativas y/o seménticas precisas.

171 Dentro de nuestra investigacion analizaremos bajo el lente de la retérica musical, algunas obras completas de
Strozzi, para ello utilizaremos algunas de las directrices que Lopez-Cano ha planteado para el analisis de los tonos
humanos de José Marin. Nuestro trabajo pretende formular sugerencias interpretativas basadas en dicho analisis
para posteriormente cotejarlas con grabaciones. Las aplicaciones puntuales de los trabajos de L6pez-Cano que
involucramos en nuestra propuesta analitica seran discutidas en el capitulo 4 de esta investigacion.

172 Rubén L6pez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva. Un estudio intersemiético de los Tonos Humanos de
José Marin (ca. 1618-1699)” (Tesis doctoral, Universidad de Valladolid, 2004). Pag. 159-161
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Explicar la formacion de procesos disonantes "inusitados” por medio de las reglas del contrapunto clasico
y atribuirles el estatuto de desviaciones retoricas.

Describir ciertos procesos narrativos, asi como mecanismos de supresién o adicién de informacion a
unidades musicales en micro o macro niveles.

Diferenciar los niveles estructural y ornamental de una obra o corpus, asi como los elementos que
pertenecen a cada uno de éstos. En la muasica vocal, las categorias de las TRMB [teorias de la retérica
musical del barroco] permiten evaluar el impacto en la forma musical del desarrollo retérico del texto.

Asi mismo, las figuras retdricas permiten tipificar estructuras musicales que, junto con algunos procesos de
disonancia, inducen o reclaman su interpretacion exegética favoreciendo la conformacion de unidades
semanticas extramusicales. En la misica vocal éstas suelen estar estrechamente vinculadas con algunas de
las marcas del grosor semantico del texto literario. La mayoria de las veces, las figuras retoricas musicales
hacen de alegorias de algunos contenidos de las letras que musicalizan.

Como vemos, estos cinco puntos son los que encontraremos mas comdnmente en los analisis

retorico-musicales del siglo pasado y de algunas posturas de nuestro momento. En ellos, los

procesos retoricos son tratados como indicadores semanticos, tratando de asignar un significado

a la figura retérico-musical més alld de su papel vehiculante. Este tratamiento lleva a un

sinnimero de problemas metodoldgicos los cuales terminan por colapsar el sistema analitico

retdrico-semantico.

Limitaciones y problemas mas comunes del analisis retorico-musical de la actualidad

Los problemas que Lopez-Cano expone en varios de sus trabajosi’® frente al analisis

fundamentado en las figuras retorico-musicales se resumen en los siguientes puntos.

1.

Los criterios con los cuales los analistas reconocen y definen un momento de la obra como una la figura
retérico-musical —y no como un dispositivo gramatical—, no estan estipulados. Por tanto, pueden llegar a
ser cambiantes afectando la coherencia del anlisis

173 |_6pez-Cano, “Musica poetica-aesthesica musica: The Baroque musical rhetoric theory as aesthesic trace; Actas
el Sixth International Congress on Musical Signification; Aix-En-Provence (Aix-EnProvence, 1-5 December
1998): University of Provence and University of Helsinki (Forthcoming).”; Lopez-Cano, “Bases semiéticas para
una neorretoérica musical”; Lopez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.”
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2. Cuando los criterios de seleccion de momentos retéricos se basan exclusivamente en palabras o frases
puntuales del texto (relaciones vis a vis), el analisis deja por fuera grandes porciones de la obra. Los
momentos descartados también pueden tener intenciones comunicativas

3. Los criterios de interpretacion del significado de las figuras retérico-musicales y otros procedimientos
retéricos no son estipulados por el analista. Por tanto, la adjudicacion de significado resulta siendo altamente
arbitraria, basandose a veces en analisis o textos previos donde la misma figura evidencia una significacién
mas clara, la cual se adjudica al analisis actual.

4. La figura retérico-musical tiende a tratarse como un codigo cerrado significante/significado. Este
tratamiento es supremamente problematico ya que cuando el analista se encuentra con figuras retérico-
musicales contradictorias, —como una anabasis, y dentro del mismo segmento de texto y mdsica una
catabasis— pierde la capacidad de realizar un andlisis profundo de la obra. El sistema de codigo cerrado
no tolera este tipo de paradojas, y de continuar con el mismo modelo analitico llegaria a contradecirse

5. Al estar fundamentada la identificacién de figuras retérico-musicales exclusivamente en el texto no se
considera posible que la figura no produzca significado, sino que se encuentre en la pieza porque es parte
del género musical y no porque tenga una intencion retorica. Este tipo de casos también favorece la

aproximacién taxonomista.

De los problemas que hemos resumido, nos interesa ampliar algunos de ellos con la intencién de

comprenderlos mejor para no repetirlos en nuestra ruta analitica.

Lépez-Cano anota que muchos de estos problemas se dan porque “el analisis retorico-musical,
tal y como se pretende, es convertido en un acto interpretativo. Desafortunadamente, la retorica
musical no puede pretender tomar el papel de la hermenéutica o semidtica e ignorar sus

procedimientos operativos.”’*

Este problema, explica el autor, se debe a que las figuras retdrico-musicales son vistas por el
analista como signos musicales con un significado estable, La solucion que propone Lépez-Cano
es ver las figuras retérico-musicales como un dispositivo mas dentro de la obra cuyo propoésito
es ayudar a comunicar el significado del texto. El error se comete cuando se quiere encontrar el
significado solamente a partir de la figura retérico-musical y se ignora el resto de la obra. “La
figura retdrica no prescribe su propio significado. Este es ambiguo, inconsistente e intermitente.

Una figura puede significar varias cosas en ocasiones distintas. A veces se inhibe y simplemente

174 |_6pez-Cano, “Bases semioticas.” Pag. 23
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no significa nada o ni siquiera se constituye en figura retorica. De este modo vemos como las

figuras retéricas no funcionan realmente como codigo.”*"

Sobre este punto, Bukofzet nos dice que las figuras musicales son por naturaleza ambiguas y solo
ganan una significacion definitiva a través del contexto y/o de la presencia de un texto o titulo.
El autor afirma que estas figuras no “expresan” sino que “presentan” o “vehiculan” musicalmente
los afectos, por tanto, no es posible enmarcarlas en un sistema de significaciones absolutas. Las
figuras por si mismas no pueden interpretarse como rutas afectivas musicales, es decir, no
podemos consolidad un recorrido de los afectos exclusivamente a partir de las figuras retérico-
musicales. Bukofzer afirma que no es posible asumir la figura retérica como una expresion

psicoldgica de los sentimientos.1’®

Segun Bukofzer, la connotacion intelectual de las figuras retérico-musicales obedece a las
caracteristicas del pensamiento barroco, el cual trata de representar ideas abstractas de manera
concreta y cosas concretas de manera abstracta: “una idea estrictamente musical era entonces
concreta y abstracta al tiempo, presentaba un afecto abstracto de forma concreta”.!’’ Esta
anotacion nos explica que las figuras estan vinculadas a afectos especificos dentro de la mente
del compositor, es decir de su exégesis del texto. Es tarea de nuestra ruta analitica el disefiar un
recorrido que nos permita acercarnos a esta exégesis para poder asociar las figuras retorico-

musicales a afectos especificos dentro del contexto.

Para Lopez-Cano, las figuras retorico-musicales

Ponen en evidencia la existencia de marcos (frames)*’®, guiones (scripts)}”® y otros esquemas cognitivos

auxiliares en los procesos de comprension. [...] En el caso de la musica con letra, algunos usos de las figuras

175 Lopez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 176

176 Bukofzer, Music in the Baroque Era. From Monteverdi to Bach.

117 Bukofzer. Pag. 390

178 A groso modo, un frame o marco, es una estructura de datos que usamos para representar una situacion tipica
ya conocida. Cada marco contiene informacion sobre lo que esperamos encontrar en una situacion. Los marcos se
emplean para describir procesos de percepcion visual, Lopez-Cano utiliza el ejemplo de una habitacion donde
esperamos encontrar ciertos objetos tipicos, o el lugar en un rostro humano donde esperamos encontrar, o ver, los
o0jos, la nariz, la boca, etc. “Toda alteracion de este marco supone la activacion de complejas acciones retdricas que
permiten la normalizacion de la informacidn con respecto al marco y la incorporacion de ésta al mismo en forma
de nuevas informaciones que quedaran disponibles para futuras percepciones”. Lopez-Cano. Pag. 443-445.

179 A groso modo, un script, o guion, sucede cuando la informacién contenida en el marco se organiza de manera
temporal. Lépez-Cano utiliza como ejemplo la forma allegro de sonata, donde sabemos ordenadamente que
esperar. El autor menciona que este es un guion abstracto y simple, pero que nos ayuda orientando el proceso
perceptivo musical. Lopez-Cano. Pag. 445-446
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retéricas pueden alcanzar el estatus de verdaderos modelos interpretativos que indicarian un [sic] casos
particulares de interaccion intersemiotica en el que uno de los registros (letra 0 masica) interpreta o da

instrucciones para la interpretacion del otro. 180

Esta es la manera como el autor propone, y trata las figuras retorico-musicales, no como entidades
de significado invariable, sino como partes de un todo que es la estrategia comunicativa del

compositor.

Lépez-Cano anota que uno de los problemas de fondo cuando tratamos de analizar retéricamente
una obra musical yace en que nos olvidamos de que la funcion de la retdrica no es proveer
significado. La retdrica “es precisamente una gestion estratégica especial que opera en un
lenguaje determinado con un doble objetivo: a) transmitir con mayor eficacia contenidos
especificos y b) producir reacciones pragmaticas especificas en una audiencia. La retorica es un
dispositivo que se superpone a otros mecanismos de significacion.”'® Por tanto, primero
debemos intentar develar el significado del texto y de la musica como unidades semidticas
independientes, para luego descubrir los dispositivos retéricos que se utilizaron para transmitir

efectivamente al escucha el sentido que ya conocemos.

En su articulo “Los tonos humanos como semi6ticas sincréticas”'®? Lopez-Cano explica el
concepto de tdpico musical y lo aclara al yuxtaponerlo al concepto de madrigalismo. El concepto
de topico que el autor utiliza se entiende como una referencia o una cita potencial o un posible

elemento de intertextualidad que hace referencia a obras o a géneros musicales especificos.

Lépez-Cano afirma que la figura retérico-musical puede pertenecer o ser tipica de un género. Por
tanto, puede ocurrir que la aparicion de esta figura caracteristica de un género “X”, haga su
aparicion en un género “Y” totalmente diferente, desencadenando potenciales significaciones que
escapan al analista si no se tiene en cuenta este factor y simplemente la ignora por que contradice

el discurso analitico que estaba planteando.*®

180 | opez-Cano, “Bases semidticas.” Pag. 38

181 T opez Cano, “De la Retoérica a la Ciencia Cognitiva. Un estudio intersemiotico de los Tonos Humanos de José
Marin (ca. 1618-1699).”Pag. 181

182 6pez-Cano, “Los Tonos Humanos como semiGticas sincréticas,” in campos interdisciplinares de la
musicologia, ed. Lolo Begofia, vol. Il (Madrid: SedEM, 2001), www.lopezcano.net.

183 | 6pez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 176
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Una de las posturas analiticas mas interesantes y enriquecedoras de Lopez-Cano habla de tener
en cuenta un analisis retérico de la musica como entidad independiente del texto: “Para la retorica
musical, la significacion de la musica depende exclusivamente de las areas semanticas marcadas
previamente por la letra. De este modo, no pueden contemplar la posibilidad de significacion
propia que la musica pueda tener ya sea que ésta se origine por el propio potencial semidtico de
la obra o bien de la totalidad de posibles situaciones pragmaticas que pueden intervenir en la

comunicacion estética.””18

En nuestros analisis detallados aplicaremos esta postura del autor y miraremos la musica de
manera independiente para ver de qué manera ayuda a la estrategia compositiva de comunicacion

retorico-afectiva.

La figura retérico-musical, por lo menos para nuestra investigacion, marca un momento retérico
de importancia en la obra y es nuestro menester darle relevancia interpretatica a partir del
significado que entendamos de ella. Este significado moldea y genera una reaccion interpretativa

que debe ser escuchada y vista en la performance.

En este trabajo, el proceso de significacion musical, o de adjudicar algun tipo de sentido a
unidades musicales o pasajes, lo hemos realizado a partir de la teoria de los afectos y de las
pasiones del alma. Hemos tratado de comprender los escritos de los filésofos del barroco,
consolidados en Descartes, para hacernos una idea de cémo, y bajo qué circunstancias se
experimenta un afecto. Asi cuando el texto nos describe circunstancias similares asignamos ese
afecto a ese pasaje en especial y a partir de ese sentimiento realizamos nuestras sugerencias
interpretativas, para intentar, por todos los medios posibles, y teniendo en cuenta las extremas
limitaciones del lenguaje —y mas en su forma escrita— describir como transmitiremos esa

emocion al publico.

Una de las dificultades al realizar un analisis basado en las figuras retoricas surge precisamente
al enfrentarnos a una pieza en la cual encontramos contradicciones en las relaciones entre texto

y masica.

Para enfrentar este problema, Lépez-Cano cita al estudioso belga Nicolas Ruwet (1972), el cual

nos ensefia que siempre son pertinentes las relaciones entre letra y masica, estas son en primera

184 |_opez-Cano. Pag. 178
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medida dialécticas, es decir, conversan entre ellas; y dentro de esta compleja relacion “ni la una
asimila a la otra ni tampoco coinciden todo el tiempo”. Este enunciado abre la vision del analista
a contemplar no solo las figuras retorico-musicales, sino momentos retdricos que pueden o no,
haber sido descritos como figuras. Para Ruwert, las relaciones entre texto y mdsica ocurren dentro
de un espectro donde los extremos son la convergencia intersemiotica —o lugares donde texto y

musica comunican la misma idea— y la contradiccion.*®

Hacia un analisis neorretdrico-musical

En su articulo Bases semidticas para una neorretorica musical (2000)*® Lopez-Cano nos
sefiala algunos puntos clave que él considera debe tener en cuenta una investigacion basada en la
retorica musical.

A continuacién, resumimos sus observaciones con miras a abordarlas en nuestra propuesta

analitica-interpretativa.

1. Al analizar un momento retorico, este debe ser expresado por medio de la descripcion
analitica del proceso que forme
2. Debe existir una diferenciacion clara entre la retdrica y la semidtica
a. El analisis retérico no puede ser expresado como un andlisis de significado
musical. El andlisis retorico, es decir, el estudio de cémo el compositor utiliza
ciertos dispositivos para vehicular de manera particular momentos especificos del
texto, es lo que se considera un analisis retorico. Este analisis depende del anélisis
semidtico, y no puede reemplazarlo
b. EIl proceso retdrico es el encargado de transmitir el mensaje semidtico:
i. El momento retorico se encarga de “vehicular” el contenido semidtico,
cuya naturaleza es mucho més estable. EI contenido semio6tico musical no
es portado por el momento retdrico sino auxiliado por él. Descubrir estos

mecanismos auxiliares es parte fundamental del analisis retorico-musical

185 | opez-Cano. Pag. 305
186 1 opez Cano, “Bases Semidticas.”
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ii. Los momentos retoricos son disefiados para modificar la conducta del
escucha. Estas conductas deben explicarse y describir cémo funciona este
proceso

iii. Los contenidos del momento retorico son considerados estratégicos ya que
de por si conllevan cierta informacion que apoya el contenido semidtico
de la narrativa musical

iv. Los momentos retoricos presentan un reto para el analista, ya que deben
ser analizados como fendmenos l6gicos. Recordemos que para identificar
un momento retérico este debe hacer un uso particular del lenguaje
tradicional, por tanto, es un fendmeno ilogico que debe ser explicado
I6gicamente.

v. EIl andlisis retdrico debe evidenciar el proceso narrativo de la obra. La
narracion debe ser descrita y analizada partiendo de la premisa de que el
proceso retdrico es argumentativo. Por tanto, la narrativa retérica organiza
sus momentos estratégicos de manera tal que no quede lugar a dudas de su
postura; su argumentacion debe ser contundente, plena, convincente y total
en todo sentido, solo asi podra “convencer” al escucha

vi. Los recursos retdricos pueden incluir o ser analizados como funciones

faticas del lenguaje

Como vemos, las posturas de Lopez-Cano se dirigen hacia la semiotica partiendo desde la
retorica, y por medio de la colaboracidn entre ambas disciplinas, cada una respetando los limites
de la otra, ve posible formular una ruta con la cual se pueda descubrir el contenido semiotico de
la obra y las herramientas retoricas utilizadas para auxiliar la estrategia comunicativa. Nuestra
propuesta discrimina entre ambas disciplinas, pretendiendo comprender los momentos retoricos

como lugares interpretativos relevantes a ser integrados en una ruta interpretativa global.

Pasemos ahora a revisar algunos de los autores actuales, sus trabajos y posturas frente a la retdrica

musical.
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Las figuras retorico-musicales como un codigo secreto

Segun Lopez-Cano, los estudios analiticos realizados a partir de la retdrica, y sobre todo de las
figuras retorico-musicales aplicados a la musica vocal han sufrido de un “entusiasmo, en
ocasiones desmedido”. Este entusiasmo se debe a la concepcion de que las figuras retorico-
musicales, al tener que ver con contenidos y significados extramusicales tienen el potencial de
develar un “codigo secreto” con el cual se puede acceder a las “intenciones semanticas del
compositor”. Dentro de este grupo de entusiastas, Lopez-Cano menciona las posturas del director
Phillipe Herrewegue “las figuras retdricas son la unica via de acceso a una comprension correcta
de las musicas anteriores a 1800”;'8" del tecladista y director Jos van Immerseel, quien afirma “la
teoria de las figuras [retorico-musicales] semeja a un cuadro expuesto en una obscuridad
profunda, o un disco compacto guardado en una caja fuerte bancaria cuya combinacion hubiese

sido olvidada”.18

Estas posturas que consideran las figuras retorico-musicales como un cédigo interpretativo

olvidado, parecen no conocer las teorias en las que se enmarcan estas figuras.

La retdrica es una herramienta mas que utilizan los compositores para comunicar sus intenciones
semanticas o afectivas, y sus figuras retérico-musicales de por si, no transmiten un significado
univoco. No pueden ser consideradas como un diccionario interpretativo simplemente porque no
funcionan como un codigo significante/significado. Su uso acentia momentos retoricos en los
cuales el compositor se apoya en una figura para que su intenciéon comunicativa se transmita de
manera mas clara; por tanto, sin conocer primeramente el mensaje, o las intenciones semanticas
de la pieza musico-vocal, el analisis exclusivo de sus estrategias comunicativas no puede

sustentarse como un codigo cerrado de significacion o transmisién afectiva musical.

Ahora bien, el uso constante de una serie de figuras dentro de un género especifico, por ejemplo,
el pasus duriusculus, la exclamatio, el saltus duriusculus, etc., dentro del género del lamento,
logra plasmarse en nuestra competencia musical y comienza a funcionar como un token. En ese

caso asociamos este tipo de figuras a estados animicos graves o tristes. Pero la figura en si no nos

187 (Cf. Herrewegue 1985) referenciado por Lopez-Cano. Pag. 159
18 IMMERSEEL, Jos van (1995). "Msica y retorica en los conciertos para piano y orquesta de Mozart". Pauta
55/56. Citado por Lépez-Cano. Péag. 159
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traduce a ciencia cierta el afecto de la tristeza. Puede ser que sea utilizada para marcar una ironia,
alegoria u otros manejos audaces por parte del compositor. Por tanto, repetimos: sin conocer el
sentido de la obra, y de sus momentos particulares no podemos asignar una significacion precisa

a la figura retérico-musical.

El enfoque taxonémico

La postura analitica que se restringe a solo sefialar en la partitura aquellos momentos de
convergencia entre texto y masica por medio de figuras de tipo hipotiposis es llamada por Lopez-
Cano como un “mero ejercicio taxonimizador”. Bajo este tipo de analisis, solo se sefialan los
momentos en que el word painting es evidente y se dejan por fuera muchos fragmentos de texto

y masica sin analizar. Lopez-Cano se refiere a esta aproximacion en las siguientes palabras:

Hemos denominado a esta perspectiva como traduccionista, pues supone que, como la escritura de la letra
antecede a la composicion de la masica, el analisis debe seguir los mismos pasos y que por lo tanto, primero
se debe especificar el significado de la letra para luego averiguar de qué modo la mdsica traduce a sus
propios términos la misma significacion. En otras palabras, desde esta perspectiva el papel semiético de la

masica se limita a traducir, imitar, interpretar o remedar alguna marca semantica establecida anteriormente

por la letra.18°

Los estudios que hemos agrupado dentro de esta clasificacion centran su atencion en la deteccion
de figuras retérico-musicales y en la division del texto musical segun las partes del discurso

anotadas en la dispositio.

La presentacion de sus escritos casi siempre comprende dos partes, en la primera ofrecen una
contextualizacién sobre las teorias musicales de la retérica —en la cual se incluyen las figuras
retorico-musicales y los paralelos entre la organizacion del discurso y la organizacion de las ideas
0 motivos musicales en la obra musical—, y una segunda parte en la cual sefialan en partitura las
figuras encontradas y ofrecen una division de la obra musical de acuerdo a las partes del discurso,

exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio y peroratio, 0 una variante de estas.

189 |_opez-Cano. Pag. 304
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Dentro de nuestra investigacion aplicada a las obras de Barbara Strozzi, se hace necesario la
identificacion de las figuras retdrico-musicales y es posible que en sus obras extensas como
Donna di maesta op.2.01; Il lamento op.2.17; Sino alla morte op.7.01; Appresso ai molli argenti
op.7.02; Hor che Apollo 0p.8.03 y L astratto op.8.04, puedan dividirse satisfactoriamente de

acuerdo a las partes de la dispositio.

Los ejemplos que veremos a continuacién ilustran esta posicion analitica. En algunos casos
hemos realizado anotaciones sobre puntos que nos parecen relevantes para nuestro estudio.
Anotamos también que esta aproximacion taxonomica es utilizada para analizar diferentes
musicas, no solo para el barroco vocal europeo, por tanto, incluimos algunos ejemplos por fuera
de estas fechas y caracteristicas. La gran mayoria de trabajos académicos, que utilizan posturas

analiticas fundamentadas en la retérica musical y sus figuras obedecen a esta linea.'*

Laura Isabel Lennis (Universidad Eafit 2012) Primer Movimiento de la Sonata en La Menor
KV 310 de W.A. Mozart, Una aproximacion comprensiva desde las figuras retoricas.*®* En
esta tesis de maestria, Lennis realiza el usual paralelo entre las partes del discurso y las partes de

la obra:

Ejemplo 1. Exordium de la sonata KV 310 de W.A. Mozart segun Lennis

190 Mencionamos algunos de los trabajos revisados que ubicamos dentro del analisis taxonémico: Eliel Almeida
Soares, “Retdrica um novo objeto de estudo na Miusica Colonial Brasileira,” Anais do simpom 2014 - Simpdsio
Brasileiro de Po-graduandos em Mdsica. University of S&o Paulo, November 2014; Eliel Almeida Soares and
Didsnio Machado, “O Uso de elementos retéricos no Gloria da Missa abreviada em Ré de Manoel Dias de
Oliveira” (IV Simpdsio Internacional de Musica Ibero-Americana, Belo Horizonte, Brazil, 2016); Harrison Cole,
“The use of musico-rhetorical figures in Monteverdi’s ninth book of madrigals.” (Tesis de maestria, The
University of Arizona, 2012); Ron James Anderson, “The arts of persuasion: musical rhetoric in the keyboard
generes of Dieterich Buxtehude” (Doctoral Dissertation, University of Arizona, 2012); Jacobus Kloppers, “Musical
rhetoric and other symbols of communication in Bach’s organ music,” Man and Nature 3 (1984): 131-62; Lora
Matthews, “Johann Kuhnau’s Hermeneutics: rhetorical theory and musical exegesis in his works” (Doctoral
Dissertation, University of Western Ontario, 1989); Themistoklis Toumpoulidis, “Aspects of musical rhetoric in
baroque organ music” (Doctoral Dissertation, University of Sheffield, 2005).

191 Laura Lennis, “Primer movimiento de la Sonata En La Menor KV 310 de W.A. Mozart, una aproximacion
comprensiva desde las figuras retéricas” (Eafit, 2012). Pag 26

93



Compases 1a 8

Allegro iHiaestone ¥ Datiert: Paris (Sommer] 1778 %)

Luego procede a realizar una identificacion taxonémica simple de las figuras retérico-musicales

encontradas en la pieza.

Ejemplo 2. Palilogia en la sonata KV. 310 de W.A. Mozart segun Lennis192

Compases 17 a 19

Palilogia
s — L < "@’—&\J—
=—C=c s
}Jm‘ £ be o IP?_ bg%.g =, gp":. 2op
I T TR .
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En sus conclusiones expone la importancia de la comprension del lenguaje retérico tras la pieza
de Mozart y como este entendimiento conlleva a una mejor interpretacion por parte del masico.
Sin embargo, no hay ningun planteamiento de como se logra utilizar el analisis retérico-musical
para tales fines, ni de procesos interpretativos de las figuras retérico-musicales para finalidades

afectivo-interpretativas.

192 ennis. Pag. 36
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El estudioso Eliel Almeida Soares, autor de la tesis doctoral O emprego da retorica na musica
colonial brasileira (2017) (y de varios articulos académicos)®® ha dedicado su investigacion al
andlisis de elementos retdricos en la musica colonial de Brasil. Su trabajo se basa en la obra sacra
de los compositores: Manoel Dias de Oliveira, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, André

da Silva Gomes y José Mauricio Nunes Garcia.

Dentro de su aproximacion realiza un paralelo de las diferentes secciones de la obra con las partes

del discurso retorico (exordium, narratio, propositio, confutatio, confirmatio, peroratio).

RETORICA FIGURA COMP. | TONALIDADE FUNCAO
DISPOSITIO ELOCUTIO
EXORDIUM 1-6 Fa Maior I
NARRATIO Epizeuxis 7-14 Fa Maior I
PROPOSITIO  |Epizeuxis 16-22 F& Maior I
23-28 D& Maior vV
CONFUTATIO |Syncope 34-35 Ré Menor vi
Epizeuxis 38-51 Si b Maior vV
CONFIRMATIO |Polyptoton 56-61 Fa Maior I
PERORATIO Epizelxis 64-70 Fa Maior |

Tabla 8. José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Exaudi nos. Estructura retorica de la obra segln Eliel Almeida
Soares.1%

Luego presenta un analisis armonico y por Gltimo realiza un sefialamiento taxonémico de las

figuras retdrico-musicales.

Veamos una de las partituras analizadas:*%

193 Sys trabajos pueden consultarse en el siguiente link: https://usp-br.academia.edu/Eliel AlmeidaSoares

198 Almeida Soares, “Retorica.” Pag. 319

195 Almeida Soares, “O emprego da retérica na misica colonial brasileira” (Universidad de Sao Paulo, 2017). Pag.
333
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Almeida Soares

Ejemplo 3. Andlisis retdrico sobre el Kyrie de Ladainha en Si bemol mayor de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita segun

(CONFIRMATIO) s
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Exemplo 129-Kyrie da Ladainha em Si bemol Maior de José Joaquim Emerico Lobo de
Mesquita - Edi¢cdo André Guerra Cotta- Organizacdo-Paulo Augusto Castagna

(CASTAGNA, 2003, pp.8-9).

El consolidado de su andlisis es presentado en tablas como la siguiente: 1%

19 Almeida Soares. Pag 216
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4.2, Estrutura Analitica da obra: Retdrica e Harmoénica

Tabela 17-Estrutura analitica da obra.

RETORICA FIGURA COMP. TONALIDADE FUNGAO
DISPOSITIO ELOCUTIO
EXORDIUM 1-4 Sol Maior I
NARRATIO \Anaphora 5 Sol Maior I
PROPOSITIO  |Synaeresis 11-13 Ré Maior \Y
CONFUTATIO |Polyptoton 13-16 Ré Maior V
Suspiratio 18 Ré Maior \
\Anaphora 19-23 Sol Maior |
CONFIRMATIO |Synaeresis 25,27 Sol Maior I
PERORATIO  |Polyptoton 28-32 Sol Maior |
Suspiratio 32-33 Sol Maior I

Tabla 9. Estuctura analitica segun Almeida Soares

Si bien este trabajo se ubica en la linea de andlisis netamente taxonémico, su valor —en lo
concerniente a nuestra investigacion—no radica en la resultante de sus analisis, sino en la
aplicacion de una metodologia analitica basada en la retdrica europea a repertorios
latinoamericanos; cuyos resultados son satisfactorios a la luz del analista y de los jurados de su

tesis.

Empero no deja de sorprendernos que, siendo este trabajo datado del 2017, las posturas analiticas

sean las mismas que se utilizaron en la década de los sesentas del siglo pasado y que afirme:

A pesar de este creciente interés, en el ambiente luso-brasilefio, los estudios sobre la retérica musical todavia
estan en fase inicial, entretanto, buscando desarrollar metodologias mas apropiadas para el entendimiento
de su adecuacion y concepcidn sistematica, constituidas estructuralmente en la musica vigente del periodo
investigado [final del siglo XV 1y principios del XIX]. Por ese motivo, esta tesis tiene por objetivo examinar

el uso de la retdrica en la musica colonial brasilefia, asi como verificar los estudios de caso sobre esa

utilizacion, X’

197 «“Apesar desse crescente interesse, no ambiente luso-brasileiro, os estudos sobre a retorica musical ainda estio
em fase inicial, entretanto, procurando desenvolver metodologias mais apropriadas para o entendimento de sua
adequacdo e concepcao sistematica, constituidas estruturalmente na misica vigente do periodo investigado. Por
esse motivo, essa tese tem por objetivo examinar o uso da retdrica na masica colonial brasileira, bem como
verificar os estudos de caso acerca dessa utilizagdo.” Almeida Soares. Resumen de Tesis Doctoral
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Mas desconcertante aun es que el Unico texto de Lopez-Cano consultado sea el de Musica y
retorica en el barroco (2000) y no sus demas escritos donde expone las grandes limitaciones que

tiene una aproximacion netamente taxondémica de las figuras retorico-musicales.

Sin embargo, para nosotros es de gran valor encontrar colegas interesados en posturas analiticas
retorico-musicales en latinoameérica, asi nuestra vision del potencial de la herramienta analitica

basada en la retérica musical sea tan disimil.

El articulo de Maciej Jochymczyk y Leszek Wronski Musical rhetoric in the oeuvre of Father
Amando Ivanschiz on the example of selected works (2009)!° realiza sus analisis de figuras

de manera taxondmica y equipara las secciones de la pieza a las partes del discurso.

Su trabajo, ofrece conclusiones generales sobre el tratamiento retorico por parte del compositor
luego de revisar un amplio porcentaje de su obra, concluyendo que en todas las misas estudiadas
la palabra pax (paz) se repite varias veces, acompafiada de la dinamica piano y reforzada por el
uso de aposiopesis; la palabra peccata (pecados) se entrecorta con silencios haciendo uso de
suspiratio para imitar suspiros y sollozos. Mas interesante es su conclusion en cuanto al

tratamiento del texto en fragmentos polifénicos de los Credos y los Gloria.

Los analistas concluyen que, en estos movimientos, cuando el coro canta diferentes fragmentos
del Credo o Gloria simultaneamente, el compositor abandona las figuras tipo hypotiposis. Los
autores atribuyen este fendmeno, a que no es posible entender claramente el texto cuando se
mezcla con otros en una textura polifénica, produciendo un favorecimiento de la melodia y la
armonia sobre la adaptacion retérica del texto. También mencionan que a mediados del siglo
XVIII, el estilo estético comenzaba a evidenciar un giro en el cual el tratamiento melédico se
volcaba al desarrollo motivico, prefiriendo la estructura melddico-armdnica tipo pregunta-
respuesta y abandonando los clichés barrocos de catabasis cuando el texto se refiere al infierno,

anabasis cuando hablamos del cielo, y demaés figuras de tipo hipotiposis.

Comenzamos a evidenciar en los compositores un nuevo interés al alejarse de la musicalizacion
retorica tradicional del siglo XVI y XVII, en la cual para conectarse con la muasica era necesario

un conocimiento, o por lo menos una familiaridad con la disciplina retorica que favorecia la

198 Maciej Jochymczyk and Leszek Wronski, “Musical rhetoric in the oeuvre of Father Amando lvanschiz on the
example of selected works,” International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, 40 (June 2009): 3-29.
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exposicion de diferentes afectos y que ofrecia la posibilidad de disfrutar de un alto contenido

alegorico musical.

Hacia mediados del siglo XV1I1 el interés de los compositores no sera sorprender a los escuchas
con la musicalizacién ingeniosa por medio de preceptos retdricos, sino agradar a la audiencia.
Dejamos de favorecer movere (conmover a la audiencia), para enfocarnos en el delectare

(entretener a la audiencia).

Su aproximacion a formular conclusiones referentes al uso continuo de elementos retoricos por
parte del compositor en situaciones de texto o afectivas similares sera incluida en nuestra
metodologia analitica, con la cual pretendemos formular conclusiones sobre el uso de la retérica

y figuras retérico-musicales en la obra de Strozzi.

Esta aproximacion analitica ofrece la posibilidad de realizar el mencionado paralelo entre las
secciones de la pieza musical y las partes del discurso retérico, ademas permite identificar
fendmenos descritos en las definiciones de las figuras retdrico-musicales y atribuirles el término

correspondiente.

Como vemos esta aproximacion positivista se conforma con clasificar e identificar herramientas

retdricas basicas, presentarlas como hallazgos.

La soprano Youngmi Kim, en su tesis doctoral A singer’s guide to performing two baroque
cantatas: Barbara Strozzi’s L’Astratto and Elisabeth-Claude Jacquet de la Guerre’s Le
Sommeil d’Ulisse (2012)%° Ofrece un analisis del texto y musico-retdrico de la cantata L "astratto
de Strozzi. Veamos algunos apartes.

La autora afirma que las cantatas de Strozzi demuestran una gran sensibilidad frente al texto
poético. Esto se debe, segun ella, a la influencia de su padre y otros poetas que atendian las
reuniones auspiciadas en su hogar. La autora continla diciendo que “[Strozzi] empled una
tremenda cantidad de retdérica en su musica, tanto para la apropiada declamacion y para la

expresion del texto, incluyendo word painting, lo cual refleja su aprendizaje con Cavalli.”?%

199 Kim Youngmi, “A singer’s guide to performing two baroque cantatas: Barbara Strozzi’s L’ Astratto, Op. 8, No.
4, and Elisabeth-Claude Jacquet de La Guerre’s Le Sommeil d’Ulisse” (Tesis doctoral, University of Cincinnati,
2012).

200«[Strozzi] employed a tremendous amount of musical rhetoric, both in proper declamation and in text
expression, including word painting, which reflects her training with Cavalli.” Youngmi. Pag. 21
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Luego de justificar el acercamiento a la retdrica literaria —por parte del padre y su circulo

intelectual—, y a la retorica musical gracias a Cavalli, la autora procede a analizar

estructuralmente la cantata separandola por secciones y por estilos

Measure(s) Meter Formal structure

1-5 4/4(C) Recitative (cantando)

6—18 4/4 Arioso

19 4/4 Recitative (parlando)

20-25 3 (3/2 Aroso

26-27 4/4 Recitative (cantando)

28-35 3 Anoso (1ritornella)

36-37 4/4 Recitative (parlando)

3841 4/4 Recitative (cantando)

42-54 4/4 Arioso (rit.} + Recit.
(cantando)

55-56 4/4 Recitative (parlando)

5778 3 Arioso (ritornello)

T9-80 4/4 Recitative (parlando)

81-92 4/4 Arioso (ritornello)

93 4/4 Recitative (parlando)

94-100 6/8 Arioso

101-2 4/4 Arioso

103-10 3 Arioso (ritornello)

110 4/4 Recitative (parlando)

111-15 6/8 Arioso

116-17 4/4 Arioso

11824 4/4 Recitative (parlando)

12548 3 Aria (with two strophes)

149-55 4/4 Recitative (cantando)

155-72 6/8 Arioso

Tabla 10. Cambios entre recitativo, arioso y aria en L’ Astratto de Barbara Strozzi, Segin Kim Youngmi

El analisis masico-retérico que presenta no identifica los dispositivos retéricos como figuras

retorico-musicales, ni les adjudica la terminologia tradicional. La autora identifica secciones o

palabras del texto y descubre su representacion musical, por tanto, asume la posicion

traduccionista a la que se refiere Lopez-Cano. Esta posicion analitica busca identificar elementos

del texto y sefialar como la musica traduce a motivos, notas, gestos, contornos, ritmos, armonias,

etc. lo que el texto expresa. La autora presenta ejemplos como los siguientes:
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e Al musicalizar la palabra stracerei (desgarraria) “Strozzi enfatiza este desgarrar

insertando silencios de corchea entre la primera y segunda, y la segunda y tercera silabas.

201

Ejemplo 4. Strozzi. L' Astratto ¢.36 segun Kim Youngmi

- # - & (™ § Y
.

r

la  stra - ce - qe-1

e “Strozzi aprovecha los amplios cambios de registro para representar imagenes del texto
musicalmente. Acompafiando la frase “ma che fo nell’inferno” (pero ya estoy en el

infierno) en el c. 79 hay un rapido arpegio descendente de Re mayor”?%2

Ejemplo 5. Strozzi. L’Astratto c.79 segtin Kim Youngmi

N’A o Barlato |
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e Paralaautora el uso del cromatismo por parte de Strozzi refleja el sentimiento de angustia
de la protagonista?®®

Ejemplo 6. Strozzi. L’Astratto c.5-9 segun Kim Youngmi

201 «Strozzi emphasizes this tearing away by inserting eighth [sic] rests in between the first and second, and the
second and third syllables.” Youngmi. Pag. 23

202 «Strozzi exploits wide register shifts to depict musically images in the text. Accompanying the phrase “ma che
Jo nell’ inferno” (but I’'m already in hell) in m. 79 is a quick descending D-major arpeggio.” Youngmi. Pag. 25
203 Youngmi. Pé4g. 27
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La autora resalta que Strozzi se preocupa de otros aspectos retdricos como la acentuacion y presta
especial atencion a la declamacién al sincronizar la acentuacién de las palabras con las

acentuaciones musicales.

Lastimosamente el andlisis que presenta la autora no va més alld de estos sefialamientos

taxonomicos de fendmenos retdricos tipo hipotiposis.

Consideramos estos breves ejemplos suficientes para ilustrar la postura analitica que utiliza la

taxonomia simple y el “método traduccionista” que menciona Lépez-Cano.

Lo mas injusto que podemos hacer con las Teorias de la Retérica Musical del Barroco y en particular con
su extenso aparato de figuras, es pretender que se trata de un cédigo completo y cerrado que se puede usar
a manera de diccionario para especificar el significado de momentos especificos de una obra. Sin embargo,
esto es precisamente lo que se hace en cientos y cientos de paginas de literatura analitica. La gran mayoria
de las aplicaciones de la retorica musical al estudio de obras vocales se obnubila con el fastuoso repertorio
de figuras retéricas que son muy aptas para sefialar los momentos felices en los que letra y mdsica convergen

en la misma significacién.204

Como se ha visto, estas aproximaciones no van mas alla de la identificacion y catalogacion de
momentos retoricos, no pueden sustentar un analisis de los contenidos semanticos del texto
utilizando unicamente las figuras retdrico-musicales y no exponen en ningun momento las

directrices para la identificacion de figuras y la adjudicacion de significado. Por tanto, sus

204 6pez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 924
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resultados no son suficientes como para justificar decisiones interpretativas. La gran mayoria de

analisis retérico-musicales son muy cercanos a los ejemplos anteriores.

Otras Posturas frente a las figuras retérico-musicales

El articulo de Thérése de Goede: From dissonance to note-cluster: the application of musical-
rhetorical figures and dissonances to thoroughbass accompaniment of early 17th-century
italian vocal solo music (2005)?% utiliza la aproximacion taxondmica para identificar algunas
figuras de disonancia descritas por Bernhard y cuestionarse como entenderlas desde el rol del

continuista.

Esta postura permite identificar la figura retorico-musical y darle diferentes interpretaciones
desde el punto de vista del continuista, el cual decidira cdmo resolver el continuo dependiendo
de la interpretacion que el o la cantante proponga de la obra. Por tanto, esta aproximacion invita
a la discusion entre musicos frente a las figuras retorico-musicales que describe, dando un paso

importante hacia su rol en la interpretacion.

El articulo menciona el cambio de énfasis que ocurri6 a principios del siglo XVII en ltalia, en el
cual los compositores asignaron un mayor énfasis a la expresion del texto. Este cambio de
paradigma llevé a una expansion del vocabulario armonico y a la experimentacion con nuevas y

atrevidas disonancias cuyo manejo se alejé considerablemente del contrapunto riguroso.

La autora hace mencion a las siguientes figuras de disonancia: durezze, heterolepsis, ellipsis,
acciaccatira, extensio, cadentia duriuscula y explorara soluciones especificas desde el rol del

continuo para la cadentia duriuscula y la ellipsis.

El problema que encuentra radica en que no existen muchas fuentes primarias que expliquen
cdémo se resuelve desde el continuo estas figuras disonantes. La autora revisa los tratados de

Banchieri, Bianciardi, Bismantova, Purcell, Artusi, Galilei, Penna, Agazzai y Praetorius sin

205 Thérése de Goede, “From dissonance to note-cluster: the application of musical-rhetorical figures and
dissonances to thoroughbass accompaniment of early 17th-century italian vocal solo music,” Early Music 33, no. 2
(May 2005): 233-50.
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encontrar explicaciones detalladas de como debe proceder el continuista en casos de disonancias

no preparadas o como se llega y abandona un racimo de notas (note cluster).

No pudiendo llegar a conclusiones sélidas a través de los tratados, recurre entonces a
realizaciones historicas de bajo continuo en piezas de Monteverdi, Kapsberger, Frescobaldi,
Peri, Rasi, y Mazzocchi, encontrando puntos comunes en los lugares disonantes y concluyendo
que estos se ubican principalmente en dos sitios de la obra: a) en la tras antepenultima nota de la
cadencia, siendo este la figura, o licencia descrita por Bernhard (Tractatus) como cadentia
duriuscula, o b) en recitativos justo antes de la nota concluyente de la cadencia, siendo esta la

figura, también descrita por Bernhard (Tractatus) como ellipsis.

Al desconocer la funcién de las figuras retérico-musicales como herramientas expresivas de la
musica compuesta bajo preceptos retdricos, despojamos a la obra de la capacidad de implementar
el uso de fuertes disonancias en pasajes donde el texto describe afectos intensos. El continuista
tiene un papel fundamental dentro de la performance y su eleccion de como resolver el continuo
refuerza la intencion afectiva del texto. No sélo es papel del cantante realizar una performance
expresiva, las notas que elegimos como continuistas afectan la capacidad elocuente de la

performance.

Veamos la definicion de las Cadentiae duriusculae ofrecida por Bernhard?%

1. Cadentiae duriusculae son aquellas [cadencias] en las cuales disonancias peculiares preceden las dos
notas finales

2. Aparecen casi Gnicamente en canciones solistas y casi siempre en arias y en secciones de metro ternario

3. Si se encuentran en composiciones polifénicas, las demas voces deben estar dispuestas de tal manera
que no causen ningun conflicto o molestia

4. Losejemplos de estas figuras que tomé de otros compositores pueden, en vez de ser varias reglas, servir

como demostracién, es mas, en mi opinion es mejor evitarlas completamente

206 1. Cadentiae duriusculae are those (cadences) in which rather peculiar dissonances precede the two final notes.
2. They appear almost only in solo song and for the most past in arias and triple metre sections 3. If they are found
in polyphonic compositions, the other voices have to be set in such a way that they do not cause any conflict or
unpleasantness. 4. The examples of these figures that | took from other composers may, in the place of several
rules, serve as demonstration, the more so because, in my opinion, it is better to avoid them entirely. 5. With some
authors this type of harshness occurs apart from the preparations of cadences and things like that, but they should
be applied with great discernment, It is impossible to condense into rules the sometimes horrible liberties some
composers take. The stylus communis includes a sufficient amount of examples. For the rest | leave him free to
accept most things as good or to reject everything as evil. Bernhard, Tractatus. Citado por Goede. Pag. 238
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5. Enalgunos compositores, esta clase de rudeza ocurre aparte de la preparacion de las cadencias y cosas
similares, pero deben ser aplicadas con gran discernimiento. Es imposible condensar en reglas las
algunas veces horribles libertades que algunos compositores se toman. El stylus communis incluye
suficiente cantidad de ejemplos. El resto lo dejo libremente a la aceptacidn de la mayoria de las cosas

buenas y al total repudio de lo malo.

La definicion de ellipsis ofrecida por Bernhard dice: “Ellipsis es la omision de la, de otra manera,

consonancia requerida.”?%’

La autora concluye que ambas figuras (cadentia duriusculae y ellipsis) fueron desarrolladas a
partir de las improvisaciones de los performers para expresar el sentido del texto; mas importante
aun es el hecho de que los editores de masica antigua que desconocen estas figuras ofrecen

realizaciones del continuo donde se excluyen estos dispositivos expresivos.

Ya que nuestro trabajo pretende ofrecer algunas consideraciones performativas, consideramos de
gran utilidad citar algunos de los ejemplos de la autora con el fin de guiar a los lectores en la
resolucion del continuo sobre las cadentiae duriusculae, ya que, como bien dice Goede, no hay

tratados que ofrezcan soluciones en este sentido.

La autora especifica que en los siguientes ejemplos se ofrecen tres versiones A, B y C. El cifrado
original del compositor se encontrarad por encima del bajo, el cifrado sugerido por la autora debajo
del bajo. El ejemplo A se resuelven segln las reglas de resolucion del bajo no figurado, los
ejemplos B utilizan el cifrado de A pero afiaden la duplicacion de la linea vocal y la C demuestra
que en la penultima nota se debe suspender la 4ta y tocarla con la 5ta afiadida; en general las
cadentiae duriusculae presentan esta segunda (conformada por la 4ta y la 5ta) una, o varias notas
antes de la penultima nota, siendo esta la caracteristica comdn de esta figura y la conclusion de
la autora. Los ejemplos J y K fueron realizados de acuerdo con los bajos continuos resueltos por

autores del siglo XVII:

Ejemplo 7. Resolucién de cadentia duriuscula segin Goede

207 Ellipsis is the leaving out of the otherwise required consonance. Bernhard, Tractatus. Citado por Goede. P4g.
246
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Ejemplo 8. Resolucidn de cadentia duriuscula segun Goede
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Ejemplo 9. Resolucién de cadentia duriuscula segin Goede
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Ejemplo 10. Resolucidn de cadentia duriuscula segin Goede
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Apliquemos lo sefialado por Goede a una cadentia duriuscula de Strozzi. El cifrado y la

resolucion es nuestra autoria.

Ejemplo 11. Resolucién de Cadentia duriuscula en Strozzi, 1l lamento Op.2.17 (c.223-226)
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Pasemos ahora a la ellipsis.

En la ellipsis el continuista debe resolver la disonancia de 7ma y 4ta de acuerdo con los tratados

de continuo. El problema radica en que no sabemos sobre qué pulso se realiza la resolucion.

El continuista debe resolver la disonancia de cuarta (La) sobre el bajo (Mi) llevando la voz la
tercera mayor (Sol#). Pero ¢se resuelve sobre el pulso de la tercera negra creando una disonancia

con lavoz?, o ¢se resuelve al mismo tiempo con la voz, creando octavas paralelas?

gjemplo 12. Ellipsis en Strozzi, Op. 8.04 L’astratto (c.123-127)
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Para la autora, la solucidn se encuentra en la ornamentacion de la ellipsis. Goede cita a Bernhard
(Bericht) en referencia a la ellipsis: “Cuando una cadencia de cuarta no se resuelve, Sino que se
sostiene. Aqui uno debe aplicar el cercar della nota de acuerdo con la regla 24 [...] que significa
que el cantante debe cantar la nota de resolucién desde abajo.”?% Este parece ser el caso del

ejemplo anterior, en que Strozzi anota el adorno.
Esto es precisamente lo que vemos en el ejemplo citado a continuacion por la autora:

Ejemplo 13. Claudio Monteverdi “Ed ¢ pur dunque vero”, Scherzi musicali (1632). Realizacion
del continuo por Goede.

208 “When in a cadence the 4™ is not resolved but stays on. Here one has to apply the cercar della nota according
to the 24" rule [...], which means the singer has to sing the resolution from below.” Bernhard, Bericht. Citado por
Goede. Pag. 247
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Notemos que esta ornamentacion de la ellipsis debera adelantar la silaba y asignarla a la nota
ornamental.

Esta es una apreciacidn que necesita un nivel de analisis mas profundo ya que no basta con sefialar
la figura de disonancia, sino que nos vemos obligados a analizar el contexto de las palabras para
saber qué decision tomamos, tanto como continuistas en el caso de la cadentia duriuscula 'y como

cantantes en el caso de resolver la ellipsis con un cercar della nota o no.
Veamos la aplicacion de la ornamentacion de la ellipsis en Strozzi.

Segun la autora el continuo debe resolver la cuarta sobre el bajo Sol-Do a la tercera mayor Sol-
Si sobre el cuarto pulso del tercer compas; y la cantante debe decidir si ornamenta o no utilizando
el cercar della nota.

Ejemplo 14. Resolucion de Ellipsis en Strozzi, Op. 2.14 L’Eracliro Amoroso (€.155-158)
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Por tanto, la ellipsis puede ser resuelta por el cantante o0 no; en caso de que desee resolver, la

manera documentada seria la anotacién de Bernhard.
La versién ornamentada seria asi:

Ejemplo 15. Strozzi, Op. 2.14 L’Eracliro Amoroso (€.155-158). Ornamentacion de la ellipsis con
cercar della nota segin Bernhard (Bericht)
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Para nosotros es necesario complementar con el analisis apropiado del afecto en que se encuentra
la voz poética al momento de cruzarnos con una ellipsis o con la cadentia duriuscula. El aporte
a la elocuencia que puede generar la resolucién o no de estos casos disonantes es bastante
significativo y se debe decidir como abordarlos de acuerdo con las siguientes preguntas: ¢Es mas
elocuente preparar o no la disonancia? ¢Es mas elocuente resolver o no resolver la disonancia?,
todo esto dependeréa del afecto de la persona dramatica y del buen anélisis de la obra por parte de

todos los involucrados.

Para terminar, recordemos que en el prélogo de le nove musiche,?®® Caccini habla de como el
acompafiante, al escoger las voces internas, es decir, al resolver el continuo lo hace con
finalidades expresivas; y que esa particular resolucion solo sera util en ese pasaje especifico, no

como una regla de acompafiamiento en general.

El articulo de Robert Toft: Musicke a sister to poetrie: rhetorical artifice in the passionate
airs of John Dowland, (1984)?!° pretende generar conciencia en los intérpretes y estudiosos de

musica antigua entre las relaciones entre musica y retorica.

Para ello toma algunas citas de Henry Peacham el joven, famoso autor del libro The compleat
gentleman (1622): “7[...] ;Acaso no tiene la musica las mismas figuras que la retdrica? ; Qué es

una revert sino una antistrophe? ¢ Sus repeticiones (reports) dulces anaphora? ¢Sus intercambios

20%“pasando algunas veces a través de varias falsas [disonancias] mientras se mantiene quieta la cuerda del bajo

[manteniendo la nota del bajo], excepto cuando me quiero servir al uso comun, tocando con las partes medias del
instrumento [voces internas] para exprimir algin afecto, sin ser buenas para otro.” “Trapassando talora per alcune
false, tenendo pero la corda del basso ferma, eccetto che quando io me ne volea servire all'uso comune, con le
parti di mezzo tocche dall'istrumento per esprimere qualche affetto, non essendo buone per altro.” Giulio Caccini,
Le nuove musiche, ed. H. Wiley Hitchcock, 2nd ed., Recent Research in the Music of the Baroque Era 9
(Middleton, Wisconsin: A-R Editions, Inc., 2009).

210 Robert Toft, “Musicke a sister to poetrie: rhetorical artifice in the passionate airs of John Dowland,” Early
Music 12, no. 2 (1984): 190-197+199.
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de puntos [de vista] antimetabole? ;Sus aires pasionales prosopopea? con otras infinidades de la

misma naturaleza.”?!

Basandose en estas relaciones, y mencionando que ya eran comdnmente conocidas hacia por lo
menos dos siglos, Toft analiza los aires de John Dowland: Sorrow, sorrow stay e In darkness let
me dwell. Su aproximacién no sera totalmente taxondémica, es decir, no se limitara a la
identificacion de figuras retorico-musicales, sino que se aventura a sefialar posibles razones que

llevaron al autor a usar las figuras.

El autor analiza las repeticiones de palabras en las obras mencionadas, concluyendo que, en la
poesia no es necesario gque se repitan, pero que al ser reiteradas de manera consecutiva en la
musicalizacion generan una amplificacion retdrica del texto original. Cabe sefialar que los
poemas son anénimos y por tanto no se conoce la version netamente poética de los mismos, sino
la version musicalizada. En lo concerniente a Strozzi, sabemos la autoria de algunos de los textos
que utiliza y los otros los desconocemos, aungque podemos hacer algunas conjeturas y tal vez

acercarnos a sus autores.?2

Por tanto, concluye que las palabras repetidas por Dowland tienen la finalidad de resaltar el texto
y aclarar la pasion predominante. El autor identifica las figuras asociadas a esta repeticion del
texto como: epizeuxis, anadiplosis, y epanadiplosis; cuando no sélo repite el texto, sino la mdsica
(misma musica y mismo texto) identifica las siguientes figuras: palillogia, synonymia y climax

(producido por el uso de la gradatio).

El articulo identifica ademas de las figuras retérico-musicales ya mencionadas, las siguientes:
parresia, heterolepsis, pathopoeia, mutatio toni, anastrophe. Todas las figuras son asociadas a la

intencion del compositor de resaltar el texto.

El autor hace un sefialamiento muy interesante de una herramienta retorica, en la cual el orador

se encuentra en un estado emocional tal, que su discurso puede terminar abruptamente sin

211 «r ] hath not Musicke her figures, the same which Rhetorique? What is a revert but her antistrophe? Her

reports, but sweet anaphora’s? her counterchange of points, Antimetabole’s? her passionate Airs but Prosopoea’s?
with infinite other of the same nature.” Peacham, The compleat gentleman. Citado por Toft. P4g. 191

212 er las notas introductorias al op.6 en version de: Richard Kolb, ed., Ariette a Voce Sola Opus 6, Barbara
Strozzi. The complete works. (Cor Donato Editions, 2015).
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explicacion alguna.?*® Dowland hace uso de esta herramienta al final de la pieza in darkness let

me dwell.

Ejemplo 16. Dowland, in darkness let me dwell. Segln Robert Toft
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En la obra de Strozzi encontramos un caso similar. Se trata de los compases finales de il Lamento
Op.2.17

Ejemplo 17. Strozzi, il Lamento op.2.17 (c.231-235)
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Es de mayor interés para nosotros, no esta aproximacion taxonémica sino las asociaciones que
Toft realiza a las notas de gran duracion en la obra de Dowland y el término articulus de Peacham:
“Peacham equipara articulus, —que es una sola palabra separada por comas, pronunciada lenta
y deliberadamente con finalidad vehemente y enfatica— con la semibreve.”?!* En este caso
particular Toft se refiere a la repeticion de la palabra mourne (lamentar) musicalizada por

Dowland en semibreves.

gjemplo 18. Dowland, Mourne, mourne, day is with darknesse fled. Segun Robert Toft

213Gister M. Joseph, rhetorical in Shakespeare’s time (New York, 1962) Citado por Toft, “Musicke a sister to
poetrie: rhetorical artifice in the passionate airs of John Dowland.” Pag. 197

214 «pgacham equeates articulus, that is, single words separated by commas delivered slowly and deliberately for
the sake of emphasis and vehemence with the semibreve.” Toft. Pag. 195
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Sin duda la manera de pronunciar lenta y deliberadamente una palabra puede cargarla de
relevancia afectiva. Sin embargo, la aproximacién de Toft se detiene en este punto, no indica una
posible interpretacion basada en las figuras retérico-musicales ni en los momentos retéricos que
encuentra, solo los sefiala y asocia su aparicion en la obra de Dowland como una herramienta

para resaltar palabras afectivas especificas.

Veamos un caso similar en Strozzi

Ejemplo 19. Strozzi, L’amante segreto. Op.2.16 (c.3-6)
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Para nosotros el ejemplo empleado por Toft para ilustrar el articulus no es del todo correcto ya
que no incluye algun tipo de silencio por parte del autor. Por tanto, Toft espera que el cantante
aflada una breve cesura entre las palabras, lo suficientemente notoria para crear el efecto que
describe Peacham. Sin lugar a duda esta es una posibilidad interpretativa; pero pensamos que es
mas correcto el ejemplo que hemos elegido de Strozzi, ya que la compositora si hace uso del
silencio para generar inmediatamente la separacion que describe Peacham. Para completar el
efecto basta que los intérpretes musicales conozcan esta descripcion, y afiadan una pronunciacion

lenta y marcada, voglio (quiero).

El afecto del deseo, aparte de utilizar el articulus, es reforzado por el bajo ostinato de cuarta
descendente con tercera mayor Do-Si-La-Sol. El ejecutante inmediatamente debe referenciar el

final de [!’incoronazione di poppea de Monteverdi, escena marcada por el afecto del amor
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concupiscente (segun Descartes) o deseo sexual. Una vez se analiza el contexto afectivo en el
cual la tradicion utiliza este ostinato, junto con una reflexion sobre el texto, se vislumbra la
manera de pronunciar de acuerdo con todos estos marcadores semioticos, utilizando ademas la

técnica referenciada por Toft y descrita por Peacham.

Este simil es de interés para nuestra investigacion ya que sefiala el punto de partida en que el
analisis de las figuras retorico-musicales comienza a asociarlas no solo a fenémenos licenciosos,

o de rompimiento de reglas, sino a indicaciones de indole performativas.

El autor concluye que, por medio de la discusion en términos retdricos de piezas musicales se
puede dotar a los performers no familiarizados con estos conceptos y terminologias de las
herramientas necesarias para la identificacion de procesos significantes musicales que de otro

modo pasarian desapercibidos.

Como vemos nuestro cuestionamiento se basa en que no es suficiente con la identificacion de las
figuras retorico-musicales como elementos significantes, sino que es necesario proveer
herramientas analiticas a los performers para que los momentos retoricos se conviertan en
entidades que aporten a la transmision elocuente de los procesos afectivos musicales planteados
por el compositor en su exégesis del texto poético.

Otras posturas frente a la retorica musical

Gabriel Pérsico,?*® nos presenta en su articulo Retdrica y musica barroca: una posible
hermenéutica (2011),%%® la problematica de la “validez” de una performance musical

perteneciente a la corriente “historicamente informada”.

El autor expone numerosas ideas importantes para nuestra investigacion, dentro de ellas
resaltamos su postura que defiende que la musica barroca esta pensada hacia la audiencia, ya que:
“Teoricos y fuentes de los siglos XVII y XVl conciben la obra musical desde la perspectiva del

oyente. Esta inclinacion hacia la audiencia, el vocabulario empleado y sus categorias de

215 Sus trabajos pueden ser consultados en la pagina web: https://dialnet.unirioja.es/

216 Gabriel Pérsico, “Retorica y musica barroca: una posible hermenéutica,” Revista del Instituto de Investigacion
Musicoldogica “Carlos Vega” 25, no. 25 (2011): 545-68.
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pensamiento son esencialmente retdricas. Recien en los comienzos del Romanticismo las obras

aparecen ‘alejadas’ del publico, que debe ‘acercarse’ a ellas para su comprension.”?*’

Esto nos recalca la gran diferencia que existe entre la musica romantica y la musica barroca en
su relacion con el publico. En la primera, es el publico quien debe esforzarse por entender la obra;
mientras que, en la segunda, es el compositor, y mas aun el performer quien debe lograr acercar

su producto musical a la audiencia, presentando su version de manera convincente.

Sin embargo, debemos sefialar que creemos errada la lectura que Pérsico hace de Lopez-Cano.
El autor cita a Lopez-Cano:

[...] Los musicos vieron en la retérica musical una especie de codigo secreto recobrado que les permitia
reconstruir los significados ocultos de las obras escritas antes de la revolucion francesa. Y en nombre de la
retorica se cometieron interpretaciones en algunos casos muy efectivas, pero en otros claramente abusivos.

En efecto, el entusiasmo se evapor6 cuando tanto musicélogos como intérpretes, repararon que la retérica

musical_no es un sistema de cddigos cerrados y definitivos. %18

Luego comenta que: “Lo que el autor sefiala como un defecto de la retdrica, en pro de la busqueda
de una hermenéutica, puede en realidad ser considerado una ventaja para la interpretacion [...]
por ello, que la retdrica no sea ‘un sistema de cddigos cerrados y definitivos’ puede facilitar la

flexibilidad de decodificaciones del texto musical.”’?*®

Cuando Lopez-Cano dice que “la retorica musical no es un sistema de codigos cerrados y
definitivos” se refiere a que no puede ser interpretada bajo la premisa significante/significado del
estructuralismo y que, gracias a esa caracteristica, los musicos que creyeron poder interpretar la
retérica bajo tales caracteristicas vieron su entusiasmo evaporado al comprobar que no era el

Caso.

Continuando con nuestra lectura critica del articulo, nos encontramos con otra interpretacién

dudosa sobre Lopez-Cano. Permitasenos entonces citar el pasaje en cuestion. Pérsico nos dice:

Mas adelante, el citado autor [Lépez-Cano] considera negativamente el hecho de que un mismo pasaje

musical pueda describirse por medio de varias figuras retoricas, lo cual indicaria la falta de coherencia del

217 pérsico. Pag. 549
218 | opez-Cano, R 2008: 95. El subrayado es de Pérsico. Citado por Pérsico. Pag. 551
219 pérsico. Pag. 551
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sistema. Sin embargo, esta descripcion multiple a menudo refuerza la polisemia de un pasaje musical, lo
cual redunda beneficiosamente en el proceso de aprendizaje de un intérprete, instalandolo mas
flexiblemente en el estilo, enriqueciendo sus recursos y evitando la mecanizacion o imitacidn heredada de

maestros o escuelas.

Otra critica [al texto de L6pez-Cano] cuestiona que no todos los fenémenos clasificables como figuras son
necesariamente significativos o importantes. Es innegable que las taxonomias y definiciones en los tratados

barrocos no responden a un sistema, sino que representan mas bien intentos de descripcion de fenémenos

que dan cuenta de un determinado nivel semantico de los tropos.220

El pasaje de Lopez-Cano criticado por Peérsico es el siguiente: “Muchas figuras diferentes se
pueden aplicar al mismo pasaje. Ademas, no todos los fendmenos clasificables como figuras son
necesariamente significativos o importantes. La aplicacion de una figura depende de una
estrategia de interpretacién, una légica o coherencia que no depende de la obra ni de la retérica

sino de las elecciones y criterios del intérprete o analista.”??

En nuestra lectura ambos autores apuntan a lo mismo. Al no ser las figuras retérico-musicales y
el andamiaje retérico un cddigo cerrado, las diversas interpretaciones que se hagan de ellas son
validas desde que sus justificaciones sean apropiadas y coherentes con un modelo interpretativo.

Lo que entendemos del texto de Lépez-Cano es que el performer tiene la libertad de resaltar una
figura retdrico-musical sobre otra, —o0 para nuestra investigacion un fenémeno retérico sobre
otro— todo a favor de lograr una interpretacién musical convincente y retéricamente orientada,

de nuevo, por un modelo interpretativo.

Como todos los performers, es nuestro deber apoyarnos en ciertos momentos de la obra que nos
ayuda a comunicar el sentido que hemos encontrado en ella, no podemos resaltar todo
simplemente porque nuestra performance terminaria siendo un caos semiético (a no ser que ese
sea el sentido que hayamos encontrado en la obra). A medida que nos familiarizamos méas con la
pieza musical, a través de su analisis y recurrentes lecturas, encontramos puntos o hitos que una

vez comprendidos nos permiten lograr una performance elocuente.

220 pérsico. Pag. 551

221 Lopez Cano, “Misica y retérica. Encuentros y desencuentros de la musica y el lenguaje,” Eufonia didactica de
la masica 43 (2008): 87-99. Pag. 96
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Pérsico sefiala que el resultado del andlisis retdrico es fundamental para la interpretacion. Como

ejemplo cita un trabajo previo de su autoria 20092 sobre el Actus tragicus de J.S.Bach:??

Ubicacién cn la Afectos Recursos musicales
obra
Sonatina (exordio) Lamentos y sollozos Resolucion de disonancia
asociados a aleclos con anlicipacion.
patéticos Flautas dulces:
representacion de la
mucrte.

Chiites: 5° disminuida y 6°
mayor descendentes
(suplicante y abatida
respectivamente) 21

2d. Coro (narratio) | Pathos de la muerte, sin | Caracteristicas intervélicas
redencion. del sujcto de la fuga con cl

lexto Es ist der alle Bund.
Jfa super la, salti durisuculi,

etc.
2c. Arioso Frivolidad de 1a vida Passpied en flautas, motfo
(confuntatio I) mundana, perpetiio cn scmicorcheas.

Tabla 11. Afectos en relacion con el topico de la muerte en la cantata funebre BWV 106 Actus tragicus de J.S. Bach
segun Gabriel Pérsico

Cabe decir que nuestro acercamiento a esta obra, tanto como performers y como analistas,
arrojaria un resultado diferente que nos gustaria exponer en este trabajo. Sin embargo, no hemos
recibido respuesta por parte del autor —tras varios intentos de contactarle— para ubicar su
mencionado trabajo del 2009a y entrar a una discusion académica sobre esta obra.

No obstante, desde nuestro punto de vista como mdusico practico, intérprete de bajo continuo,
siempre vamos a preferir un director (o lider de ensamble) con una idea clara de lo que desea (asi

no estemos de acuerdo) sobre otro que no tenga claro aquello que quiere lograr con la obra.

El autor menciona la importancia de la gestualidad al momento de interpretar instrumentos
antiguos. Posicion que compartimos, ya que parte de la comunicacion elocuente se encuentra en

una buena gestualidad. Sin embargo, debemos reconocer que la gestualidad, como la expone

222 p¢rsico, “Retérica y musica barroca: una posible hermenéutica.” Pag. 554
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Pérsico, es inherente a todos los instrumentistas de todas las épocas. Todos, o sino la inmensa
mayoria de intérpretes musicales, consciente o inconscientemente, nos movemos como resultado

de nuestra expresividad artistica.

Pérsico explica que si se compara la técnica de los instrumentos modernos (piano, flauta traversa,
etc.) con la técnica gestual necesaria para interpretar un instrumento antiguo, como el clavecin o
la flauta travesera, encontraremos discrepancias, ya que “el repertorio promovera la realizacion
de gestos excesivos inconscientes, que van en detrimento de una técnica adecuada, por ejemplo,
la inclinacion del cuerpo en concordancia con el acento més destacado de una anéfora, el

encogimiento de hombros en una apoyatura, etc.”??

Si su posicion se refiere a que los instrumentos antiguos poseen menor rango dindmico que los
modernos, y por ende sus intérpretes se apoyan conscientemente en gestualidades, en lugar de ser
un resultado inconsciente es mas debatible, sin embargo, la intencion de su escrito no es claro en

este respecto (o por lo menos no lo es para nosotros).

Por ultimo, nos interesa resaltar una posicién que si compartimos con el autor en totalidad.
Pérsico dice que “la recurrencia de ciertas figuras retorico-musicales puede dar lugar a pautas de
pronunciacion [refiriéndose a la pronuntiatio musical] especificas.” Precisamente este es uno de
los cuestionamientos que pretendemos explorar al analizar algunas de las piezas de Strozzi; si en
efecto la compositora utiliza de manera recurrente elementos retérico-musicales, no solamente
figuras retorico-musicales, para denotar afectos especificos y si es posible formular una

performance elocuente del mismo fendmeno retdrico en diferentes piezas.?*

Una interesante y novedosa posicion expone Bettina Varwig en su articulo "Mutato semper
habitu': Heinrich Schiitz and the culture of rhetoric (2009).2%° En este escrito, la autora
plantea que las teorias retoricas y los manuales de retérica tienen principalmente la funcién de
ensefiar e ilustrar, como por medio de la ornamentacion, una frase de texto puede expandirse a

un parrafo.

223 pérsico. Pag. 561

224 Como esta idea es uno de los objetivos de este trabajo investigativo se presentara durante los anélisis de las
obras seleccionadas y en las conclusiones

225 Bettina Varwig, ““Mutato semper habitu’: Heinrich Schiitz and the culture of rhetoric,” Music & Letters 90, no.
2 (May 2009): 215-39.
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Varwig sefiala que Erasmo de Rotterdam (1466-1536), en su libro De duplici copia verborum ac
rerum (1512) desarrollo y sistematizé una nocién que venia desde los antiguos escritos sobre
retorica: la variacion y amplificacion de las declaraciones verbales. Erasmo plante6 un sistema
de reglas de facil ensefianza y aprendizaje, las cuales permitian adquirir una abundante expresion,
elegancia y capacidad persuasiva. Erasmo demuestra los resultados de su sistema anotando 147
formas diferentes de expresar la frase “su carta me complacié mucho” y 200 variaciones de la
frase “siempre, mientras viva, te recordaré.” Citemos a Erasmo para entender de qué trata su
método: “El primer método de amplificacion de una frase consiste en tomar algo que pueda ser
expresado brevemente y en términos generales, y expandirlo y separarlo en sus partes

constituyentes [ ...]?%

Erasmo demuestra como amplificar la frase “él es un completo monstruo™:

El es un monstruo de mente y cuerpo a la vez; cualquier parte de su mente o cuerpo que usted considere la
encontrara monstruosa —cabeza temblorosa, 0jos rabiosos, asombramiento draconico [dragon’s gape], el
rostro como de una Furia, el vientre distendido, manos como garras listas para rasgar, pies distorsionados,
en breve, ver toda su forma fisica y ;que presenta su conjunto sino un monstruo? Observe esa lengua,
observe su rugir de bestia salvaje, y lo llamara monstruosidad; sondee su mente y encontrara horror, mida

su caracter, escrutinie su vida y la encontrard toda monstruosa; y para no tratar cada punto en detalle, de

principio a fin no es mas que un monstruo.??’

La autora sostiene que es posible repensar los escritos agrupados en el corpus llamado musica
poetica de esta manera, fundamentalmente como manuales de expansion de las ideas musicales

obtenidas a través de los loci topici.

Su postura es basada en que las herramientas musicales discutidas por Burmeister en Musica
Poetica se ocupan en su mayoria de procedimientos sintacticos concernientes a la amplificacion,

combinacion y amplificacion de ideas musicales y no la expresion figurativa del texto y del

226 “The first method of amplifying a sentence is to take something that can be expressed in brief and general
terms, and expand it and separate it into its constituent parts [...] ” Erasmo, De duplici copia citado por Varwig.
Péag 218

227 “He is a monster both in mind and in body,; whatever part of mind or body you consider, you will find a
monster? quivering head, rabid eyes, a dragon's gape, the visage of a Fury, distended belly, hands like talons
ready to tear, feet distorted, in short, view his entire physical shape and what else does it all present but a
monster? Observe that tongue, observe that wild beast's roar, and you will name it a monstrosity; probe his mind,
you will find a horror; weigh his character, scrutinize his life, you will find all monstrous; and, not to pursue every
point in detail, through and through he is nothing but a monster.” Erasmo, De duplici copia, citado por Varwig.
Pag. 218
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afecto.??® Y que uno de los propdsitos fundamentales del autor al contemplar el titulo musica
poetica fue la intencion de verbalizar técnicas composicionales de sus dias, las cuales fueron
descritas como “ornamentos”. Es mas, la autora sefala que la unica figura descrita por Burmeister
que se refiere a los afectos es la pathopoeia: figura que describe el uso de semitonos ajenos al

modo para despertar los afectos, sin especificar a qué afecto se refiere puntualmente.

Aunque su postura es bastante interesante y por lo menos podemos calificar como posible que la
intencion de Burmeister haya sido la expuesta, no estamos de acuerdo con los argumentos de la

autora, ya que el aparato retérico-musical no es un sistema semidtico cerrado.

Una figura retérico-musical al ser descontextualizada no puede representar un afecto especifico,
e inclusive su naturaleza polisémica se evidencia al permitir diferentes versiones interpretativas

del mismo momento de la obra musical.

Las figuras retorico-musicales pueden asociarse a grupos afectivos como es el caso de la
exclamatio, el pasus duriusculus, la suspiratio, la pathopoeia; estas cuatro figuras estan asociadas
al affectus tristiae y debido a sus caracteristicas sonoras fueron utilizadas para musicalizar afectos
como desesperanza, aversion, remordimiento, y demas pasiones desprendidas de la tristeza. Su
capacidad semiotica dependera del analisis del contexto donde se encuentra la figura, si la figura
es descontextualizada, pero el analista conoce el uso que la tradicion le ha dado, si que puede
afirmar que es una figura que denota principalmente tristeza o alguno de los afectos complejos®?®

generados a partir de la misma.

Regresando al articulo, la autora afirma que la hipotiposis es el nico ornamento directamente
asociado al sentido del texto y que “mientras algunas de las otras figuras ciertamente pueden ser
usadas para subrayar el contenido del texto, y podrian ser escuchadas como expresivas de varias
maneras, no transmiten ese sentido de manera independiente cuando son abstraidas de sus

ocurrencias dentro de una composicién en particular.”?3

228 \arwig. Pag 219
229 \/er Capitulo 111
230 varwig, ““Mutato semper habitu’: Heinrich Schiitz and the culture of rhetoric.” Pag 221
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La autora continta diciendo que Burmeister describe procedimientos composicionales que dan
forma a una serie de frases tornandolas en una pieza coherente, apoyandose en diferentes procesos

de variaciéon y amplificacion muy cercanos a las técnicas retoricas descritas por Erasmo.

Para ejemplificar su idea de que la linea de textos agrupados bajo el nombre musica poetica
pretendia instruir al compositor en las diferentes maneras de ampliar y variar las ideas musicales,
la autora analiza bajo esta mirada genitivo-expansiva algunas obras de Schiitz sefialando los

siguientes resultados:

Ejemplo 20. Schiitz, Herr, unser Herrscher (SWV 449), c¢.1-18 segln Varwig

— a (e b — c
0 - pu— — 2 — i 0 | |
e t—r
3) li } l 1 1 | Bl i I I! I'J'
Herr un-ser Herr - scher wie herr-lich ist dein Nam in al -len
¥ %Y ir ro mP ¥} 77 1 I )
Organum [ 2252 i i e
J 1
5 6
"4 ., ¢ N ¢ r b ~
1 N 1l 1 + 1 | Y i 1 1 1 1 kY B I 1| "‘;\- 1 1
1 1 1 1Y 1 ! l L 1 I r . | il 1 11 r 2
5 > S=EESSES S S ss e s s =S S
Lan-den,in al-len Lan-den,in al - len Lan - den, wie herr-lich ist dein Nam, wie
T
m ll' { "  — T P T ID 77 T = 1
= s S P F— H : + - —
[} 3 4 3 b 5 6

b

La autora indica que la primera frase del texto “Herr, unser Herrscher, wie herrlich ist dain Nam
in allen Landen” (Sefior, nuestro sefior, cuan excelente es tu nombre en toda la tierra) es dividida
en tres frases indicadas en el ejemplo como a, b y c; las cuales se presentan por primera vez,
compases 1 al 7 como una sola unidad, para luego ser divididas en sus partes, de acuerdo con el

método de Erasmo y posteriormente ampliadas.

Los tratados agrupados bajo la denominacion musica poetica tienen en comun la mencion de las
figuras retorico-musicales y es cierto que pueden ser utilizadas como variaciones melédicas, pero

su propoésito no es ese (exceptuando algunas posturas de Printz). Las figuras de variacion
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melddica como la variatio, cirulo mezzo, bombi, etc. son descritas como tal en tratados

posteriores al de Burmeister cuya utilizacion es netamente ornamental.

Sin embargo, debemos aclarar que este articulo nos invit6 a hacer algunas investigaciones dentro
del tratado de Burmeister para poder refutar la posicion de la autora. A continuacion, ofrecemos
algunas citas del tratado que a nuestro parecer demuestran la intencion de Burmeister de elaborar
una teoria retorico-musical alrededor del texto usado en la composicion y no como una

metodologia de expansion melddica a través de figuras de variacion u ornamentacion.

Comencemos por aclarar que Burmeister utiliza indistintamente los términos figura y ornamento.

Su definicion de ornamentos o figuras musicales lee:

“Ornamentos musicales o figuras

Un ornamento musical o figura es un pasaje [...]"%!

Mas adelante Burmeister anota:

[...] si un estudiante esta ansioso por aprender cuando y donde adornar las piezas arménicas con las
florituras de estas figuras y cuando usarlas, debe examinar cuidadosamente el texto del trabajo armonico
del maestro compositor, especialmente el trabajo que evidentemente usa la elegancia y sofisticacion de un
ornamento particular. Entonces que piense el mismo que un texto similar puede ser adornado con la misma
figura con la cual texto del maestro compositor fue adornado. Si el estudiante hace esto, el texto verbal por

si mismo servira en lugar de las reglas [ .. .].232

Con esta cita se puede entender que las indicaciones que Burmeister da a los estudiantes,
ilustrando donde y que figura u ornamento utilizar, dependen del texto que se esté musicalizando.
Burmeister no habla de expandir o variar melodias utilizando las figuras, sino que condiciona su

buen uso con relacion al texto de la obra, y no a la variacion del sujeto.

231 “Musical ornaments or figures. A musical ornament or figure is a passage [...]” Joachim Burmeister, musical
poetics, ed. Claude V. Palisca, trans. Benito V. Rivera (New Haven and London: Yale University Press, 1993).
Pag. 155

232« ] if a music student is eager to learn when and where to adorn harmonic pieces with the flourish of these
figures and when to use them, he should carefully examine the text of a master composer’s harmonic work,
especially a work which evidently uses the elegance and sophistication of a particular ornament. Then let him
think to himself that a similar text should de adorned with the same figure with which the text of the master
composer was adorned. If the music student does this, the verbal text itself will serve him in place of rules [...] "
Burmeister. Pag. 157
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Maés adelante, Burmeister da 10 consejos a los aspirantes a compositor de cOmo proceder en sus

estudios, resaltamos los consejos 1, 5y 8:

1. Se debe escoger un modo especifico para un texto especifico [...]
5. De acuerdo a las demandas del texto, el exordium debe comenzar con una fuga elaborada u otro ornamento
relacionado [...]

8. El sentido de las palabras y las ideas debe ser resaltado a través de los ornamentos [o figuras].233

De nuevo Burmeister nos deja claro que la ornamentacion depende del texto con el que se esté

trabajando y a partir de éste se toman importantes decisiones compositivas.

Anotamos otros ejemplos para demostrar que Burmeister concibe los ornamentos musicales
dependiendo del texto y no como Unicamente dispositivos de amplificacion o variacién melodica:
En la composicion a cinco voces de Orlando, Deus qui sedes, él expresa, no, representa, las palabras
“laborem et dolorem” [trabajo y dolor] tan ingeniosamente que a través del movimiento contorsionado de
los intervalos el presenta a los 0jos la cosa significada de manera que parezca a los 0jos como si estuviese
viva. Seguro que una textura uniformada y desnuda de consonancias no daria lugar a tal obra de arte. Mas

bien es a través del cuidado del maestro compositor quien presta atencion al mezclar consonancias perfectas

e imperfectas con disonancias que el conglomerado es transformado desde la simplicidad hasta cierta

majestuosidad de gesto y ornamento.?3*

Si el texto en la obra de Lasso hubiese sido otro diferente a Laborem et dolorem el ornamento

hubiese tenido que ser otro.

Con esta critica queremos dejar sentado que las figuras retérico-musicales no son Unicamente
recursos compositivos de variacion melddica o armoénica. Ciertamente los pueden ser como

observabamos en capitulos anteriores. Lo que nos parece errado es la posibilidad de que

23«1 4 specific mode should be chosen for a specific text [ ...] 5. According to the demands of the text, the
exordium should begin with a worked-out fugue or another related ornament [...] 8. The sense of the words and
ideas should be brought out by the means of ornaments.” Burmeister. Pag. 211

2%y Orlando’s five voice composition, Deus qui sedes, he expresses, nay, depicts, the words “laborem et
dolorem” so arfully that by contorted intervallic movements he presents to the eyes the signified so that it appears
to the eyes as if it were alive. Surely a bare, uniform texture of consonances would not give rise to such a work of
art. Rather it is through the care of the master composer who gives attention to mixing perfect and imperfect
consonances with dissonances that the conglomerate is transformed from simplicity to a certain majesty of gesture
and ornament.” Burmeister.
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Burmeister haya concebido la retérica musical y su teorizacién de las figuras como dispositivos

Unicamente ornamentales como esta critica ha intentado ilustrar.

Tal vez el articulo més afin a nuestra investigacion sea el escrito por Don Harran, Toward a
rhetorical code of early music performance (1997).2% Este articulo propone una aproximacion
diferente a la teoria retérico-musical del barroco y pretende enfocarla como herramienta para dar

pautas interpretativas basadas en los tratados retdricos desde la antigiiedad hasta el siglo XVII.

Harran comienza planteado el siguiente problema “la musica, por naturaleza, es indefinida en sus
formas y contenidos, y mientras mas atras uno vaya, mas elusiva se torna.”23¢ Con esta afirmacion
plantea la incertidumbre que tenemos los performers referente al uso apropiado de musica ficta,
silabizacidn, afinacion, dinamicas, tempo, correspondencia de los signos de mesura, articulacion,
ornamentacion, etc. anotando que no existe una respuesta unilateral a la pregunta de como se
aplican a la interpretacién musical. El autor dice que la solucién a este problema puede
encontrarse en el intento de los tedricos musicales de codificar las reglas de composicion, ya que

a través de estas intentaban convertir al cantor en musicus.

Harran anota que la interpretacion musical es el complemento de la composicion, por ende, esta
se rige por las mismas reglas anotadas en los tratados; solo que para lograr depurar las posibles
variables interpretativas mencionadas en el parrafo anterior debemos aplicarlas para deconstruir

la obra.

El autor explica “Ya que la musica estaba llena de incertidumbres, era menester del performer
removerlas, al maximo de su capacidad, aplicando las reglas basicas de la retérica musical,

modificandolas de acuerdo con su juicio y vision personal.”?¥’

235 Don Harran, “Toward a rhetorical code of early music performance,” The Journal of Musicology 15, no. 1
(1997): 19-42.

236 “Music, by nature, is indefinite in its forms and contents, and the farther back one goes the more elusive they
become.” Harran. Pag. 19

27 “Since music was itself riddled with uncertainties, it was left to the performer to remove them, as best as he
could, by applying basic musico-rhetorical rules, though modifying the, where necessary according to personal
insights and judgements.” Harran. Pag. 20
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Harran se plantea tres inquietudes: la relevancia de la oratoria para la musica; la relevancia de la
antigua tradicion retorica para la literatura europea; y la relevancia de la pronuntiatio para la

composicion.

La primera de estas interrogantes es resuelta al anotar que las conexiones entre la musica y la
oratoria se encuentran en el acto de la pronunciacion del discurso, es decir comparten el medio
con el que este acto se lleva a cabo, la voz y el cuerpo. El autor afirma que comparte la postura
de Quintiliano al no estar interesado en los detalles del ars musica, sino en los principios
elocuentes que estan detras del arte musical.

La segunda interrogante es resuelta afirmando que los escritos retdricos de la antigiiedad se
transmitieron de manera ininterrumpida a través de manuscritos hasta la imprenta del
renacimiento temprano, a la par que la retdrica y la musica hacian parte del curriculo de las artes
liberales y que en las escuelas de las catedrales se ensefiaba lectura musical basica para cubrir las

necesidades de la liturgia.

La tercera interrogante pretende establecer la relevancia de la pronuntiatio a la actividad
compositiva. El autor anota que cuando se refiere a composicion estd hablando de las partes de
la retdrica que tienen que ver directamente con esta actividad: inventio, dispositio y elocutio. Un
punto fundamental en su postura defiende que la efectividad de las composiciones se juzga a
través de la pronuntiatio: “Los retoéricos nos dicen que no hace ninguna diferencia cuan
interesante sean las ideas, que tan bien ordenadas estén, o que tan elegantemente estén

formuladas. Si no estan propiamente presentadas tienen poco valor.”?3®

Esta afirmacion es de vital importancia para nuestra investigacion ya que compartimos
completamente la postura de Harran al respecto de la importancia de la pronuntiatio efectiva.
Nuestro trabajo pretende utilizar los lugares retéricamente importantes para formular como
pueden ser utilizados al momento de la pronuntiatio. Por otro lado, este es el criterio rector con

el que escucharemos y criticaremos las grabaciones en el capitulo 5.

Harran menciona que para poder ejecutar una buena pronuntiatio se debe ser preciso, 0

pronunciar perfectamente; claro, o tener una buena enunciacion de las palabras y una correcta

28 “The rhetoricians tell us that makes no difference how interesting the ideas are, how well they are ordered, or
how elegantly they are formulated. If they are not properly presented, they are of little value” Rhetorica ad
Herennium, 111.xi.19 Citado por Harran. P4g 24
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puntuacion; elegante, o realizar de manera natural inflexiones y alteraciones de la voz; y

compatible, o utilizar la expresion apropiada de las ideas y emociones.

Luego de proponer estos cuestionamientos el articulo de Harran divaga en como plantear una
investigacion sobre la pronuntiatio en el renacimiento y describe los temas que trataria el teérico

texto.

Roger Freitas, Singing and playing: the italian cantata and the rage for wit (2001).%*° Este
articulo no trata propiamente el andlisis retérico musical, sino que explora una novedosa postura
analitica de la cantata italiana del seicento, basada en cémo los compositores astutamente
rompian los esquemas cotidianos de musicalizacion. En si, este uso no tradicional puede ser
considerado un elemento retdrico. Por tanto, decidimos incluir este analisis ya que nos interesa

revisar la obra de Strozzi desde esta postura.

El articulo explora el discurrir tradicional de las reuniones aristocraticas y de algunas academias
intelectuales. En ellas el ambiente de cortesia y etiqueta es explicado por el autor como los rasgos
que diferencian a la aristocracia de la plebe. La explicacidn que ofrece de este fendmeno es que
el aristdcrata renacentista se diferenciaba, y ejercia su dominancia social al cumplir el papel de
guerrero,?®9 caracteristica que la época del barroco no necesitd. Por tanto, la aristocracia urgia
otros medios con los cuales separarse de la plebe, estas nuevas maneras de distincion social fueron

la cortesia, el comportamiento y la etiqueta.

En estos ambientes aristocraticos los participantes disfrutaban en su tiempo de ocio de juegos
verbales, en los cuales la retérica cumplia un papel fundamental. Segun Freitas, los lamentos y
otras formas poéticas podian ser improvisadas. El ejemplo que citamos a continuacion es tomado
por Freitas del texto de Guazo, La civil conversazione (1574). En él, un caballero de nombre
Ercole es retado a improvisar un lamento amoroso dirigido a una de las damas presentes, la sefiora
Lelia:

A ti, angel mas bello del paraiso, a ti, maravilla del mundo, a ti, mi vida, mejor... mi muerte. Estoy

conducido por el triunfal carro del amor a anunciarte con esta voz temblorosa y débil, con este pequefio

aliento que me queda, mi muerte se aproxima... Pero porque mi acongojada alma se ha alojado en tu

239 Roger Freitas, “Singing and playing: the italian cantata and the rage for wit,” Music & Letters 82, no. 4
(November 2001): 509-42.

240 Freitas. Pag. 510
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generoso y real corazén, te ruego como recompensa a los largos sufrimientos los cuales al amarte he
mantenido en silencio, y muriendo he sobrellevado hasta ahora, que ti por lo menos no niegues poner tus
labios sobre los mios y con tu dulce aliento fuerces mi alma de regreso a su morada... y si por voluntad del
cielo [mi alma] deba partir sin més demora del cuerpo infeliz, yo pueda morir satisfecho...con la esperanza

de que en mi partida tu diras con lastima y algunas lagrimas:

Alma, ch'albergo havesti nel mio petto,
Habbi hor 1d su nel ciel degno ricetto.?*
(Alma, que habitaste en mi pecho,

Tengas ahora sobre el cielo un abrigo digno)

Freitas observa las similitudes de esta improvisacion con la poesia tradicional de la cantata,

especialmente el uso de la retorica centrado en la muerte inminente del sufrido amante.

Al autor le interesa, mas que el analisis del texto improvisado, la respuesta de los reunidos: “En
lugar de ser presos por la oratoria del orador y movidos al dolor, la pequefa audiencia: ‘rié con
este lamento...y luego la sefiora Leila contest6 al [sefior Ercole] con agradable semblante: “si
hubiese sabido que usted estaba tan cerca de la muerte como sus tristes palabras indican, no

hubiera fallado al restaurar su alma con un beso”’”242

Esta clase de respuestas lleva a Freitas a anotar que en este tipo de reuniones es mas apreciada la
manera como se decoran los elementos tradicionales del lamento y poesias similares, ya que la

intencion del orador, el sefor Ercole en este caso, no es comunicar o transmitir versos llenos de

281 “To you, most beautiful angel of Paradise, to you, wonder of the world, to you, my life, rather my death ... I am

conducted upon the triumphal car of Love to announce to you with this trembling and weak voice, with this little
breath which | have left, my approaching death ... But because my sorrowing soul has long lodged in your royal and
generous heart, | beg you as a reward for the long sufferings which loving you | have kept silent, and dying | have
endured until now, that you will at least not refuse to place your lips to mine and with your sweet breath force my
soul back to its first abode ... And if by the will of heaven [my soul] should have to depart without further delay from
the unhappy body, I shall die satisfied ... with the hope that at my departure you will say with pitiful voice and some
tears: Alma, ch'albergo havesti nel mio petto, Habbi hor Id su nel ciel degno ricetto. [Soul, which dwelt in my breast,
now may you have in heaven above a worthy shelter.]” Guazzo, La civil conversazione, 1\V/2/172, as cited and
translated in Crane, Italian Societal Customs, pp. 422-3. The final couplet is almost certainly a quotation from a
prominent Italian poet: many of Guazzo's examples conclude with a motto of this sort. Neither Crane nor Quondam
was able to discover the source, however. Citado por Freitas. Pag. 512

282 “Rather than being caught up in the speaker's oratory and moved to sorrow, the small audience 'laughed at this

lament ... and afterwards Signora Lelia replied to [Signor Ercole] with pleasing countenance: "If | knew you were
as near death as your sorrowful words indicate, | would not fail to restore your soul to you with a kiss." Guazzo,
La civil conversazione, 1\V//2/172, as cited and translated in Crane, Italian Societal Customs, pp. 423. Citado por:
Freitas. Pag. 513
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dolor y amargura y mover los escuchas a las lagrimas. Parece ser que a los escuchas les producian
sonrisas satisfactorias, si aquel que narraba lograba tratar los elementos caracteristicos del

lamento, de una manera ingeniosa, astuta o manierista y sorprender.

Freitas anota que esta astucia en el manejo de los elementos estructurales del texto de lamento y
sus ornamentaciones retoricas, puede haber permeado a los compositores quienes al romper con
las convenciones de musicalizacion de la época pudieron haber intentado participar de la

“astucia” caracteristica de la época.

El autor continda afirmando que para poder entender cuando un compositor hace uso de su
“astucia” al musicalizar un texto, es necesario conocer qué es lo tradicional para identificar lo
insolito. De esta manera anota que el uso del recitativo es tradicional para versi sciolti (versos
sueltos o sin métrica regular), o para versos irregulares en cuanto metro y rima; mientras que las
lineas regulares son tratadas musicalmente como arias. La excepcion a esta regla ocurre cuando
el compositor hace uso del arioso para musicalizar una, o varias lineas de versi sciolti en estilo
de aria. Si un poema es estrofico, se espera que la musica repita, o utilice variacion estrofica,
mientras que las estrofas asimétricas generalmente son musicalizadas de manera seccional no
repetitiva. Por ultimo, si el poema hace uso de un estribillo, se espera que la mdsica sea la misma

cuando este retorna.

El autor afirma entonces que la ruptura de esta convencion (para nosotros un gesto retorico en
si), llevaria a los escuchas a identificar este fendmeno como una "astucia” por parte del
compositor y a sonreir al darse cuenta de ella, y no a lamentarse o a ser movidos por el texto y

sus clichés.

Por ultimo, Freitas sefiala que, de ser cierta su hipétesis, la interpretacion de las cantate italianas
del seicento se veria afectada al no estar basada en los afectos del texto, sino en la manera

novedosa, o sorpresiva de romper el tratamiento tradicional del texto y su musicalizacion.

Para terminar, quisiéramos regresar a Lopez-Cano quien nos ofrece una vision diferente frente a

la retérica musical:

“La retorica musical es en verdad una transemidtica que actia de modo inverso a la retorica
literaria. Mientras esta Ultima abole los significados literales redimensionandolos, la retdrica

musical es una retdrica que acota los espacios semanticos musicales, los orienta y los organiza al
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menos en algunos niveles. La teoria de la retérica musical en el barroco, mas que una preceptiva
para la composicion como pretendia ser, es, en mi opinion, testimonio de una estrategia receptiva
de la musica del Barroco. Los tratadistas no crearon un modo de componer musica. Crearon un
modo de entenderla. Crearon la musica. Tendieron un fluido puente entre sus experiencias

literarias y musicales.”?*

Como conclusion del capitulo que finaliza este parrafo observamos que las aproximaciones al
analisis musical, a partir de la retérica son amplias, diversas y sobre todo complejas. El capitulo
se apoya fuertemente en el trabajo de Lopez-Cano, quien reconoce problematicas recurrentes en
las posturas analiticas de diversos autores. Una vez consolidadas y anotadas estas problematicas
procedemos a presentar nuestras soluciones en el capitulo 4 de esta investigacion. Ademas de
plantear soluciones a estos puntos, se incorpora a nuestro bagaje analitico los conceptos anotados

por los otros autores mencionados.

Cabe anotar que existen muchos mas autores que han trabajado la retérica musical, pero en su
inmensa mayoria se han centrado en mausica instrumental. Es en la obra de Lopez-Cano donde
encontramos una extensa cantidad de paginas a las posibilidades analiticas de la retérica musical
aplicadas a la masica vocal, razon por la cual este capitulo, y gran parte de esta investigacion se

fundamenta en su trabajo.

Es nuestra opinion en posible plantear que las teorias retdrico-musicales del barroco también
pueden ser aplicadas a la interpretacién musical. Para lograr esto, primero se debe tener claridad
sobre el contenido semidtico de la obra, y luego pasar a analizar sus momentos retoricos y como
estos nos ayudan a comunicar mas efectivamente el significado de la misma. Una vez tengamos
claridad de qué queremos comunicar y qué dispositivos retoricos fueron utilizados por el
compositor para ayudarnos a esa comunicacion, podemos plantear como, a partir del analisis
retérico, es posible sustentar decisiones interpretativas y escuchar diferentes interpretaciones en

las cuales podremos distinguir el aprovechamiento o no de estos momentos retoricos.

Este capitulo nos ha sefialado que la retérica musical es ambigua, de naturaleza polisémica y

altamente compleja. Hemos sefialado también que gran parte de su complejidad radica en que

243 | dpez-Cano, “Ars musicandi: la posibilidad de una retdrica musical desde una perspectiva intersemiética,” in E/
Cuerpo, El Sonido y La Imagen, ed. Helena Beristdin and Gerardo Ramirez (Mexico: Unam, 2008), 69—-89,
www.lopezcano.net. Pag. 17
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carecemos de elementos que nos indiquen el afecto o intencidén que el aparato retdrico esta
comunicando. Por tanto, una vez exploradas las aproximaciones mas comunes al andlisis retorico
musical de nuestros dias, es momento de regresar al pasado para investigar como los autores y
tratadistas principalmente italianos plasman los diferentes afectos en partitura. También se hace
necesario investigar como el siglo XVII entiende las emociones humanas, ambos temas seran

abordados en el siguiente capitulo.
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Capitulo 3. Afecto, musica y las pasiones del alma

Nuestra propuesta de analisis performativo se basa en la identificacion de los diferentes afectos
de la obra, a partir de un anélisis del texto y en como los momentos retdricos y las figuras retorico-
musicales facilitan la expresion y transmision de estos afectos. Por tanto, es necesario realizar un
estudio de como el siglo XVII entendia el concepto de emocion humana y como la musica se

plante6 mecanismos para transmitirlos.

El concepto de afecto o emociéon humana ha sido trabajado por maltiples autores de los siglos
XVII'y XVIII como Descartes, Bacon, Leibnitz, Spinoza, Hume?** Hobbes, Locke.?*

Como es de esperarse, muchos académicos discuten las teorias de Descartes como el epitome de
la produccidn de afectos. En nuestro caso nos interesa hacer un rastreo de los afectos y su relacién
con la musica desde épocas anteriores, resefiando brevemente las obras y autores que sentaron
las bases, sobre las cuales Descartes elabora y moderniza la teoria de la produccion de afectos.
En lo posible haremos menciones a fuentes italianas y al tratamiento de estos académicos frente

a este tema.

Contextualizacion

Buelow afirma que es gracias a las intrincadas relaciones que se gestaron a partir del siglo XVI
entre la disciplina retérica y la musical, que la musica del barroco logré consolidar su unidad

estilistica alrededor de las abstracciones emocionales llamadas afectos.?4¢

El vocablo afecto proviene del latin affectus, traduccién latina del término griego pathos. Este
tiene su origen en el verbo adficere, el cual se refiere a: trabajar sobre, conmover, influenciar o
afectar. Esta Gltima acepcion se convierte mas tarde en el término alemén Affekt, que segln la

definicion del Oxford music online es:

Un término primera y ampliamente empleado por musicélogos alemanes comenzando con Kretzschmar,

Goldschmidt y Schering, para describir en mdsica barroca un concepto estético derivado originalmente de

244 |_opez-Cano, Musica y retorica . Pag. 46

245 George J. Buelow, “Affects, theory of The,” Grove music online, accessed November 14, 2016,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00253.

246 Buelow.
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las doctrinas de la oratoria y la retorica griegas y latinas. De la misma manera, de acuerdo con los escritores
antiguos como Aristoteles, Ciceron y Quintiliano, los oradores emplearon los medios de la retorica para
controlar y dirigir las emociones de sus audiencias, igualmente en el lenguaje de los tratados de retérica
clasica y también en los barrocos, el orador (en este caso el compositor) debe mover los ‘afectos’
(emociones) del escucha. Fue de esta terminologia retérica que los tedricos musicales a partir de finales del
siglo XVI, pero especialmente durante los siglos XVII y XVIII, prestaron la terminologia y muchas otras

analogias entre retérica y musica. Los afectos fueron entonces, la racionalizacion de estados emocionales o

pasiones.?%

Buelow continda anotando que, para la mayoria de los compositores, la representacion musical
de los afectos se convirtio en una necesidad estética. Estos se vieron obligados a despertar en sus
escuchas estados emocionales idealizados, por tanto, invirtieron toda su capacidad creativa a
lograr este proposito afectivo. EI compositor barroco planeaba con detalle y cuidado el contenido
afectivo de cada momento de su obra; para ello disefiaba racionalmente aspectos musicales como
la intervalica, el ritmo, el contorno melédico, la armonia, las disonancias, las figuras retorico-

musicales, etc., esperando una reaccion igualmente racional por parte del auditorio.

La mencion de los afectos en los tratados**® puede ser trazada, segun Buelow, desde el siglo XV
y a través de todo el barroco. Al mismo tiempo, no podemos olvidar que grandes fil6sofos del
siglo XVII como Francis Bacon (1561-1626), René Descartes (1596-1650), Benedict Spinoza
(1632-1677), y del siglo XVII Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) y David Hume (1711-

1776) influyen parcialmente en la construccion del concepto de afecto. Buelow, al igual que

247 <4 term first employed extensively by German musicologists, beginning with Kretzschmar, Goldschmidt and

Schering, to describe in Baroque music an aesthetic concept originally derived from Greek and Latin doctrines of
rhetoric and oratory. Just as, according to ancient writers such as Aristotle, Cicero and Quintilian, orators
employed the rhetorical means to control and direct the emotions of their audiences, so, in the language of
classical rhetoric manuals and also Baroque music treatises, must the speaker (i.e. the composer) move the
‘affects’ (i.e. emotions) of the listener. It was from this rhetorical terminology that music theorists, beginning in the
late 16th century, but especially during the 17th and 18th centuries, borrowed the terminology along with many
other analogies between rhetoric and music. The affects, then, were rationalized emotional states or passions.”
Buelow.

248 Numerosos estudios han incluido citas para demostrar la importancia estética de los afectos como objetivo e
intencién de la musica en el barroco. Dada la gran cantidad de estos estudios nos parece inaportante duplicar ese
trabajo. Sugerimos consultar: Buelow; George J. Buelow and Hans Joacim Marx, eds., New Mattheson Studies
(New York, United State of America: Cambridge University Press, 1983); Thomas Christensen, The Cambridge
History of western music theory. (Cambridge: Cambridge University Press., 2002); Robert Donington, The
interpretation of early music. New Revised Edition (New York and London: W.W. Norton & Company, 1992);
Wendy Heller, Music in the Baroque. Western Music in Context (New York and London: W.W. Norton &
Company, 2014); Bruce Haynes and Geoffrey Burgess, The pathetick musician. Moving an audience in the age of
eloquence (New York, United State of America: Oxford University Press, 2016); Judy Tarling, The weapons of
rhetoric a guide for musicians and audiences (Hertfordshire, UK: Corda Music Publications, 2005). Entre otros.
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Lopez-Cano, considera que, de estos autores, Descartes con su libro Les passions de [’ame (1649)
fue tal vez el més influyente para la disciplina musical. La razon que anota para sustentar su
afirmacion es que se creia que el fildsofo habia descubierto una explicacion racional y cientifica
para la naturaleza fisioldgica de las pasiones y la naturaleza objetiva de la emocién.*

Palisca®°, Buelow*! y Lopez-Cano*? afirman que durante los siglos XVI y XVII no puede
hablarse de una teoria unificada y consistente de los afectos, o en su término aleman
Affektenlehre.

Es importante sefialar algunas dificultades que se pueden presentar al momento de leer a los
filésofos mencionados. Al embarcarse en tal lectura hay que tener en cuenta que durante el siglo
XVII los filésofos, y aquellos que escribieron sobre las emociones humanas no utilizaban el
término emocion; se referian a ellas como “pasiones” o “afectos”, ya en el siglo XVIII esta
multiplicidad de términos tiende a unirse en torno a la palabra “sentimientos”. Importante
también es sefialar que ninguno de los términos mencionados tiene la connotacion que hoy en dia
damos a nuestro término “emocioén”, y solo a partir del siglo XIX gana una connotacion

psicoldgica.?

El vocabulario utilizado por los filésofos mencionados tiene sus raices en tratados antiguos, los
términos como pasion, afecto, y perturbacion provienen de autores latinos como San Agustin,
Ciceron y Séneca quienes utilizaron estos términos para traducir el vocablo griego pathos®®*
utilizado por Aristoteles. El término propio de la modernidad “sentimiento” fue utilizado en
Inglaterra como sin6nimo, o a veces como contrario a pasion. En caso de ser utilizado como

contrario, entendemos pasién como una emocién visceral, violenta que no responde a la razon

249 Mas adelante en este trabajo trataremos la teoria de los afectos y pasiones de acuerdo a posturas filosoficas
pertinentes a esta investigacion

250 Claude V. Palisca, Music and ideas in the sixteenth and seventeenth centuries, ed. Thomas J. Mathiesen
(Urbana and Chicago, USA: University of Illinois Press, 2006). Pag. 180

251 Buelow, “Affects, theory of The.”

252 |opez-Cano, Musica y retérica. Pag. 59

253 Amy Schmitter, “17th and 18th century theories of emotions,” ed. Edward Zalta, The Stanford encyclopedia of
philosophy (Winter 2016 Edition), 2016, https://plato.stanford.edu/archives/win2016/entries/emotions-17th18th/.
254 pathos se traduce sentimiento en Richard Kraut and Edward Zalta, “Aristotle’s ethics,” The Stanford

encyclopedia of philosophy (Summer 2018), 2018, https://plato.stanford.edu/archives/sum2018/entries/aristotle-
ethics/.
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(pathos), mientras que los terminos afecto o sentimiento se referian a emociones calmadas (ehtos)

y domesticadas por la razon.?®

El asocio que los estudiosos en la modernidad temprana hacen de las emociones y el cuerpo; asi
como de las emociones y las acciones tienen sus raices en las fuentes medievales, las cuales
debaten sobre si estamos o no en control de nuestras emociones.?® Las emociones se asocian a
reacciones incontrolables por la razdn o la voluntad, frente a diferentes percepciones del cuerpo.
Estas reacciones incitan al cuerpo a realizar acciones frente al estimulo. No sorprende entonces
que estos filosofos y estudiosos elaboren sus tratados teniendo en cuenta que las pasiones

desencadenan cierto tipo de acciones como acercarnos o alejarnos a un objeto percibido.?’

Descartes hablara de emociones intelectuales y de la razon, las cuales no describe propiamente
como pasiones, pero si les da un contexto afectivo que aquejara una verdadera pasion al mezclarse
con la razén. Otros autores mencionan estados de animo que hoy en dia consideramos tranquilos
o meditativos como “amor por la verdad” o “admiracion”. También encontraremos terminologia

animica tomada directamente de textos médicos como “humor esplénico” o “melancolia”.?*®

En cuanto a la clasificacion de emociones encontramos diferencias significativas en los filésofos
mencionados. Descartes en Les passions de I'ame (1649) menciona que existen seis pasiones
primarias y que las demas pasiones pueden construirse mezclando estas seis, a estas les llamara
pasiones complejas. Hobbes Leviathan (1651) ofrece un listado de treinta pasiones y en The
elements of law ofrece veinticinco, Spinoza ofrece en Ethics (1675) un conteo de por lo menos
cuarenta afectos, y Locke Essay concerning human understanding (1690) trata once pasiones.
Con estos grandes autores parece haber florecido un sinnimero de aficionados que se dedicaron

a taxonomizar y anotar los nombres de las diferentes emociones humanas.?>°

255 Schmitter, “17th and 18th century theories of emotions.”

256 para ver un consolidado de las teorias de las emociones durante la edad media se recomienda consultar los
documentos adjuntos en: Schmitter.

257 Schmitter.

258 Schmitter.

259 Grandes listas de pasiones humanas aparecen en los trabajos de Thomas Wright The passions of the mind in
general (1604) y Nicholas Coeffetau Tableau des passions humaines de leurs causes et leurs effets (1621). La obra
de teatro Pathomachia; or the Battle of affections utiliza como motor del drama el cdmo taxonomizar
adecuadamente las pasiones. Schmitter.

133



De todos los trabajos tedricos realizados durante los siglos XVI1'y XVIII, las Pasiones del alma
de Descartes fue el que mas influyé en los musicos y artistas del periodo.?%° Por tanto, entraremos

a estudiar con detalle la exposicion que ofrece de cada afecto o emocion humana.

Nos interesa, sobre todo, las situaciones o circunstancias que debe experimentar un sujeto para
verse afectado por una pasion particular, ya que estas situaciones las encontraremos de manera
explicita o alegdrica en los textos a analizar, permitiéndonos identificar el estado emocional por
los que transita la persona o personas dramaticas y como las figuras retérico-musicales y

momentos retoricos facilitan la transmision de estos estados afectivos.

Algunos autores y textos anteriores a Descartes

Cuando hablamos de afecto en masica, inmediatamente pensamos en el siglo XVI1'y en multiples
textos de filésofos y musicos que escribieron sobre las emociones humanas, su relacion con la
musica y su posible comunicacion por parte del discurso musical. Sin embargo, la idea de
comunicar emociones, e inclusive la idea de estar afectado por ellas no siempre fue aceptada por

la cultura europea.

Segun Palisca, la cristiandad temprana, los te6logos medievales y los filosofos se referian —bajo
la autoridad que les otorgaban autores como Platén, Ciceron y otros— a las pasiones como
“aflicciones que deben ser extinguidas”,?! y la idea de comunicarlas escapaba totalmente a su
época. Cicerdn, desde una postura estoica, se referia a las pasiones como desdrdenes que no tenian
lugar en una mente sana, considerandolas como la principal fuente de angustia. Su entendimiento
sobre las pasiones concuerda con la creencia comun para su época, en que el alma se divide en
una parte racional y otra irracional, siendo esta Gltima el lugar de origen de las pasiones; y su
contraparte racional la que debe dominar sobre ellas. Segun Palisca, Ciceron hace mencién de las
pasiones de la envidia, los celos, la compasion, la ansiedad, el luto (mourn), la tristeza, el dolor,

el miedo, la verglienza, el éxtasis (rapture), la rabia, el odio, la lujuria y el anhelo.??

260 |_opez-Cano, Musica y retérica. Pag. 47
261 «Afflictions to be extinguished . Palisca, Music and ideas. Pag. 180
262 palisca. Pag. 180
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La estricta postura estoica de Ciceron frente a las pasiones comenzo a ser reevaluada hacia
comienzos del renacimiento, momento histérico donde las posiciones epiculreas Yy aristotélicas
recalan la mente de diversos escritores. Palisca resalta el escrito del filosofo italiano Lorenzo
Valla (1407-1457), De Voluptate ac vero bono (1512), en el cual tres interlocutores, un estoico,
un epicureo y un cristiano discuten sobre el placer. Lo interesante de su texto es que Valla eleva
las emociones humanas a la altura en que los epicureos tenian las virtudes de la prudencia, la
justicia, la templanza y la fortaleza.?®® Esto lo logra al tomar la idea de que una pasion o afecto es
vista como el deseo de moverse hacia un bien y alejarse de un mal, la consecucion de un bien
causa placer, por tanto, el deseo de sentir placer se manifiesta en la auto preservacion y
procreacion; como consecuencia de esta conclusion, el ser humano participa de la naturaleza a

través de las pasiones.?®*

Continuando con nuestro recorrido de autores previos a Descartes nos encontramos con el espafiol
Juan Luis Vives (1492-1540). Segun Palisca, Vives en su texto de 1538, De anima et vita, dedica
por completo el tercer libro a las pasiones. En este libro el autor afirma que el alma tanto humana

como animal posee las siguientes facultades:

e Imaginacion, que se utiliza para impresiones recopiladas a través de los sentidos
e Memoria, con la cual fijamos estas impresiones
e Fantasia, la cual usamos para perfeccionar las impresiones

e Juicio, que utilizamos para evaluar cuando un objeto nos conviene 0 no

Al juzgar un objeto como conveniente o no, se genera el deseo de acercarnos a aquello que nos
conviene o de alejarnos de lo que percibimos como perjudicial, “de la misma manera como los
movimientos del alma que nos inclinan hacia el bien presente o futuro y nos alejan de aquello

que nos puede herir. Estos movimientos son llamados afectos o desordenes.”?®

263 palisca. P4g. 181
264 palisca. Pag. 181

265 “us well as movements of the soul that incline us toward a present or future good and away from what may

harm us. These movements are called affections or disorders.” Juan Luis Vives, De anima et vita libri tres (Basl:
Winter, 1538), bk. , ch. 10 (“De cognitione interiore”), ed. And trans. Mario Sancipriano, Universita di Parma,
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Palisca continta refiriendose a Vives y anotando que, la respuesta afectiva frente al bien presente
es la alegria, y cuando este bien se confirma la alegria se transforma en amor; mientras que la
respuesta afectiva frente a la posibilidad de adquirir un bien en el futuro es el deseo. Como
contraparte, el movimiento que responde al mal es la ira, torndndose en odio una vez se confirma.
El mal presente lleva a la tristeza y la posibilidad de un mal futuro conlleva al temor o al valor.

Si por el contrario el alma no experimenta movimiento estaremos tranquilos y ecuanimes.

Palisca anota que para Vives las operaciones del alma dependen de las percepciones del cuerpo,
y en especial de espiritus muy delgados y transltcidos que se evaporan de la sangre en el corazon
y llegan al cerebro. En su camino al cerebro, la sangre se mezcla con otros humores corporales:
la pituitaria segrega la flema, el higado la bilis amarilla y el vaso la bilis negra. Como resultado

de esta mezcla entre humores y sangre, se generan en vapor los espiritus.

El correcto balance de los humores generara una persona balanceada emocionalmente o de
temperamento equilibrado. Pero si prevalece en este fino balance la sangre, la persona tendra un
temperamento sanguineo; si prevalece la bilis amarilla, sera de temperamento colérico; la flema,
temperamento flematico y por ultimo si prevalece la bilis negra se tendra un temperamento

melancélico.

La teoria de los humores corporales tiene su origen en las doctrinas de Galeno (c. 129-200), las
cuales llegan al renacimiento a través de traducciones convirtiéndose en las fundaciones de la
medicina renacentista.?®® Segun esta teoria los espiritus se producen en los 6rganos a través del
poder de las cualidades del calor, el frio, la humedad y la sequedad. Estas cualidades derivan sus
capacidades de los cuatro elementos, el calor se deriva del fuego, la sequedad del aire, la humedad
del agua y el frio de la tierra. Palisca ofrece la siguiente tabla a manera de consolidado de la teoria

de Galeno:

Institutio di scienze religiose, Pensatori religiosi, vol. 9 (Padua: Gregoriana, 1974), 174. Citado por: Palisca. P4g.
182
266 palisca. Pag. 183
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Elementos |Cualidades |Organos |Humores Temperamentos
Fuego Calor Corazon [Sangre Sanguineo

Aire Sequedad [Higado |Bilis Amarilla|Colérico

Agua Humedad |Cerebro |Flema Flematico
Tierra Frio Vaso Bilis Negra |Melancdlico

Tabla 12. Interrelaciones entre elementos, cualidades, érganos y temperamentos segln Palisca

Palisca sefiala que las teorias de Galeno llegan a los siglos XVIy XVII a través de las continuas
traducciones y de autores que utilizaron estas posiciones en sus textos. Uno de los mas
importantes el texto De proprietatibus rerum (1240) de Angelicus Bartholomaeus (1203-1272).
Este autor en uno de los mas leidos y reimpresos durante el renacimiento. En este texto el autor
menciona los espiritus animales y su relacion con la escucha. Segun Palisca, Bartholomaeus dice

gue son necesarias cuatro cosas para lograr una escucha satisfactoria:

e Una causa eficiente, que es la facultad animal para escuchar (virtus animalis audibilis)

e Un 6rgano apropiado, que es un hueso cartilaginoso en el oido que es cdncavo, seco,
retorcido, y duro. Al ser concavo permite contener el espiritu y el aire; retorcido para
que un golpe repentino y fuerte no afecte al espiritu, sino que le permita llegar
tranquilamente y deleitar la escucha; duro y seco para que el aire pueda percutirle
fuertemente

e Un medio para comunicar el sonido, que es el aire, el cual al entrar en el orificio auditivo
golpea o percute el hueso cartilaginoso que es el primer instrumento de la escucha

e Una mente dispuesta a escucharlo, ya que si la mente esta concentrada en una diversidad
de cosas no podra prestar la atencién necesaria a la accién de escuchar

La escucha se produce cuando dos nervios que nacen de la parte interna del cerebro llevan el
espiritu animal a la osa petrosa, a la cual el aire exterior se comunica formando un sonido. El
espiritu animal, alterado por las propiedades del aire percutido, regresa a la camara de la fantasia

y presenta su forma alterada a la mente.*’

267 palisca. Pag. 186
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Mis importante atin es la conexion directa del sonido al alma, Palisca anota: “Si el oido contiene
un espiritu animal, que esta en contacto inmediato con el aire exterior, los sonidos pueden
influenciar el espiritu animal y la mente més directamente de lo que los objetos de los sentidos
de la vista, el gusto, el olfato o el tacto son capaces de hacer. Por lo tanto, la musica tiene una

entrada privilegiada en el alma, por lo que es un enlace ideal para el cuerpo.”#

Uno de los traductores mas importantes del renacimiento,?® Marsilio Ficino (1433-1499), se
adhiere a esta postura que defiende el privilegio del sonido, y por extension de la musica, en su
relacion con el alma y el cuerpo. Palisca cita a Ficino sobre el tema de los sonidos musicales: “El
sonido musical, a través del movimiento del aire mueve el cuerpo: a través del aire purificado
excita al espiritu aéreo que es el enlace entre el cuerpo y el alma: a través de la emocion afecta

los sentidos y al mismo tiempo el alma: a través del significado de las palabras trabaja en la mente

[...].720

Como vemos, el sonido musical afecta de multiples maneras al receptor, influye en el movimiento
de su cuerpo como ninguin otro sentido puede hacerlo, ya que la vista transmite imagenes
estaticas, mientras que el gusto, olfato y tacto no transmiten contenido intelectual.?”* Ademas, el
sonido transmite significado al oyente al escuchar e interpretar las palabras, las cuales son
reforzadas a través de las imagenes que el receptor crea en su imaginacién de los sucesos que se
le narran. Las emociones son comunicadas por el movimiento del aire, el cual hace mover el alma

del escucha a la emocion de la que habla el intérprete.

Por su parte, Zarlino en su istitutioni (1558), libro Il capitulo VIII, explica las pasiones a partir
de la doctrina de las cualidades —mencionadas en Galeno, Hipocrates, Platon, Aristoteles y

muchos otros—, los humores y los afectos:

268 «if the ear contains animal spirit, which is thus in immediate contact with the exterior air, sounds can influence

the animal spirit and the mind more directly than the objects of the senses of sight, taste, smell or touch are able to
do. Thus, music has a privileged entry to the soul, making it an ideal link to the body.” Palisca. Pag. 186

269 The editors of Encyclopaedia Britannica, “Marsilio Ficino,” Encyclopaedia Britannica (Encyclopaedia
Britannica, inc., July 16, 2017), https://www.britannica.com/biography/Marsilio-Ficino.

270 «“Musical sound by the movement of the air moves the body: by purified air it excites the aerial spirit which is
the bond of body and soul: by emotion it affects the senses and at the same time the soul: by meaning it works on
the mind/...] ” Marsilo Ficino, “De vita”, trans. Walker. Spiritual and demonic magic, 9. Citado por Palisca, Music
and ideas. Pag. 186

271 palisca. Pag. 186
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No es una gran maravilla que algunos consideren extrafio que la armonia y el ritmo tengan el poder de
disponer e inducir variadas pasiones en el alma porque estas son sin duda cosas extrinsecas que tienen poco
que ver con la naturaleza humana. Pero, ciertamente, es bastante evidente que lo logran. Ya que las pasiones
estan localizadas en el apetito organico y corpéreo como su objeto verdadero. Cada una de estas pasiones
consiste de cierta proporcién de calor, frio, humedad y sequedad de acuerdo a cierta distribucion material.
Cuando una de estas pasiones esta activa, una de las nombradas cualidades prevalece. Asi el calor himedo
predomina en el enfado, incitando a su excitacion; la sequedad fria predomina en el miedo, constrifiendo
los espiritus. Lo mismo pasa con las otras pasiones, las cuales se generan por la dominacién de una de las

cualidades mencionadas. 272

Como menciona Palisca, ni Ficino ni Zarlino hacen mencién alguna de como los movimientos
del aire producen afectos. Es con los escritos de otro italiano, Girolamo Mei (1519-1594), De la

compositura delle parole que se comenzaré a asociar la altura de la voz con la afectacién afectiva:

Ya que en el habla oimos prominente y principalmente la altura y la bajeza de la voz -diferencias que le
corresponden, originadas en diversas cualidades de movimiento- el 6rgano de los sentidos, cuando es
golpeado, debe oirlos de acuerdo con esas cualidades de las que surge y debe representar imagenes que se
parecen mucho a estos, facultad para la que [el oido] es su juez natural. La altura del tono, generada por la
fuerza y la velocidad del movimiento (como los masicos demuestran claramente ...), necesariamente debe
tener el poder de expresar y hacer sentir solo cualidades de afecto similares y correspondientes a la
naturaleza de ese [movimiento] y completamente diferente del tono bajo, cuya madre, por asi decirlo, es la
lentitud y la flojedad. En consecuencia, si se escucha que una de ellas supera a la otra, mucho mas se
representard la calidad de una que la calidad de la otra. Cuando escuchamos los dos como equivalentes,
aparecerd una disposicion mediana o templada, porque cada semejanza, moviendo pasiones casi
naturalmente similares a ella, siempre se mueve en el sujeto nacido para recibir las afecciones que

corresponden en proporcion a su potencial. 2”3

272 “It is not a great wonder that some deem it strange that harmony and rhythm should have the power to dispose
and induce various passions in the soul because these are undoubtedly extrinsic things that have little to do with
human nature. But, truly, it is only too evident that they do, for the passions are located in the sensitive corporeal
and organic appetite as its true subject. Each of these passions consists of a certain proportion of hot, cold, humid,
and dry according to a certain material distribution. When one of these passions is active, one of the named
qualities prevails. Thus humid heat predominates in anger, inciting its arousal; cold dryness predominates in fear,
constraining the spirits. The same happens in the other passions, which are generated by the dominance of one of
the named qualities.” Zarlino, Istitutioni (1558), 73 (bk. 2, ch.8) Citado por Palisca. Pag. 187

23 “Since in speech we hear prominently and principally the voice’s height and lowness —differences befitting it,
originating in diverse qualities of movement— the sense organ, when struck, must hear them then according to
those qualities from which they arise and must represent images altogether resembling these to the faculty that is
their natural judge. Height of pitch, being generated by the force and speed of motion (as musicians clearly
demonstrate ...), of necessity must have the power to express and make felt only qualities of affection similar and
corresponding to the nature of that [motion] and entirely different from low pitch, whose mother, as it were, is
slowness and sluggishness. Consequently, as much as one of these is heard to surpass the other, that much more
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Segun Palisca, esta posicion de Mei es similar a la expuesta por Pietro Bembo en su obra Prose
della volgar lingua (1525) cuando se refiere a las cualidades de las palabras al ser pronunciadas
en un tono de voz agudo o grave, de manera aspera o suave, ligera o pesadamente. Segin ambos

autores, estas cualidades les permiten a las palabras expresar significado y afectos.

La posicion de Mei se centra en la altura, asi cuando una palabra es pronunciada de manera aguda
expresa excitacion y ligereza, cuando su pronunciacion es grave transmite depresion vy
somnolencia; y cuando su altura es media transmite calma y constancia.?’”* En una carta de Mei a
Vincenzo Galilei escrita en mayo de 1572, podemos ver una aplicacion aun maés directa de su

postura hacia la musica:

Los afectos se mueven en las almas de otros al representar, como si estuvieran delante de ellos, ya sea como
objetos o recuerdos, esos afectos que previamente han despertado estas imagenes. Ahora bien, esto no puede
ser provocado por la voz, excepto con sus cualidades de altura baja, alta o intermedia, que la naturaleza

proporciona para este efecto y que es un signo apropiado y natural de ese [afecto] que uno desea despertar

en el oyente.?”

Segun Palisca, Galilei en su Dialogo (1581) populariza las ideas de Mei. En el texto mencionado,
Galilei nos habla de que las cualidades expresivas de la voz dependen de su altura y de la
velocidad a la que se pronuncien, por tanto, es un paso natural el estar en contra de la polifonia,
ya que en esta las voces mezclan estas cualidades anulando cualquier capacidad que mover los
afectos. Galilei al igual que Mei anotan que el objetivo de la musica de sus dias es el agradar al
escucha, mientras que la musica antigua pretendia “llevar a otros por sus medios al mismo afecto

que uno sinti¢”.?’®

will the quality of one be represented than the quality of the other. When we hear the two as equivalent, a median
or temperate disposition will appear, because every resemblance, stirring almost naturally passions similar to
itself, always moves in the subject born to receive them affections that correspond in proportion to its potential.”
Mei, Della compositura delle parole. Florence, Biblioteca nazionale centrale, Magliabechianus V1/34, ff. 61v-62r.
Citado por Palisca. Pag. 188

274 palisca. Pag. 189

275 “Affections are moved in the souls of others by representing, as if before them, whether as objects or recollections,
those affections that have been previously aroused by these images. Now this cannot be brought about by the voice
except with its qualities of low, high or intermediate pitch, which nature provided for this effect and which is a proper
and natural sign of that [affection] one wants to arouse in the listener.” Mei, letter to Vincenzo Galilei, 8 may 1572,
trans. In Palisca, Florentine camerata, 58, from idem, Mei, 92. Citado por Palisca. Pag. 189

278 “to lead others by its means into the same affection as one felt oneself” bid. Citado por Palisca. Pag. 190
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Palisca menciona los discursos de Lorenzo Giacomini de’Tebalducci Malespini (1586 y 1587),
miembro de la academia degli Alterati y la academia Fiorentina, anotando que en ellos se discute
la teoria psicologica de la expresion musical a un nivel més profundo. En su discurso De la
purgatione de la tragedia (1586),%”” Giacomini trata los afectos en musica y en la tragedia a partir
de un pasaje criptico muy discutido en su tiempo, en el que Aristoteles define la tragedia: “la
tragedia es una imitacion de una accion... a través de la 1astima y el temor afectando la catarsis
adecuada, o purgacion de estas emociones.”?’® Luego de explicar su posicion frente a esta
afirmacion, Giacomini concluye que los pensamientos agradables o dolorosos que la poesia
transmite, mueven el alma de manera similar a cuando ésta enfrenta las situaciones poéticas
descritas como propias; pero para que esto suceda el autor debe estar afectado de una manera

sincera por la emocion de la cual escribe.

Athanasius Kircher Musurgia universalis (1650) trata las pasiones en musica desde la teoria de
los humores, la cual retoma y expone. Kircher también menciona la importancia de la altura del

tono en relacion a la comunicacion afectiva:

La altura y la bajeza del tono, la tension y la relajacion, la rapidez y la lentitud, la suavidad y la dureza por
su proporcion y temperamento alteran el espiritu y esto a su vez altera el alma. Cuando el sonido es agudo
(tenso), el espiritu sera similar al fuego superior y a la célera; si tiene un tono bajo (relajado), se parecera al

humor terrenal inferior; si es intermedio, causara afectos moderados.?”®

Su explicacion de como la musica puede iniciar el proceso afectivo se basa en nociones platonicas
y neoplatonicas de la arquitectura del nimero armanico, principio compartido por la musica y el
alma. De acuerdo a este principio, si el movimiento del aire es proporcionado causara efectos

favorables para el alma, si es desproporcionado causara efectos adversos.

Dado que el tono musical es un movimiento que comunica al aire un movimiento exactamente
proporcionado, que el aire es un continuo con el espiritu animal que esta en perpetuo movimiento, se sigue
al mismo tiempo que el alma (en la cual la armonia es innata y congénita ...) se excita con la cancion y la

fantasia por el objeto representado por las palabras, el aire excita un humor natural totalmente equivalente

277 pyede ser consultado en su version digital en: https://archive.org/details/bub_gb_aCCqfQUvtZ4C

278 «Aristotle, poetics (1449b) citado por Palisca. Pag. 191

219 “Height and lowness of pitch, tension and relaxation, rapidity and slowness, softness and hardness by the
proportion and temperament alter the spirit and this in turn alters the soul. When sound is high pitched (tense), the
spirit will be similar to the higher fire and cholera; if low pitched (relaxed), it will resemble the lower earthy
humor; if intermediate, it will moderate affections... ”’Kircher, Musurgia universalis (bk. 7, part 2, ch. 1) Citado
por Palisca. Pag. 195
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y proporcional al objeto y a los movimientos sonoros. En cuanto al vapor, se levanta y se mezcla con el
espiritu animal ya excitado por los nimeros sonoros del aire que es continuo con él. Finalmente, por su
movimiento el espiritu impulsa al alma a afectos proporcionales a los nimeros y a las palabras ... Por lo
tanto, el nimero sonoro, al poner en movimiento el aire interior, imprime en él los movimientos armoénicos,
luego anima la imaginacion. Este Gltimo, a su vez, comunica estos impulsos a los humores, y los humores,

mezclados con el espiritu vaporoso —el aire interior—, finalmente mueve a la persona a lo que transmiten.

Es de esta manera y no de otra que la armonia mueve las pasiones. 2

Por su parte Marin Mersenne en su Harmonie universelle (1636) se acerca a la produccion y
expresion de afectos a través de un concepto que denominé musica acentual (la musique
accentuelle). Segun Palisca, este concepto puede resumirse en el siguiente enunciado: “en el
discurso, el significado se transmite a través de las palabras, las pasiones a través del acento y la
inflexion”;®! 0 en palabras de Mersenne, se logra a través del “arte del orador armonico, quien
debe conocer todos los pasos, ritmos y movimientos, y acentos apropiados para excitar escuchas
a cualquier emocion deseada.”?®? Palisca menciona que para Mersenne en el discurso de alguien
afectado por la ira, la voz puede ascender un tono entero, una tercera, cuarta o quinta, apoyandose
en la dltima silaba de la palabra; mientras que en un afecto triste, usualmente desciende un

semitono.3

Para Palisca es evidente que los tratadistas italianos teorizaron mucho menos sobre las pasiones
gue sus contemporaneos ingleses o franceses. Sin embargo, encontraron de manera intuitiva los
medios para lograr mover los afectos. A esta conclusion llega mencionando que muchos de los

ejemplos que Kircher utiliza en la Musurgia son de autores italianos de generaciones anteriores

280 “Granted that musical tone is a movement that communicates to the air a motion exactly proportionate, that the

air is a continuum with the animal spirit which itself is in perpetual motion, it follows that the same time as the
soul (in which harmony is innate and congenital ...) is excited by the song and the fantasy by the object
represented by the words, the air excites a natural humor altogether equivalent and proportional to the object and
to the sonorous movements. As to the vapor it rises and mixes with the animal spirit already excited by the
sonorous numbers of the air that is continuous with it, Finally, by its movement the spirit impels the soul to
affections proportionate to the numbers and to the words... Therefore the sonorous number, as it sets the interior
air in motion, impresses on it the harmonic movements, then animates the imagination, The latter, in turn,
communicates these impulses to the humors, and the humors, mixed with the vaporous spirit —the interior air—,
finally move the person to what they convey. It is in this manner and no other that harmony moves the passions.”
Kircher, Musurgia universalis (bk. 7, Erothema 7) Citado por Palisca. Pag. 195

281 “In speech, meaning is conveyed through words, passions through accent and inflection.” Palisca. Pag. 196
“the art of the harmonic orator, who must know all the steps, rhythms, movements, and accents suited to excite
listeners to any desired feeling.” Mersenne, Harmonie universelle, livre sixiesme de !’art de bien chanter, Partie
I11, De la musique accentuelle, 365. Citado por Palisca. Pag 196.

283 palisca. Pag. 196

282
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como Gesualdo, Palestrina, Kapsberger, Abbatini, Troiano, Capponi y Carissimi. Otra evidencia

que sostiene su postura se encuentra en el famoso texto anénimo de 1l corago (c. 1630):

Sera de gran ayuda para aquellos que carecen de una gran inventiva, para asegurar mejor su éxito, si anotan
en partitura los pasajes mas bellos de las acciones musicales ya realizadas... y asientan los pasajes en los
que los musicos maestros en este género han expresado bien, por ejemplo, el afecto de la tristeza, porque
muchos de ellos han compuesto hermosa y diversamente en este afecto, como también en los afectos del

desdén, la venganza, el amor, la languidez y otros.?*

Por altimo, veamos las palabras de Mersenne sobre la diferencia préctica de comunicacion

afectiva entre los musicos italianos y los franceses:

Ellos [los italianos] observan cosas en sus recitativos que faltan en los nuestros porque representan tanto
coémo pueden las pasiones y los afectos del alma y de la mente, por ejemplo, enojo, furia, desprecio, ira,
desmayo del corazén, y muchos otros, con una violencia tan extrafia que uno pensaria que fueron tocados

por los mismos afectos que representan al cantar. Nuestros cantantes franceses en cambio se contentan con

agradar al oido, usando en sus canciones una dulzura perpetua que los priva de vigor. 2

Reneé Descartes y las pasiones del alma

La llamada revolucién mecanicista de principios del siglo XVII concibio el funcionamiento de
los seres vivos, incluyendo el cuerpo humano, como maquinas complejas. Segun esta posicion

las pequefias partes de la maquina, su tamafio, forma y movimiento determinan su

284 it will be of great help to those who lack great inventiveness, to better assure their success, if they put in score
the most beautiful passages of musical actions already done ,,, and set down the passages in which master
musicians in this genre have well expressed, for example, the affection of sorrow, for many of them have
beautifully and diversely composed on this affection, as also on the affections of disdain, vengeance, love, languor,
and others.” 11 corago, 81. Citado por Palisca. Pag. 199

285 “They [the Italians] observe things in their recitatives that are missing in ours because they represent ad much
as they can the passions and affections of the soul and of the mind, for example, anger, fury, scorn, rage, fainting
of the heart, and many others, with a violence so strange that one would think that they were touched by the same
affections as they represent in singing. Our French singers instead content themselves with pleasing the ear, using
perpetual sweetness in their songs that deprive them of vigor.” Mersenne, Harmonie universelle, livre sixiesme de
l’art de bien chanter, Seconde partie, De [’art d’embellir la voix, les rairs, ov les chants, 356 (prop.6) Citado por
Palisca. P4g. 201
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comportamiento y al ser el cuerpo humano una maquina, su comportamiento pudo ser explicado

como tal. 2%¢

Para Descartes el alma tiene la capacidad de dirigir el funcionamiento voluntario del cuerpo®’y
para lograr controlarlo debe ubicarse dentro de él y tener una via efectiva de comunicacién con
todas sus partes. Descartes situa el alma en una de las glandulas mas profundas del cerebro, la
glandula pineal.

El sistema de comunicacion entre el alma y el cuerpo son los espiritus animales. Estos espiritus
son “las partes mas ligeras de la sangre. Son una especie de viento muy sutil que se desplaza por
todo el cuerpo via el torrente sanguineo” 2 y que una vez en contacto con el alma la estimulan
produciendo emociones o afectos. El alma alterada a su vez impulsa los espiritus animales de
regreso hacia partes del cuerpo especificas alterandolo de acuerdo con la pasion que experimenta,
por esto reimos, lloramos, nos sonrojamos, etc. obedeciendo al principio aristotélico de causa-

efecto.

286 Susan McClary, ed., Structures of feeling in seventeenth-century cultural expression (Ontario, Canada:
University of Toronto Press, 2013). Pag. 22

287 Me refiero a voluntario como libre albedrio contrario a nuestras reacciones instintivas como la de preservacion
que compartimos con los animales, los cuales al no tener alma no actGan con libre albedrio

288 |_dpez-Mufioz en su articulo La glandula pineal (2012) resalta que otros cientificos coetaneos a Descartes
comparten, e incluso preceden esta explicacion fisioldgica: Andrés Velazquez (1553-1615) en Libro de la
melancolia (1585) dice “los espiritus vitales son propios instrumentos del alma: todos los movimientos y afectos
del alma se representan y lo venimos a entender por el movimiento de los espiritus” (p.313), Robert Burton (1577-
1640) en Anatomy of melancholy (1621) dice que “el espiritu es un vapor sutil que se produce de la sangre y es el
instrumento del alma para realizar sus acciones, un lazo comin o medio entre el cuerpo y el alma” pag. 49) Lopez-
Cano, Musica y retérica en el barroco Pag.47; F. LOpez-Muiioz, “La glandula pineal como instrumento fisico de
las facultades del alma: una conexidn historica persistente,” Neurologia 27, no. 3 (abril 2012): 161-68.
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Imagen 3. llustracion del cerebro correspondiente a la segunda edicion de la Fabrica de Vesalio (1555), en la que
se muestra la localizacion de la glandula pineal (L), justo en el centro de la cavidad craneal.?®

Por tanto, cada pasion produce una reaccion fisiologica en el cuerpo. Seglin Lopez-Cano “Esta
somatizacion constituye un eje fundamental de la teoria cartesiana de las pasiones y puede
resumirse en el lema: Lo que es en el alma una pasidn es en el cuerpo una accion, o bien, a cada

afecto del alma le corresponde un efecto del cuerpo.”?°

Para Descartes las pasiones son definidas como “percepciones, o los sentimientos, o las
emociones del alma, que se refieren particularmente a ella, y que son causadas, sostenidas y

fortificadas por algiin movimiento de los espiritus.”?*

Cuando estos espiritus reciben un estimulo se dirigen hacia la sede del alma o glandula pineal?

donde producen una agitacion, por medio de la cual se genera una pasion.?* O en palabras de

289 |_opez-Mufioz, “La glandula pineal como instrumento fisico de las facultades del alma: una conexién histérica
persistente.”

290 | ¢pez-Cano, “La ineludible preeminencia del gozo: el tratado de las pasiones del alma (1649) de Reng
Descartes en la musica de los siglos XVII y XVIIL,” Armonia 10-11 (1996): 5-17. P4g. 3

291 “perceptions ou des sentiments, ou des émotions de I’dme, qu’on rapporte particulicrement a elle, et qui sont
causées, entretenues et fortifiées par quelque mouvement des esprits.” Descartes, Art. 27

292 Descartes. Art. 32y 33

293 Descartes. Art. 37 y 51
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Lopez-Cano “a un estimulo le sigue un movimiento de espiritus animales que produce una pasion
de alma determinada. Esta ultima, a su vez, genera un nuevo movimiento de espiritus animales

que producen las reacciones corporales propias de cada pasion.”?*

Mecanismo generativo de las pasiones segun Descartes

estimulo

v

movimientos de espiritus

v

Pasién del Alma

v

movimientos de espiritus

v

reacciones corporales propias de cada pasién

Tabla 13. Mecanismo generativo de las pasiones segin Descartes, diagramado segun Lépez-Cano29s

Para que se produzca una pasion o afecto, el cuerpo o el alma deben entrar en contacto con un
objeto.?*® Si el estimulo se produce por medio del cuerpo, este obedecera a alguno de nuestros
sentidos, por tanto, se consideran estimulos auditivos, visuales, olfativos, tactiles y gustativos. Si
por el contrario el estimulo se presenta directamente en el alma seran estimulos cognitivos tales
como recuerdos, planes a futuro, etc. EI alma también puede estimularse al enfocarse en una

emocion especifica por voluntad propia.

294 |_opez-Cano, “La ineludible preeminencia del gozo.” Pag. 5
295 | opez-Cano. Pag.5

29 E| término objeto se refiere a cualquier cosa que podamos percibir o sentir, no solamente contempla cuerpos
fisicos sino también ideas imaginativas.
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Descartes se permitio ofrecer una moderna postura sobre los afectos ya que, para €l, lo que habian
escrito los antiguos era inverosimil.?” Segun Palisca, Descartes se apoya en temas que fueron

apenas mencionados por autores anteriores, veamos algunos de ellos: %

e Contrario a la postura aristotélica, Descartes considera que el cuerpo, y no el alma es la
fuente de la vida, ya que al morir el alma prevalece

e Las pasiones existen en el cuerpo como movimientos de los espiritus animales que viajan
a través de los nervios comunicando las impresiones de los sentidos y controlando los
movimientos del cuerpo

e El alma experimenta de manera pasiva el movimiento de los espiritus animales como
afectos o percepciones

e El alma ejerce muy poco control sobre las acciones y representaciones que dan origen a
las pasiones. Esta pasion permanecera vigente hasta que la causa que la representa esté
presente. La voluntad no puede detener las acciones que genera la pasion presente, solo

puede resistir algunas de ellas.

Pasemos ahora a anotar aquellas posturas que son novedosas y originales de Descartes:?*°

e Los espiritus animales son las Unicas particulas de la sangre que pueden entrar por los
diminutos poros del cerebro a través de los cuales llegan a los nervios, mientras que los
componentes densos de la sangre pueden viajar a todas partes

e Descartes centra en la glandula pineal el centro de comunicacion del cerebro donde

convergen todos los nervios y desde donde se distribuyen los espiritus animales

Presentamos entonces un consolidado de los puntos que interesan para la realizacion de este

trabajo sobre el texto de Descartes, Las Pasiones del Alma.3® Principalmente nos interesa anotar

297 palisca, Music and ideas. Pag. 197

298 palisca. Pag. 197

299 palisca. Pag. 198

39 Este capitulo fue trabajado a partir de las siguientes ediciones: edicion facsimilar de 1649 Les passions de
I’ame; edicion facsimilar de 1650 The passions of the soule; edicidn critica preparada por el doctor en literatura
(universidad de Cambridge) Johathan Bennett en 2017, la cual puede ser revisada en el siguiente link:
http://www.earlymoderntexts.com/assets/pdfs/descartes1649.pdf. El resaltado en negrilla es nuestro y se ofrece
para facilitar la blsqueda de una pasion especifica, no teniendo nada que ver con los textos originales.
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las circunstancias o razones que afectan a una persona para que experimente una pasion y asi
poder comparar las situaciones descritas por Descartes, con las que describe el texto poético en
la obra de Strozzi, pudiendo estar mas cerca de identificar una pasion especifica. Una vez la
pasion es identificada podemos proceder a buscar mecanismos musicales utilizados para su
imitacion como la altura de las notas, el manejo ritmico, las distancias intervalicas y demas

mecanismos.

Pasiones primarias

Descartes diferencia entre pasiones simples o primarias y pasiones compuestas. Las seis pasiones
simples o primarias son: admiracién, amor, odio, deseo, alegria y tristeza. Las demas pasiones

estan compuestas por la mezcla en mayor o menor grado de algunas de las pasiones simples.

De la admiracidn y sus pasiones relacionadas

La primera pasion que experimentamos al entrar en contacto con un objeto®* es la admiracién.
Esta se da cuando nos encontramos por primera vez con un objeto que nos sorprende por ser
novedoso o desconocido. Este primer contacto no nos da la informacion suficiente para saber si

nos es conveniente o no, solo nos Ilama la atencién sobre el objeto.

. R oA
Ladmirasion

Imagen 4. Charles Le Brun, L admiration, 1698. Paris, Museo de Louvre

301 Entendamos objeto como: cualquier experiencia de nuestra percepcion corporea o cognitiva.
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Cuando experimentamos admiracion nuestro cuerpo tiende quedarse inmovil ya que necesita
sostener la experiencia sensorial el tiempo suficiente para que quede reforzada en el cerebro. Si
la admiracion es excesiva nos quedaremos totalmente quietos y experimentaremos pasmo, no
pudiendo asi obtener informacion adicional del objeto mas alla de la primera impresion, por lo
tanto, Descartes considera negativa la admiracion excesiva. Cuando la admiracion se mezcla con
otras pasiones primarias tiende a aumentarlas. Esto sucede gracias a que la reaccion de sorpresa,
que es intrinseca a la admiracion, incrementa la intensidad con que se experimenta la pasion que

se le une.

Luego de percibir y admirar el objeto procedemos a evaluarlo como beneficioso o nocivo para
nosotros. Si admiramos la grandeza del objeto, metaféricamente hablando, y lo consideramos
beneficioso sentiremos estimacion hacia €él, por el contrario, si admiramos su pequefiez,
sentiremos desprecio. Segun la opinion que tengamos de nuestra persona, podemos sentir
estimacion o desprecio hacia nosotros mismos. Estas pasiones son posibles gracias al libre
albedrio —ya que nos juzgamos y somos juzgados en base a las decisiones que tomamos— asi,
la opinién sobre nuestra persona puede ser de magnanimidad u orgullo, o de humildad y
abyeccion. En el caso contrario, cuando el objeto es externo a nosotros y reconocemos en este la
capacidad de hacer un bien o ser benévolo, nuestra estimacién inicial se convertird en
veneracion; pero si en el objeto reconocemos la capacidad de hacer un mal o ser nocivo, el

desprecio inicial se tornaréa en desdén.

La veneracion ocurre cuando sentimos estimacion por un objeto al que nos sometemos con cierto
temor y queremos ganar su aprobacion. Estos objetos pueden traernos el bien o el mal. Cuando
nos traen bien experimentamos mas que simple veneracion, experimentamos amor hacia el

objeto, pero cuando esperamos Unicamente que el objeto nos genere un mal sentimos odio.
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Imagen 5. Charles Le Brun, Le mepris et La haine, 1698. Paris, Museo de Louvre

Del amor y sus pasiones relacionadas

El amor es una emocion que nos incita a unirnos voluntaria y conscientemente a los objetos que
nos parecen convenientes. Al experimentar amor por un objeto nos imaginamos como una parte
de un todo, cuya otra parte es la cosa amada. Este sentimiento va unido a la generosidad, es decir
que deseamos para el objeto amado todo aquello que le sea conveniente. La generosidad es uno

de los principales efectos del amor.

Imagen 6. Charles Le Brun, L"amour simple, 1698. Paris, Museo de Louvre
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El amor puede ser de dos clases 1) el amor benevolente: se desea el bien para el objeto amado
(generosidad), es la clase de amor puro que un padre siente por sus hijos, no desea obtener nada
de ellos ni poseerlos, ni unirse mas a ellos de lo que ya estd; y al considerarse parte del todo,
donde él no es la mejor parte, usualmente prefiere los intereses de sus hijos por encima de los
suyos Yy no teme a perderse con tal de salvarlos y 2) el amor concupiscente: se desea al objeto
amado. Es el amor**? de un borracho por el vino, de un ambicioso por la gloria, de un bruto por
la mujer a la que quiere violar. En este caso no hay amor por los objetos mismos sino por la

posesion de ellos, se experimenta deseo mezclado con otras pasiones.

Los diferentes tipos de amor pueden ser identificados de acuerdo con el grado de estimacion que
sintamos por el objeto amado, frente al grado de estimacidn que sentimos por nosotros mismos.
De esta manera, si el objeto amado es estimado menos que a nosotros mismos experimentamos
afecto, si nuestra estima por el objeto amado es igual a la estima que sentimos por nosotros
mismos vivenciamos amistad, pero si estimamos el objeto mas que a nosotros mismos
sentiremos devocion. Recordemos que el amor se genera cuando queremos unirnos al objeto
amado para conformar una sola unidad, cuando esta unidad esta en peligro se tiende a intentar
salvar la parte mas valiosa de ella, por tanto, si sentimos afecto intentaremos salvarnos nosotros,
pero si sentimos devocidn intentaremos salvar la otra persona por encima, incluso, de nuestra

integridad fisica.

Del odio y sus pasiones relacionadas

El odio nos impulsa a separarnos voluntaria y conscientemente de aquello que consideramos
nocivo o dafino. Al sentir odio nos sentimos completos sin necesitar unirnos al objeto por el cual

sentimos aversion.

Como ya se aclaré anteriormente, el conocimiento de un objeto bueno o malo puede producirse
en el alma por 1) los sentidos exteriores o 2) por los interiores y por el razonamiento del alma. Si
el conocimiento del objeto se produce por nuestros sentidos interiores y por el razonamiento del
alma lo juzgamos como bueno o malo dependiendo de si es agradable a nuestra naturaleza o no.

Si el conocimiento se realiza a traves de nuestros sentidos exteriores, principalmente el de la

392 Entendido mejor como “el deseo de unirse a”
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vista, le llamaremos —también dependiendo de si es agradable o no a nuestra naturaleza— como
bello o feo. Dos clases de amor se derivan de esta experiencia: 1) el amor por lo bueno y 2) el
amor por lo bello o atraccion. De esta misma manera el odio se puede clasificar de dos maneras:

1) odio por lo malo y 2) odio por lo feo u horror o aversion.

La atraccion y la aversion son pasiones que tienen su origen en estimulos captados por nuestros
sentidos externos (oido, tacto, gusto, vista, olfato) esto hace que la estimulacién del alma sea mas
fuerte que si hubiese sido estimulada por los sentidos internos o la razon. Por tanto, dentro de los
subgeéneros del amor y el odio, la atraccion y la aversion son las pasiones mas fuertes y las que
menos verdad representan, son las més engafiosas de todas y de las cuales debemos cuidarnos

mas.

Del deseo y sus pasiones relacionadas

Imagen 7. Charles Le Brun, I: Le desir, 1698. Paris, Museo de Louvre

Nuestras pasiones direccionan el pensamiento hacia el futuro mas que hacia el presente o el
pasado, el deseo —pasion relacionada siempre al futuro— se presenta cuando queremos adquirir
un bien que no se tiene adn, alejarnos de un mal que creemos posible o cuando queremos seguir
disfrutando de un bien y de la ausencia de un mal. Este deseo nos lleva a considerar las

posibilidades que tenemos de realizarlo, si estas son altas experimentamos esperanza, si son
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pocas, temor. Cuando estamos casi seguros de que se puede alcanzar lo deseado la esperanza se

torna en seguridad o certeza, cuando son casi nulas el temor extremo da paso a la desesperacion.

Cuando la realizacion de ese deseo depende de nosotros y nos es dificil discernir el mejor camino
para evitar o alcanzar el objeto, experimentamos irresolucion. Esta pasion nos hara deliberar o
buscar consejo. Si los pasos a seguir son claros, pero nos cuesta llevar a cabo las acciones para

evitar o alcanzar el objeto experimentamos cobardia.’®

Si realizamos una accion sin haber resuelto nuestro estado de irresolucioén, el resultado sera el

remordimiento de conciencia, pasion que se encuentra exclusivamente en el tiempo pasado.

La cobardia se opone directamente al coraje y es una languidez o frialdad que previene al alma
de hacer o tomar acciones que normalmente realizaria si estuviese libre de esta pasion. El miedo,
o el terror son opuestos a la intrepidez (coraje extremo) y ademas de ser una frialdad, es una
perturbacion y un pasmo del alma, que le quita su capacidad de resistir los males que piensa estan

cercanos. El terror es un exceso de cobardia mezclado con ansiedad.

Los celos son una clase de ansiedad generada por el deseo de mantener un bien que creemos
podemos perder. Cuando sentimos celos analizamos hasta la mas infima posibilidad de perder el

objeto y todas ellas nos parecen plausibles.

Imagen 8. Charles Le Brun, N. La Jalousie, 1698. Paris, Museo de Louvre

303 En el articulo 59 Descartes menciona que “[...] a la cobardia se opone el valor o la intrepidez, una especie de
la cual es la emulacién. Y la cobardia es opuesta al valor, como el miedo o el terror a la intrepidez.”
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La irresolucién es una clase de ansiedad generada al producirse una pausa mientras se
consideran varias acciones posibles para la consecucion de un bien. Esta pasion es
extremadamente mala cuando se prolonga por largo tiempo impidiendo que realicemos accion

alguna frente al deseo.

El coraje es una clase de energia o agitacion que dispone al alma a aplicarse energéticamente a
hacer lo que se desea hacer. Un subgénero del coraje es la emulacion, esta consiste en imitar las
acciones que otro realizd y que le llevaron a concretar satisfactoriamente su deseo. La emulacion

se genera en el alma a través de percepciones externas.

La intrepidez es una especie de coraje extremo que dispone al alma a hacer las tareas mas
peligrosas o dificiles para apropiarse del objeto. Para que este suceda es necesario tener un alto

grado de certeza en poder lograr lo deseado, si esta pasion no existe, no puede haber intrepidez.

La pasion del deseo no tiene contrario ya que de igual manera nos impulsa a buscar el bien y a
huir del mal. Sin embargo, cuando el deseo es generado por la aversion (odio por lo feo) es muy
diferente de aquél que nace de la atraccion (amor por lo bello). Cuando el deseo se genera por
la aversion, se debe a que la naturaleza permite al alma, de forma slbita e inesperada,
experimentar en un cortisimo espacio de tiempo la muerte. Podemos sentir aversion al tocar una
lombriz de tierra, al escuchar el chasquido de las hojas, al ver nuestra propia sombra. El punto es
gue en un breve espacio de tiempo experimentamos la amenaza de la muerte, esto hace que

utilicemos todos los medios posibles para evitar este mal.

Contrastando con la aversion, la naturaleza nos provee con la pasién de la atraccion, la cual
representa en el alma el goce de aquello que nos atrae como el bien mas grande que podemos
desear y nos hace desearlo ardientemente. No siempre experimentamos la atraccién con la misma
intensidad. Si una flor nos genera atraccion estaremos deseando s6lo mirarla, si sentimos
atraccion por una fruta, desearemos comerla. La atraccion mas intensa se la debemos a la
naturaleza, quien ha establecido impresiones en nuestro cerebro, las cuales, a cierta edad nos
llevan a pensar que somos seres defectuosos e incompletos y que debe existir en el sexo opuesto
una persona que nos complete. Esa persona es entonces vista y deseada como el mejor de los
bienes de toda la humanidad, y ya que no necesitamos sino una sola mitad, no sentimos lo mismo

por muchas personas a la vez. La inclinacién hacia, o el deseo que se siente por esa persona es
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comunmente llamada amor. Esta pasion de la inclinacion o del deseo, y sus efectos extrafios, son

los que comunmente proveen a los poetas y escritores de romances de su motivo principal.

De la alegria y la tristeza y sus pasiones relacionadas

Si experimentamos un bien en nuestra persona, éste nos producird alegria, si por el contrario
experimentamos un mal sentiremos tristeza. Si la alegria es extrema podemos experimentar

languidez.

Si percibimos un bien o un mal en otra persona juzgaremos si ella es digna o no de él. Cuando
consideramos que la persona es merecedora del bien o el mal que le percibimos, sentiremos
alegria ya que la persona en cuestion ha recibido justamente el bien o el mal correspondiente a
sus acciones. Esta alegria es de dos tipos 1) alegria seria si vemos que la persona tiene un bien
y es digno de €l 0 2) alegria burlona que ocasiona risas y nace de la burla al ver que la persona
sufre un mal merecido. La alegria moderada puede causar risa si se mezcla con admiracién u

odio.

Cabe aclarar que ambas pasiones, alegria y tristeza, pueden generarse gracias a los sentidos
internos y a la razén, ya que esta Gltima experimenta gozo intelectual al sentir suyo el
entendimiento de un bien, o tristeza intelectual al hacer suyo el entendimiento de un mal o la
falta de un bien. Su contraparte, la alegria corporal, o sensacion de bienestar se da cuando el
alma no racionaliza las razones que le han llevado a sentir alegria, ejemplo de esto es el
experimentar buena salud en un bonito dia. La tristeza corporal la podemos experimentar sin
razon aparente, pero luego nos damos cuenta de que estdbamos indispuestos desde hacia un

tiempo.

De las pasiones complejas

La burla es una mezcla de odio por el mal que ha caido sobre otra persona y alegria al verlo
recaer sobre alguien que lo merece. Cuando este mal recae inesperadamente, la sorpresa, que es
parte natural de la admiracion nos hace reir. Este mal debe ser pequefio, ya que, si es grande,

solo nos producira risa si sentimos odio por la persona o si ésta es de naturaleza malvada.
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Aquellos con defectos o discapacidades suelen ser los mas propensos a la burla, esto sucede

porque desean ver a todos tan desgraciados como ellos.

Esta bien reir de las burlas realizadas por un tercero, pero no de las propias. Al reir de las burlas
moderadas estamos ayudando a rectificar un vicio; pero no debemos reirnos de nuestras propias

burlas ya que no experimentamos sorpresa de lo que decimos.

Por el contrario, si juzgamos indigna a una persona del bien gque tiene sentiremos envidia, y si
juzgamos indigna a una persona del mal que sufre experimentamos piedad. Bajo estas
circunstancias ambas pasiones son una clase de tristeza. La envidia es una mezcla de tristeza y
odio, y s6lo se siente hacia los bienes que la fortuna ha dado a los hombres, no hacia los bienes

que Dios les ha otorgado de nacimiento.

La envidia no siempre es condenable. Esto sucede cuando la fortuna reparte bienes a una persona
que no los merece y entendemos esto como una injusticia, y es nuestro amor por la justicia la
gue nos causa enojo al ver la reparticion injusta de esos bienes. Cuando esto sucede la envidia se
torna mas violenta, y es entendible siempre y cuando el odio se genere hacia la mala reparticion

del bien que se envidia.
La vanidad y la generosidad son una mezcla de admiracion, alegria, y amor.

La humildad, virtuosa o no virtuosa es una mezcla de admiracion, tristeza, y amor propio
mezclado con el odio generado por las cosas que nos llevan a sentir desprecio por nosotros

mismos.

La piedad es una mezcla de tristeza y amor (buena voluntad) hacia el otro, esta pasion puede
hacernos llorar facilmente y se genera cuando creemos que esa persona no es merecedora del mal
que le aflige. La piedad es contraria a la envidia y a la burla. Aquellos que se sienten débiles y
propensos a las adversidades de la fortuna tienden a sentir piedad, ya que ven que el mal que
aflige a otros puede recaer sobre ellos. Se sienten propensos a esta pasion mas por su amor

propio, que por amor a los demas.

Un hombre generoso siente piedad por aquellos que sufren de un mal, pero no porque les afecte
el mal sino porque él ve que sufren de cobardia y no hacen lo necesario para alejarse del mal, no

odia estas personas, solo sienten piedad hacia ellos. Existen dos tipos de personas que no sienten
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piedad, los malévolos y brutales y los que tienen tantas bendiciones de la fortuna que creen que

nada les sucedera.

Las pasiones cuando se refieren a bienes 0 males presentes pueden con frecuencia referirse a

males o bienes futuros, pues el solo hecho de pensar que van a ocurrir los transfiere al presente.

Puede producir alegria el exponernos a grandes peligros, ya que vemos como un bien, el ser lo
suficientemente valiente, afortunado, diestro o fuerte para haber podido superar el peligro.
También produce alegria en los ancianos el recordar un mal de su pasado y reconocer como un

bien el haber podido superarlo.

El bien que nosotros hemos causado a conciencia nos produce la mas dulce de todas las pasiones:
satisfaccion interior, mientras que el mal que hemos causado a conciencia nos genera la mas

amarga de todas las pasiones: arrepentimiento.

La paz o tranquilidad es propia de aquellos que continuamente siguen la virtud. Para Descartes
la virtud equivale a tener siempre la voluntad constante y firme de hacer el bien, juzgando con
toda la capacidad de nuestro intelecto las acciones que tomamos en pro de la realizaciéon del

bien.304

El remordimiento es una especie de tristeza que se genera cuando dudamos si nuestra accion
ha conllevado a un mal. Si estuviéramos totalmente seguros de que nuestra accion ha resultado
en un mal sentiriamos arrepentimiento, pero como no estamos seguros sentimos

remordimiento.

El arrepentimiento es una clase de tristeza muy amarga, esta pasién nos previene de hacer de

nuevo un acto que resulté en un mal.

El favor® [alegria causada por las buenas acciones de otro] es el sentimiento que se genera

cuando vemos que una persona de bien realiza una buena accion.

El bien que han hecho un segundo a un tercero nos hace experimentar simpatia, y si ese bien se

nos ha hecho a nosotros experimentamos, ademas de simpatia, agradecimiento. El

3% Donald Rutherford, “Descartes’ Ethics,” ed. Edward Zalta, The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall
2017), accessed March 2, 2018, https://plato.stanford.edu/archives/fall2017/entries/descartes-ethics/.

395 En el original (1649) Faveur, en la traduccion al inglés (1650) Good-will, en la traduccion critica (2017)
approval. Hemos preferido un término mas cercano al original.
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agradecimiento es una clase de amor que nace de una accion buena, o que creemos buena, de la
persona a la cual le estamos agradecidos. Esta buena accion que recibimos nos impulsa a devolver

el favor realizando una buena accion hacia la persona por la cual sentimos agradecimiento.

La ingratitud es contraria al agradecimiento y no es una pasion sino un vicio y solo puede ser
experimentada por personas sumamente arrogantes y brutales que piensan que todo se les debe;
personas estlpidas que no reflexionan sobre los beneficios que reciben y personas débiles y
abyectas que buscan la ayuda de los demas y una vez la obtienen sienten odio por sus benefactores
—YVya que no queriendo o no pudiendo retornar el favor, y como creen que todas las demas
personas son mercenarios como ellos y que las acciones se hacen esperando una ganancia—

piensan que les han engafado.

Un mal causado por un segundo a un tercero, nos produce indignacién, y si ese mal se nos ha
hecho a nosotros sentiremos aparte de indignacion, ira. La indignacion puede ocasionar risa,
aunque esta es generalmente fingida. Cuando el mal que nos causa indignacién no puede
alcanzarnos, experimentamos sorpresa y nos reimos gracias a la alegria que nos produce el haber
evitado el mal. De esta manera la alegria, el odio y laadmiracion, contribuyen a la indignacion.
La indignacion es una clase de odio mezclado con aversion y se siente naturalmente hacia

aquellos que hacen mal.

Usualmente la indignacion se mezcla con envidia o piedad dependiendo del caso: la indignacién
se experimenta hacia 1) aquellos que hacen el bien hacia personas que no lo merecen o 2) aquellos
que hacen el mal hacia personas que no lo merecen. En el primer caso la indignacion se mezcla
con envidia, en el segundo caso se mezcla con piedad. Algunas veces la indignacion se mezcla
con admiracion y alegria, esto sucede cuando somos testigos de un mal obrar y sentimos
indignacion, también experimentamos admiracion ya que no hubiésemos obrado de esa forma y

eso nos genera alegria. Esta alegria puede inclusive llevarnos a la risa.

Descartes resalta que sentir indignacién frente a: 1) asuntos triviales es de personas dificiles y
malhumorados, 2) frente a asuntos donde no se puede culpar a nadie es de personas injustas y 3)

frente a actos divinos o de la naturaleza; es de personas impertinentes y absurdas.

La ira es una clase de odio que sentimos frente a aquellos que han hecho, o han tratado de

hacernos un mal. Por ende, tiene todas las caracteristicas de la indignacion, mezclado con el
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deseo de obtener venganza. Este deseo de venganza es opuesto a la gratitud, asi como la
indignacion es opuesta al favor. En este caso, la ira es incomparablemente més violenta que la
indignacion y el deseo, ya que el deseo de alejarnos del mal y de obtener venganza son las méas
fuertes de todas las pasiones.

El bien que esta o ha estado en nosotros nos produce vanagloria, mientras que el mal que esté o
ha estado en nosotros nos produce vergiienza. La vanagloria, es una clase de alegria
fundamentada en nuestro amor propio y se experimenta gracias al reconocimiento de los demas.
La verglienza, es una clase de tristeza fundamentada también en nuestro amor propio y se
experimenta al esperar ser culpados por un mal. También mezcla algo de modestia o humildad
y difidencia ya que, si nuestra autoestima es muy alta, jamas pensaremos que nos pueden culpar

por algo y no podremos sentir vergiienza facilmente.

La duracion de un bien producira hastio, mientras que la del mal disminuye la tristeza. El hastio
proviene de un bien que en un momento nos satisfizo y luego nos sacié; por ejemplo, la bebida y
la comida, ya que es satisfactorio beber y comer algo si se tiene deseo, pero experimentamos

hastio cuando el deseo ya se haya saciado.

El bien pasado produce afioranza, la cual es una especie de tristeza mezclada con amargura, ya

que extrafiamos el bien pasado que se sabe perdido y que tenemos certeza de que no regresara.

La despreocupacion3® se experimenta cuando recordamos un mal que ya ha pasado, esta pasién
es una clase de alegria dulce que se incrementa al recordar los males que sufrimos y que

superamos.

Alteraciones fisioldgicas

Descartes también anota algunos aspectos fisioldgicos identificables cuando afloran las pasiones.
Consideramos importante para nuestro trabajo incluirlos en este capitulo ya que hacen referencia
a como reacciona el cuerpo cuando una pasion se manifiesta en el alma y porque a través de los
complejos mecanismos de imitacion que veremos mas adelante, la mdsica imita estos sintomas

como una de las herramientas que posee para transmitir los afectos.

398 En el francés original (1649) Alegresse, en la traduccion al inglés (1650) lightheartednesse
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Las pasiones afectan nuestra expresion facial y nuestra manera de mirar mas que a las otras partes
del cuerpo. Para Descartes la expresion de los 0jos es la méas reveladora y dice que no hay pasién
que no altere esta expresion, sin embargo, reconoce que son dificiles de describir ya que cada
expresion consiste en muchos movimientos minasculos y rapidos, pero que una vez vistos en

conjunto, nos dan una idea de la pasion de nuestro interlocutor.

Las expresiones faciales, segun Descartes, son Utiles al momento de revelar las pasiones, pero a
la vez pueden ser complicadas de generalizar, ya que una persona puede ofrecer una expresion
cuando se rie y otra persona nos ofrece casi la misma expresion cuando llora. El autor anota que
fruncir el cefio es expresion tipica de enojo, que ciertos movimientos de los labios y la nariz son
caracteristicas de la indignacion o la burla, y termina diciendo que las expresiones parecen ser
voluntarias y no un simple reflejo, por tanto, si el alma puede pensar en otra pasion, nuestra
expresion facial cambia y lograremos ocultar nuestra pasion verdadera. La expresion facial nos
sirve entonces para revelar y ocultar las pasiones. En cuanto a palidecer y sonrojar, no tenemos

poder alguno sobre este fendmeno, ya que su causa proviene del corazén y no de la razén.

Cuando sentimos amor —Y esta pasion no se combina con ninguna otra como alegria extrema o
tristeza— nuestro pulso es parejo, méas fuerte y mas lleno que de costumbre, ademas se siente un
noble calor en el pecho. Cuando sentimos temor —que no es otra cosa mas que la mezcla del
amor con el deseo de adquirir algo y ver pocas posibilidades de conseguirlo en el presente—

experimentamos languidez.

o
,/,:‘ /F[yt'u.r'

Imagen 9. Charles Le Brun, G: La frayeur, 1698. Paris, Museo de Louvre
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Cuando sentimos odio el pulso es irregular, vacio y de vez en cuando mas rapido, sentimos
escalofrios en el pecho, mezclados con cierto tipo de calor afilado y penetrante. Cuando el odio

es extremo podemos experimentar languidez.

Cuando sentimos alegria el pulso es regular, mas rapido de lo normal, pero no tan lleno ni fuerte
como se presenta en el amor. Sentimos un calor placentero en el pecho que se expande a todas
las partes externas del cuerpo, nuestro color se torna mas vivo y bermejo (plus vive & vermeille)
y nuestro rostro se ve un poco hinchado, por tanto, se ve mas alegre y sonriente. La alegria

extrema puede llevar al desmayo. La alegria puede ir acompafiada de suspiros.

Cuando sentimos tristeza el pulso es lento y débil. Sentimos como si nuestro corazén tuviese
ataduras apretadas a su alrededor y le helaran témpanos que distribuyen el frio por todo el cuerpo,
llevandonos inclusive a temblar; palidecemos, y nuestro rostro se ve menguado, especialmente
cuando la tristeza es extrema o llega de repente, como se ven en el temor. Esta tristeza extrema
puede ir acompafada de languidez. Cuando la tristeza no es extrema y se mezcla con otras

pasiones como amor, deseo, y odio, puede hacernos sonrojar en lugar de palidecer.

Cuando sentimos vergiienza, siendo esta una mezcla entre amor propio, deseo (en este caso de
evitar una desgracia presente) y algo de tristeza, nos sonrojamos mas, que inclusive, en la pasion

del amor.

También nos sonrojamos al llorar —ya que la mayoria de las lagrimas provienen de la mezcla
entre amor y tristeza— y cuando tenemos ira, al ser esta una mezcla entre amor, odio y tristeza.

Cuando sentimos ira, temblamos.

En la tristeza moderada, cuando es acompafiada por amor o alegria, se pueden experimentar
lagrimas esporadicamente, pero no de manera continua. Usualmente sollozos y gemidos
acompafian las lagrimas, estos son mas agudos que los que acompafan la risa. La tristeza también

va acompafiada de suspiros y la esperanza puede hacernos suspirar

Cuando sentimos deseo el corazén se agita con mas violencia que con cualquier otra pasion,
nuestros sentidos se tornan en estado de alerta y las partes del cuerpo se hacen mas moviles,
Ilegando incluso a temblar si el deseo es intenso. Este efecto de hipermovilidad sucede cuando

imaginamos que podemos hacer algo inmediatamente para adquirir el objeto que se desea
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(esperanza, seguridad, certeza). Pero cuando vemos que no podemos hacer nada inmediato para

la obtencion del objeto (temor, desesperacion) experimentamos languidez.

En cuanto a las pasiones que se despiertan en el alma por interaccion con el cuerpo, vemos que
cuando el cuerpo es herido se presenta primero la pasion de la tristeza al sentir la herida, luego
el odio hacia aquello que nos hirid, y por ultimo el deseo de alejarnos del objeto hiriente. Cuando
el cuerpo interpreta un objeto como beneficioso, el alma es avisada por una clase de titileo que
produce primero alegria [al descubrir un objeto de bien], luego amor por lo que se cree sea la
causa, Yy por ultimo deseo de continuar disfrutando de la alegria que nos produce el objeto o de
deleitarnos con algo similar en el futuro. En este respecto, el odio es mas beneficioso que la
alegria ya que para cuestiones de supervivencia, es mejor alejarnos de aquello que nos hace mal

que acercarnos a aquello que nos hace bien.

Algunas consideraciones generales

Descartes dice que “nuestra alma y cuerpo se encuentran en un estado tal de unién que una vez
hayamos vinculado alguna accion corporal con un cierto pensamiento, ninguno de ellos ocurrira
de nuevo sin la compafiia del otro; y las acciones que van vinculadas a los pensamientos varian
de persona a persona”.®” Entendemos entonces, que la respuesta pasional no puede ser
generalizada a la raza humana en su totalidad, sino que es particular a cada persona. Este principio
explica las diferentes respuestas de los individuos al mismo estimulo y permiten la vinculacién

de afectos a experiencias pasadas, una de estas puede ser la musica.

Las pasiones casi siempre exageran el tamafio y la importancia de los bienes y males que
representan incitdndonos a perseguir los bienes y a huir de los males con mas ardor y fanatismo

del que seria apropiado.>®®

Descartes nos explicara a partir del articulo 139 algunas posturas sobre la moral y la virtud desde
las pasiones. Por ejemplo, nos dice que no debemos desear algo que sabemos es imposible, ya

que si lo consideramos imposible nunca debimos haber deseado que sucediera. Condena la

397 Las pasiones del alma art.136
398 |_as pasiones del alma art.138
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fortuna ya que cree en la providencia o en el destino. El deseo es la pasion encargada de
incentivarnos a conseguir un bien o a evitar un mal, para Descartes la buena regulacion del deseo

es fundamental, y a esto le Ilama moral. La virtud es el deseo de hacer el bien o un acto de bien.3%®

Sobre las pasiones y el escenario Descartes nos dice:

[...] Cuando leemos extrafias aventuras en un libro, o las vemos puestas en escena, algunas veces nos genera
tristeza, alegria, amor u odio, y generalmente todas las pasiones, de acuerdo a la diversidad de objetos, que

se ofrecen a nuestra imaginacion; pero de todas disfrutamos, al sentirlas excitadas en nosotros, y este deleite

es una alegria intelectual, la cual puede surgir de la tristeza, como del resto de las pasiones.3*°

Esta es la Unica referencia que Descartes nos ofrece frente a las pasiones y las artes. En ella
leemos la posibilidad de vernos afectados por las pasiones gracias a la lectura que nuestra
imaginacion hace de lo que lee, lo que escucha, y lo que ve. Descartes se refiere a esta experiencia
como una alegria intelectual ya que las pasiones que nos afectan son producidas por la razén al

comprender o ser afectados por la performance.

Los afectos y su representacion musical

Como ya hemos visto al comienzo de este capitulo por medio de las citas y explicaciones que
hemos realizado sobre el afecto, los tratadistas han hecho mencion de cémo ellos describen o

teorizan sobre la comunicacion de afectos en la musica.

Como mencionamos anteriormente, no hay evidencia de que haya existido una teoria unificada y
general de los afectos, a partir de la cual podemos explicar los procedimientos por los cuales los
compositores plasmaban en partitura las emociones que intentaban comunicar a su audiencia.
¢Cémo entonces podemos hablar de la representacion musical afectiva si no existe una teoria
general aceptada por los compositores de la época barroca?. Lopez-Cano nos sefiala que cada
compositor hacia uso de su intuicion e inventiva para lograr plasmar sus intenciones afectivas en

la partitura; y asi no podamos hablar de una teoria afectiva general que cobije unanimemente a

399 as pasiones del alma art. 144
310 |_as pasiones del alma art. 147
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los compositores en cuestion, Lopez-Cano reconoce que habia ciertos procedimientos aceptados

por los hombres cultos de la época como validos para la representacion musical de los afectos.3™

Para resumir las posturas tratadas al comienzo del capitulo y agruparlas de acuerdo a la teoria
moderna queremos hacer mencion a los estudios de Luca Marconi (1995)**?mencionados por

Lépez-Cano.

Marconi utilizando la teoria de produccion de signos de Umberto Eco (1977) realiza una relectura
de los principios expresivos musicales de los tratados tedricos de Zarlino, Mersenne, Mei, Doni,
Galilei y Vicentino, concluyendo que existen cinco modos de produccion de afectos por medio
de la musica; estos procedimientos son coherentes y consecuentes con “las ideas que sobre la
naturaleza de los afectos y pasiones del alma desarrollaron filésofos como Hume, Spinozay sobre

todo, Descartes.””3

El primer método es llamado Isomorfismo simpatético. En él no existen relaciones semioticas
y el afecto es producido por que la vibracion de un sonido especifico hace vibrar al alma por
principio de simpatia. De esta manera el alma vibra de la misma manera que cuando se encuentra

experimentando un afecto.

El segundo método es la Imitacion de palabras. Segun explica Lopez-Cano, este método se basa
en el uso de la hipotiposis, bien sea con tratamientos habituales para la audiencia como la
anabasis, catabasis, o con procedimientos disefiados a partir de la premisa de la imitacién
musical de afectos, como el repetir maltiples veces una nota o stile concitato de Monteverdi
(Madrigali guerrieri e amorosi, 1638). Monteverdi como ya mencionamos, crea este efecto para

comunicar la ira. Sin embargo, Lopez-Cano menciona que:

El batir una misma nota rapidamente y con agitacién no fue comprendido incluso por los propios musicos
que ejecutaron por vez primera estas obras. Para que el recurso fuera identificado con el concepto de “ira”,

hubo de pasar bastante tiempo [...] es posible que no haya funcionado nunca como una hipotiposis directa

311 |_gpez-Cano, Musica y retérica. Pag. 59

312 |_opez-Cano menciona que los tratados estudiados por Marconi son: L antica musica ridotta alla moderna
prattica (Roma 1555), de Nicola Vicentino; Istitutioni harmoniche (Venezia 1558), de Gioseffo Zarlino; Dialogo
della musica antica e della moderna (Roma 1581), de Vicenzo Galilei; Discorso sopra la musica antica et
moderna (Venezia 1602), de Girolamo Mei; Compendio del trattato del generi e del modi della musica (Roma
1635), de G. B Doni; Harmonie universelle (Paris 1636-1637), de Marin Mersenne.

313 Lopez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.Pag. 514
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vinculada a la palabra “ira” y que sus cualidades semiéticas permanecieran referidas a conceptos generales

como “agitacion”. 314

El tercer método es la imitacion de acciones. En este método, la musica imita la cualidad de la
pasion. Es decir, si nuestra pasion en tristeza, la cualidad de la tristeza es llevar un movimiento
lento, una cantidad de voz poca (soto voce, mezza voce), de sonoridad timida etc., por tanto, el
compositor e intérprete imitaran la cualidad del afecto asignando un tempo lento, una cualidad
de la voz correspondiente, y de movimientos melddicos parsimoniosos, al fragmento que imita
la tristeza. LOpez-Cano nos dice que “la musica en si misma funciona como un sintoma de la

pasion (cf. Eco 1977).3%

El cuarto método es la imitacion de un sintoma. En este método, la masica imita los sintomas
que experimentamos al estar viviendo una pasion. Lopez-Cano nos dice que la musica imita dos
tipos de sintomas: 1) accenti: que es la manera como una persona habla al estar experimentando

una pasion. La musica imitara la entonacién y la acentuacion; y 2) movimientos humanos.

El autor menciona acertadamente, que el tercer y cuarto métodos estan tan estrechamente
relacionados que es muy posible confundirlos. Su explicacion para diferenciarlos es que el tercer
método tiende a imitar las cualidades de los movimientos productores de una pasion, mientras

que el cuarto método tiende a imitar los efectos sintomaticos producidos por la pasion.

La imitacion guia a los compositores e intérpretes musicales a observar la manera como una
persona afectada claramente por una pasion ejecuta su discurso. EI compositor entonces plasma
en partitura la velocidad, altura, ritmo y otras caracteristicas que observo de la persona afectada
por la pasién. También es comun encontrar en tratados de la época referencias que invitan a
observar y aprender sobre como se dirige una persona a otra cuyo estatus social, cargo o rango es

superior o inferior al suyo. Sobre esto, Vincenzo Galilei anota:

[...] como un caballero habla a otro [...] cuando el tono de su voz asciende o desciende, cual es el volumen
del sonido, que elementos caracterizan sus exclamaciones y gestos, que tan rapido pronuncia las palabras

[...] como el principe se dirige a sus subditos [...] como reacciona el hombre encolerizado [...] la mujer

314 |opez Cano. Pag. 516
315 opez Cano. Pag. 519
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casada, la jovencita, el nifio inocente, la perspicaz prostituta, el amante dirigiéndose a su amante y tratando

de llevarla a sus deseos [...] el hombre que se lamenta [...] el timido, el hombre que se regocija de alegria.3!®

Esta observacion cuyo objetivo es aprender diferencias en el comportamiento se extiende a los
intérpretes. Para ellos las diferentes cualidades de la voz y los gestos corporales conforman su kit
de herramientas expresivas. La articulacion, el tono y color de la voz, asi como las pausas y sus
duraciones, la alteracion de la velocidad del discurso, el uso suave, aspero, seco, etc., de la voz

debe ser aprendido del comportamiento natural de las personas bajo diferentes pasiones.

Por medio de estas premisas basicas de imitacion, tanto el compositor como el intérprete pueden
lograr resultados afectivos satisfactorios en la audiencia, la cual, al ver y escuchar el performer
imitando el estado animico y comportamiento de una pasion especifica, tendran mas posibilidades

de reconocerla, comprenderla y sentirla.

Otra manera de transmitir afecto por medio de la musica se logra a partir de otro tipo de imitacion.
Esta vez la musica imita los movimientos corporales que experimenta una persona bajo el afecto
que desea comunicar. Esta manera de imitar tiene que ver con los madrigalismos que mencionaba
y criticaba fuertemente Galilei y con las diferentes figuras de tipo hipotiposis, a través de las
cuales las notas rapidas y sucesivas pueden entenderse como una representacion de volar, correr,

huir, etc.

Ldépez -Cano utiliza para demostrar este tipo de imitacion el ejemplo propuesto por Mersenne, en

el cual se intenta comunicar el afecto de la colera:

Cuando un individuo entra en colera, nos dice Mersenne, experimenta los siguientes trastornos corporales,
producto de los movimientos de espiritus animales generados por esta pasion: sube el volumen en el que se
ha estado hablando, para expresarse con mayor vehemencia; el pulso se le acelera ya que el corazén late

con mayor rapidez. Esta modificacion del pulso llega a afectar, incluso, a la respiracion. 3’

316 < _how a gentleman speaks to another...when the tone of his voice ascends or descends, what is the volume of

sound, which elements characterize his exclamations and gestures, how fast he pronounces the words...how the
prince addresses his subjects...how the angry man reacts...the married woman, the young girl, the naive child, the
shrewd prostitute, the lover addressing his mistress and trying to bring her to his desires...the lamenting man...the
timid, the man who exults with joy.” Vincenzo Galilei, Dialogo della musica antica e della moderna, facsimile ed.
(New York, 1967(, p. 89. Citado por Gerard LeCoat, “Comparative aspects of the theory of expression in the
baroque age,” Eighteenth-Century Studies 5, no. 2 (Winter -1972 1971): 207-23.

317 |opez Cano, Mdsica y retdrica. Pag. 61
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Re ne %2

Imagen 10. Charles Le Brun V: La colere, 1698. Paris, Museo de Louvre

Mersenne anota que la musica que representa a la cdlera debe imitar las caracteristicas que se
observan en una persona que experimenta esta pasion, por tanto, dice que la musica debe

observar:

Un ritmo rapido y agitado en la melodia, precipitdndose sobre todo al final de cada frase, a manera de
alegoria de la agitacion del pulso. Asi mismo, el registro en que se canta se elevard, agudizandose, sobre
todo, al final de cada frase en una segunda, cuarta, quinta 0 mas alegorizando el tono de voz con que se

habla cuando se esta encolerizado.3'®

Por altimo, la masica puede imitar el movimiento de los espiritus animales o las afectaciones
fisiologicas que se experimentan al estar afectados por una pasion particular. Johann Mattheson

en su Der vollkommene capellmeister nos habla de este tipo de imitacidn sefialando que:

(55) Aquellos que son aprendidos en las ciencias naturales conocen fisicamente, por asi decirlo, co6mo
funcionan nuestras emociones. Seria ventajoso para el compositor tener un poco de conocimiento de este

tema.

(56) Ya que, por ejemplo, la alegria es una expansidn de nuestros espiritus vitales, por tanto, es sensible y

natural que este afecto sea mejor expresado por intervalos amplios y expandidos.

(57) latristeza, por otro lado, es una contraccién de las mismas partes sutiles de nuestros cuerpos. Por tanto,

es facil de ver que los intervalos mas estrechos son los mas apropiados.

318 |_opez Cano. P4g. 62
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(58) el amor es una difusién de los espiritus. Entonces, para expresar esta pasion en la composicion, es

menor utilizar intervalos de esta naturaleza.

(59) la esperanza es una elevacion del espiritu; por otro lado, la desesperanza es un hundimiento del mismo.
Estos son los temas que pueden ser bien representados por el sonido especialmente cuando otras

circunstancias (el tempo en particular) contribuyen a la causa. De esta manera uno se puede formar una

imagen concreta de todas las emociones y tratar de componer de acuerdo con ella.3°

Como vemos, es posible hacer una laxa generalizacion de cémo la musica durante la época
barroca afecta al escucha y transmite 0 comunica estados afectivos. Es a través de diferentes
mecanismos complejos de imitacion del estado animico, que el compositor y el intérprete logran
hacer entender, transmitir o contagiar, a la audiencia el estado emocional con el que conciben e

interpretan las lineas y estrofas del texto.3%

Estos dos ultimos métodos producen afectos al imitar los sintomas corporales, bien sea internos
0 externos vinculados a una pasion: tempo, pronunciacion, articulacion, gestos corporales, ritmo,
acentuacion, tesitura de la voz, manejo de disonancias, contornos melédicos, disefios motivicos,
etc. Todas estas variables deben considerarse al momento de imitar el efecto que una pasion
ejerce en una persona. La premisa radica en que si la audiencia identifica estos sintomas

experimenta, por simpatia o por otros medios, la pasion que estamos representando.

El quinto método es la estilizacion. Recordemos que para Descartes la respuesta afectiva que se
experimentd frente a una situacion particular en el pasado, condiciona nuestra respuesta

emocional al enfrentarnos a una situacion similar en el futuro.

319 «(55) Those who are learned on the natural sciences know physically, as it were, how our emotions function. It

would be advantageous to the composer to have a little knowledge of this subject. (56) Since, for example, joy is an
expansion of our vital spirits, it follows sensibly and naturally that this affect is best expressed by large and
expanded intervals. (57) Sadness, on the other hand, is a contraction of those same subtle parts of our bodies. It is,
therefore, easy to see that the narrowest intervals are the most suitable. (58) Love is a diffusion of the spirits. Thus,
to express this passion in composing, it is best to use intervals of that nature. (59) Hope is an elevation of the
spirit; despair, on the other hand, a casting down of the same. These are subjects that can well be represented by
sound especially when other circumstances (tempo in particular) contribute their share. In such a manner one can
form a concrete picture of all the empotions and try to compose accordingly.” Johann Mattheson and Hans
Lenneberg, “Johann Mattheson on affect and rhetoric in music (I),” Journal of music theory 2, no. 1 (1958): 47-84.
Pég. 51-52

320 Muchas teorias modernas han tratado el tema de las emociones y la expresion en masica. Como nuestra
investigacion trata en lo posible de limitarse a las teorias vigentes durante los siglos XVI y XVII no hemos
expuesto teorias modernas sobre este tema.

168



[...] Hay tal relacion entre nuestra alma y nuestro cuerpo que cuando hemos unido una vez algin acto
corporal con algin pensamiento, ya nunca se nos presenta uno sin el otro [...] por ejemplo, es facil pensar
que esas extrafias aversiones de algunos, que les impiden soportar el olor de las rosas o la presencia de un
gato, o cosas por el estilo, se deben Unicamente a que, al comienzo de su vida, sufrieron algun grave dafio
de esos objetos [...] el olor de las rosas puede haber causado un gran dolor de cabeza a un nifio cuando estan
en la cuna, o puede haberle asustado mucho un gato, sin que nadie lo haya notado ni él lo recuerde luego en
absoluto, aunque la aversion que sintiera entonces por aquellas rosas o por aquel gato permanezca impresa

en su cerebro hasta el fin de su vida.3%

Ldpez-Cano anota la manera como Marconi describe este método:

1) el escucha percibe algo “similar a otra musica que ha escuchado otras veces; 2) se excita alguna de las
“ideas que estan en la memoria”, que denota alguna pasion determinada; 3) esta idea arraiga en aquellos
individuos que han tenido mas veces la misma experiencia, viviendo siempre la misma pasién mientras

escuchan el mismo tipo de musica. (Marconi 1995, 475).3%2

Vale la pena aclarar que no estamos hablando de la misma pieza musical. Estamos hablando, por

ejemplo, de reconocer como un lamento (y vernos visitados por la tristeza), un fragmento de una

pieza, 0 una pieza misma. Para reconocer el lamento bastard con tener dentro de nuestra

competencia musical la suficiente informacion como para reconocer el bajo de cuarta

descendente o algun otro token que tengamos registrado. Al reconocer esa caracteristica del

lamento, recordamos asociarlo a la tristeza en vivencias pasadas y nos vemos afectados por esa

pasion;

0 mejor explicado en las palabras de Lopez-Cano:

en este nivel cuando hablamos de las cualidades afectivas y efectivas de diferentes géneros o tipos de musica
(o tdpicos), como las cualidades dramaticas del lamento la gracia y elegancia del minué, la marcialidad de
la marcha, etc. Es decir, a todo el mundo de sentido al que accedemos por medio de ellos y que compartimos

con todo el grupo social al que pertenecemos. 32

321 «

qu’il y a telle liaison entre notre ame et notre corps, que lorsque nous avons une fois joint quelque action

corporelle avec quelque pensée, |'une des deux ne se présente point a nous par apres que l’autre ne s’y présente
aussi [...] pour exemple, il est aisé de penser que les étranges aversions de quelques-uns, qui les empéchent de
souffrir I’odeur des roses ou la présence d’un chat, ou choses semblables, ne viennent que de ce qu’au
commencement de leur vie, ils ont été fort offensés par quelques pareils objets I’odeur des roses peut avoir causé
un grand mal de téte a un enfant lorsqu il était encore au berceau ou bien un chat le peut avoir fort épouvanté,
sans que personne y ait pris garde, ni qu’il en ait eu aprés aucune mémoire, bien que I’idée de [’aversion qu’il
avait alors pour ces roses ou pour ce chat demeure imprimée en son cerveau jusques a la fin de sa vie.” Descartes,

Art. 136

322 | 4pez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva. Pag. 522
323 |_opez-Cano. Pag. 523
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De esta manera, al reconocer el topico lo asociamos a una de sus caracteristicas afectivas la cual

experimentamos.

Por ultimo, queremos anotar algunas consideraciones que Christoph Bernhard (1628 — 1692),
autor del ya mencionado tractatus, escribe el texto Von der Singe-Kunst oder Manier (c. 1650).
Este escrito es considerado por la académica como el més importante documento de practica
performativa alemana de la época.®?* Nos parece relevante anotar algunos de sus puntos, ya que
se refieren a las instrucciones que los maestros imparten a sus estudiantes, para lograr transmitir

efectivamente el contenido del texto.

En su tratado, Bernhard nos describe una manera de cantar que depende directamente del texto,
cantar alla Napolitana®” o d’affetto. Segln el autor esta “consiste en que el cantante observe el
texto cuidadosamente y que modifique su voz de acuerdo a las instrucciones”, estas instrucciones

son la observacion de las palabras y la comunicacion de su significado.

Para lograr esto, el autor recomienda usar siempre una excelente pronunciacion sin raspar ni
cecear la voz; para la transmision del significado, nos pide no ir en contra de éste al momento de
ornamentar. Para aclarar su punto nos da dos ejemplos en los cuales el cantante tomé malas
decisiones: “uno hace un passaggio sobre la palabra Confirmatio, otro quiere una carrera

ascendente en el texto Abyssus passagiren”.

Como vemos los ornamentos que los cantantes inexpertos realizan, atentan contra el significado

de la palabra. En el primer caso se atenta contra el sentido al utilizar un adorno de notas rapidas

324 “t is this treatise Von der Singe-Kunst oder Manier that is regularly called the most important work on German
vocal performance practice of the seventeenth century. Having now translated all the early texts on Italian vocal
performance in the Renaissance Italian Vocal Diminution Series, | would say that it is surpassed in historical
importance only by Caccini and in vocal pedagogy only by Maffei, and is unequalled by any in general performance
practice. This does not mean that it is without defect or solves all problems of that era. Bernhard is also capable of
ambiguity, and he does not intend to present an elementary text but one for advanced performers.” Nota del traductor
en Christoph Bernhard, “Von Der Singe-Kunst Oder Manier,” trans. Sion Honea, ¢ 1650.

325 Miiller-Blattau nos indica que el término utilizado por Bernhard alla Napolitana lo podemos entender a partir del
prélogo de Le Nuove Musiche de Caccini (1601): “The indication “alla Napolitana” makes for a moment’s
hesitation. Then we remember that the famous preface to Caccini’s Nuove Musiche (1601) is the most significant
document of singing, in which the text prevails over music. But, this type is exemplified and finds its home in the
vilanella of the canzon alla Napolitana, which seeks to match the artlessness from the natural feeling of singing
issuing forth from the rustic folk, sailors, and fishermen. Thus Bernhard’s designation is correct.” Anexo 4 de
Bernhard.
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para una palabra que sugiere estabilidad; en el segundo, la palabra se refiere a la profundidad del

abismo, por tanto un adorno ascendente contravendria su sentido.

Mas importante para nuestra investigacion son las indicaciones siguientes sobre los afectos y la

manera de transmitirlos.

(31) Los afectos ha de ser derivados del entendimiento de las palabras, de esas vienen los principales afectos
que son alegria, tristeza, ira, gentileza y demas [...] (32) En la alegria, la ira y otros afectos intensos, la voz
debe ser fuerte, potente y valiente, las notas no son particularmente pulidas pero la mayoria se cantan como
estan [sin ornamentacion ni disminucién] [...] (33) Por el contrario, con la tristeza, gentileza y otras palabras
es mejor utilizar una voz media, sacar y conectar las notas [...] uno debe usar un batir mas lento [de la

battuta] en esta clase de afectos, y una mas rapida para los anteriores [...]3%

Mas adelante continta Bernhard

(40) un buen cantante o masico refinado que sabe coémo van las cosas [en relacion] con calidad y cantidad
de sonido, no debe levantar la voz en el afecto de humildad y amor, y por el contrario en la ira (no debe)
permitir que caiga la cantidad de sonido. Pero, es especialmente notable en el stylo recitativo que uno
levanta la voz en la ira, y por el contrario, deja que caiga en la tristeza. El dolor vacila. La impaciencia
delira. La alegria anima. El deseo envalentona. EI amor es sensible. La modestia se reserva. La esperanza

lo fortalece. La desesperacion lo reduce. El miedo lo oprime. En el peligro uno huye con gritos. Por lo tanto,

cuando uno se pone en riesgo, uno produce una voz que indica coraje y audacia.®?’

Como vemos, las pasiones fueron un tema fascinante y riguroso para los pensadores, tedricos y
musicos de los siglos XVII y XVIII. Los mecanismos para transmitir las pasiones tienen una
teoria general que puede ser aplicada al analisis de las obras de Strozzi. Pero al no haberse

consolidado (afortunadamente) una teoria de los afectos, creemos que es a través del estudio a

326 “(3]) The affects are to be derived from the understanding of the words, from these come the foremost, which

are the affects joy, sorrow, rage, gentleness and likewise /...] (32) In joy, rage and similar intense affect, the voice
must be strong, forceful and brave, the notes not particularly polished but most are sung as they are [...] (33) On
the contrary, with sorrowful, gentle and such words it is better that one uses a mild voice, draw out and connect the
notes [...] one must use a slower beat (battuta) in this kind of affect, but a faster one in the former [...] ” Bernhard.
327 «(40) a good singer or refined musician who knows how things go with quality and quantity of sound (Qualitate
und quantitate Toni) 40 must not raise his voice in the affect of humility and love, and on the contrary in rage
(must not) allow the quantity of sound to fall. But, it is especially to be noted in stylo recitativo that one raises the
voice in rage, and on the contrary lets it fall in sorrow. Pain hesitates, impatience raves. Joy enlivens. Desire
emboldens. Love is sensitive. Modesty holds back. Hope strengthens it. Despair reduces it. Fright oppresses it.
Danger one flees with shouting. Thus when one puts oneself at risk, one produces such a voice that indicates
courage and boldness [...] ” Bernhard.
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profundidad de las obras de un compositor especifico que podemos encontrar luces sobre como

utiliza estas herramientas para lograr una efectiva comunicacion musico-afectiva.

Por medio de este tipo de estudios de opera omnia podriamos concluir como el compositor aplica
su propia version de la teoria de los afectos. Ademas, este estudio podria develar también las
particularidades del disefio de momentos retdricos al comprender con detalle el uso particular
idiomatico que el compositor ejerce de la tradicion, el género y los estilos vigentes en su época,
permitiéndonos marcar con una mayor seguridad las distinciones entre un dispositivo gramatical

y uno retorico.

Una vez terminado el recorrido tedrico y contextual sobre la retérica, la retérica musical, la teoria
de los afectos y las técnicas musicales para la transmision de afectos, contamos con casi la
totalidad de insumos necesarios para pasar a formular nuestra ruta o metodologia analitica-
interpretativa. En el siguiente capitulo visitaremos con més profundidad algunas de las teorias
semiotico-musicales utilizadas por Lopez-Cano con el fin de tomarlas como punto de partida para
nuestra propuesta retérico-analitica, la cual parte de un analisis semiotico del texto y de la musica
como entidades separadas, y poco a poco abandonamos la semidtica musical para ir centrando el
analisis ya no en la significacion de los diversos elementos de la partitura, sino en la capacidad

comunicativa de ciertos apartes de la obra a los cuales llamaremos momentos retéricos.
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Capitulo 4. Propuesta para un modelo de analisis musical-
interpretativo

Espero que otros investigadores, estudiantes y doctorandos consideren oportuno discutir

[mi] trabajo, corregirlo, ampliarlo.3%®

It is my hope that this present study, having contributed toward the clarification of the
diverse understanding and development of musical-rhetorical figure terminology, will

facilitate further work in the use of the figures by specific composers.3?

328 | opez-Cano, “De la retérica a la ciencia cognitiva”. Pag. 944
329 Dietrich Bartel, Musica poetica. Pag. xii
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Contextualizacion

Para poder recorrer satisfactoriamente la ruta analitica que proponemos se debe tener un
conocimiento previo del estilo en la cual se inserta la obra del compositor que deseamos analizar,
de lo contrario nuestra competencia musical se probaré insuficiente para reconocer manejos
particulares de diversos elementos musicales, pudiendo omitir, por desconocimiento, varios

momentos que pueden llegar a ser retdricos.

En nuestro caso, debemos ser competentes en el estilo musical italiano de mediados del siglo
XVII. A lo largo de esta investigacion hemos presentado material tedrico pertinente y vigente
para tales fechas con el fin de familiarizarnos con las teorias musicales y afectivas que enmarcan

el estilo, las practicas y los géneros en los que Barbara Strozzi escribe su obra.

Nos parece necesario realizar algunas anotaciones generales sobre el estilo italiano de mediados
del siglo XVII. Ofrecemos estos breves apuntes para que sirvan de punto de partida al momento

de diferenciar entre un dispositivo gramatical y una figura retérico-musical.

Estilo vocal italiano de mediados del siglo XVII

Como es de esperarse no podemos condensar en este punto todas las generalidades del estilo
italiano de mediados del siglo XVII, ya que no es nuestro objetivo, y excederia por mucho la
delimitacién de un solo trabajo académico. Estas anotaciones nos dan un panorama general donde
podemos ubicar la obra de Strozzi; ahora, para poder diferenciar con mayor seguridad entre un
dispositivo gramatical y uno retérico, es necesario adentrarse en el estilo particular de la
compositora, y sélo al estudiar juiciosamente su obra, nuestra competencia musical podra dar
luces a tal diferenciacion.®*° Este apartado seria un primer paso en esta direccion, y no pretende
abarcar mas que las generalidades del estilo.

330 para algunos trabajos que tocan temas estilisticos de Barbara Strozzi ver: Susan J. Mardinly, “Barbara Strozzi:
from madrigal to cantata,” Journal of singing 58, no. 5 (June 2002): 375-91; Ellen Rosand, “Barbara Strozzi,
“Vistuosissima Cantatrice’: The composer’s voice,” Journal of the american musicological society 31, no. 2 (1978):
241-81; Kim Youngmi, “A singer’s guide to performing two baroque cantatas: Barbara Strozzi’s L’ Astratto, Op.
8, No. 4, and Elisabeth-Claude Jacquet de La guerre’s Le sommeil d’Ulisse” (Tesis doctoral, University of
Cincinnati, 2012); Susan J. Mardinly, “A ‘View’ of Barbara Strozzi,” IAWM Journal 15, no. 2 (2009): 4-11; Sara
Michael Pecknold, “‘On lightest leaves do i fly’: redemption and the renewal of identity in Barbara Strozzi’s sacri
musicali affetti (1655)” (Tesis doctoral, The Catholic University of America, 2015); Agnieszka Elina Lejman,
“The music of Barbara Strozzi: a female composer of the seventeenth century” (Tesis de maestria, University of
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El estilo melddico de la época distingue entre tres tipos o caracteristicas idiomaticas, el aria, el
arioso, y el recitativo. Cada uno de estos estilos melddicos tiene caracteristicas intervalicas,

ritmicas, melddicas, un manejo particular del bajo y de la direccionalidad melédica y armonica.

El compositor de mediados del siglo XVII tenia a su disposicion un amplio espectro de
posibilidades para musicalizar el texto poético, desde el cuasi-declamatorio o narrativo recitativo;
hasta la melodiosa aria lirica. En el medio de estos estilos encontramos el arioso, estilo que toma

elementos del aria y recitativo.

Como veremos, las caracteristicas de cada uno de estos 3 estilos nos permitiran acufiar el término
a un fragmento de la pieza o a la pieza completa. la asignacion del término aria, arioso, o

recitativo depende de cada obra y de su contexto.

El recitativo temprano de principios del siglo XVI1I, fue producto de las intenciones humanistas
de transmitir afectos a traves de la musica y de la liberacion de las formas poéticas. Esta nueva
manera de musicalizar textos de metro y rima no regulada, permitian al compositor una escritura
muy cerca al lenguaje hablado, donde el bajo es casi estatico dando espacio para que la voz

declame libremente.33!

Por otra parte, la irregularidad ritmica e intervalica del recitativo permitié a la 6pera temprana
musicalizar textos expresivos llenos de intensidad dramatica, mientras que la melodiosidad del
aria contrastaba con estos momentos ofreciendo al publico momentos de respiro donde no

necesitaba un alto grado de concentracion. Los compositores y libretistas notan la necesidad de

Southern California, 1992); Robert L. Kendrick, “Intent and intertextuality in Barbara Strozzi’s sacred music,”
Recercare, Rivista per lo studio e la pratica della musica antica. X1V (2002): 65-98; Silvana Ruffier Scarinci,
“Safo novella: uma poetica do abandono nos lamentos de Barbara Strozzi (Veneza, 1619-1677)” (Tesis doctoral,
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes, 2006); Silvana Ruffier Scarinci, “SAFO NOVELLA: a voz
da poeta grega reapropriada por Barbara Strozzi (Veneza, 1619 — 1677),” Revista eletrdnica de musicologia XI
(Setembro de 2007); Wendy Heller, “Usurping the place of the muses: Barbara Strozzi and the female composer in
seventeenth-century Italy,” in The world of baroque music, ed. George B. Stauffer (Bloomington, Indiana, USA:
Indiana University Press, 2006), 145-68; Richard Kolb, ed., Cantate, Ariette, e Duetti. Opus 2, Barbara Strozzi.
The complete works. (Cor Donato Editions, n.d.); Richard Kolb, ed., Sacri musicali affetti Opus 5, Barbara Strozzi.
The complete works. (Cor Donato Editions, 2016); Richard Kolb, ed., Ariette a voce sola Opus 6, Barbara Strozzi.
The complete works. (Cor Donato Editions, 2015); Richard Kolb, ed., Arie. Opus 8, Barbara Strozzi.

The complete works. (Cor Donato Editions, 2016); Barbara Strozzi, diporti di euterpe, ed. Richard Kolb, Cor
Donato Editions, 2015.

331D Monson, J Westrup, and J Budden, “Recitative,” Grove Music Online, 2002,
http:////www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-5000002994.
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ofrecer pausas y aligerar las escenas insertando arias 0 mezz arie**? “que rompen el tedio del

recitativo” 332 como lo afirma Domenico Mazzocchi en su prélogo de La catena d’Adone (1626).

Hasta mediados del siglo XVII, el recitativo era utilizado para musicalizar las secciones mas
intensas y dramaticas del texto, luego de 1650 el aria fue ganando popularidad (gracias a la
apertura del teatro publico) y el recitativo va cambiando su rol hasta que se utiliza, hacia finales
del siglo, para introducir el aria, la cual se encargaba de los aspectos draméticos y narrativos a
principios del siglo XV111.334

Alrededor de 1650, el aria comienza a incluir paulatinamente mas texto expresivo y el recitativo
comienza a verse relegado a secciones narrativas y no expresivas del texto. Al mismo tiempo los
compositores comienzan a variar entre secciones de recitativo y aria dentro de la misma pieza.
Esta es una marca estilistica importante para la musica vocal de mediados del siglo XVII, el

cambio continuo de estilos dentro de la misma pieza da lugar a la forma cantata.3%®

Las secciones en recitativo tienen en comun algunos puntos. A continuacién, mencionamos los

mas relevantes:336

e Su marca de compas o mensura sera “C”

e Laasignacién de barra de compas se ubica cada cuatro u ocho negras

e Los valores ritmicos se escriben en notacion negra (semiminima, fusa, semifusa; o negra,
corchea y semicorchea). Los valores mas extensos se utilizan para abrir o cerrar la seccion
0 como dispositivo retdrico en palabras importantes

e El tempo o velocidad a la que se pronuncian las palabras depende del afecto o expresion

del texto

332 Mazzocchi introduces the term ‘mezz’aria’ to refer to passages having the lyrical character expected of an aria
but lacking a clear strophic form J Westrup et al., “Aria,” Grove Music Online, 2001,
http:///lwww.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000043315.

333 “che rompono il tedio del recitativo” Mazzochi, prologo de La catena d’Adone. Citado por Ellen Rosand,
opera in seventeenth-century Venice: The creation of a genre (Berkeley: University of California Press, 1991).
Pag. 280

334 Monson, Westrup, and Budden, “Recitative.”

335 Richard Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber music: the works of Antonio Francesco
Tenaglia (c. 1616-1672/3)” (Doctoral Dissertation, Case Western Reserve University, 2010).

336 Monson, Westrup, and Budden, “Recitative”; Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber
music.”
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e El bajo tendra valores largos y usualmente ligados. En los puntos cadenciales se utilizan
valores en notacion negra

e El texto generalmente no se repite

e Las armonias varian dependiendo del afecto del texto

e En lugares importantes del texto se pueden encontrar fuertes disonancias

Giovanni Battista Doni es la fuente primaria mas referenciada para distinguir entre los diferentes
tipos de recitativo de la primera mitad del siglo XVII. En su texto Trattato della mdsica scenica
escrito entre 1633 y 1635, Doni asocia el término stile rappresentativo con la escena; mas
adelante hace una distincion entre el stile recitativo y el stile espressivo. En su obra Annotazioni
sopra il Compoendio de’generi e de’'modi della musica (1640) Doni menciona tres clasificaciones

del stile detto recitativo:®®’

1. Recitativo narrativo: refleja el ritmo natural y flexible del texto. Su tratamiento es casi
enteramente silabico, haciendo uso de multiples repeticiones de nota, un rango melddico
o intervalico estrecho y poco cromatismo. Sus contornos melddicos y armonias generan
poca sensacion de direccidn exceptuando sus puntos cadenciales

2. Recitativo espressivo: Este estilo también tiende a ser silabico, pero su rango melddico e
intervalico es generalmente mas amplio. Utiliza repeticiones de lineas de texto o palabras
con fines retoricos. EI movimiento disjunto con saltos a disonancias es comdn vy tiene
finalidades dramaticas, las cuales pueden ser adornadas con florituras melismaticas,
movimientos del bajo y cambios armonicos. Este estilo es comun para pasajes narrativos

3. Recitativo speciale: Este estilo de recitativo desaparece a mediados del siglo y es
considerado una remanencia de la declamacion improvisada del siglo XV. Se utilizaba
para los prélogos. La métrica de la poesia era simétrica usualmente de once silabas, por

tanto, la musica era la misma para cada estrofa

337 Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber music.”
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El recitativo narrativo es escaso hacia mediados del siglo XVII en comparacion con repertorios
mas tempranos. Este se mantiene vigente en las cantatas, donde es comun encontrar secciones

completas de recitativo.

En casos de recitativo extensos es comun encontrar que una o dos frases del texto son
musicalizadas como arias o ariosos. Estos cambios de estilo son sugeridos por aspectos del texto,
0 para evitar el tedio. En los casos contrarios, donde vemos una amplia seccién musicalizada
como aria, la inclusién de unas lineas en estilo recitativo obedece a que el texto realiza pequefias
introducciones, interjecciones, comentarios humoristicos o transiciones. Las obras que
intercambian entre recitativo y aria son comunes entre 1630 y 1660 y més escasas por fuera de
esas tres décadas.>*

El aria, término usado durante el siglo XV para describir musicalizaciones sencillas de textos
poéticos ligeros. Posteriormente se asocid a patrones arménicos usados para la musicalizacion de
estrofas poéticas tipo sonetti, terze rime y ottave rime. Para finales del siglo XV1 se asociaba el
término para la musicalizacion de versos de canzonetta, piezas estroficas a tres o cuatro voces.

Maés adelante el término se asocia con este tipo de estructuras poéticas para voz sola y continuo.3°

Kolb anota que el término recitativo estaba asociado directamente a un estilo, mientras que aria
se asocia con una forma poética. El uso del término durante el siglo XVII que se asociaba con

una forma de musicalizar textos estréficos permanecio hasta mediados del siglo.
Las caracteristicas principales del aria de mediados del siglo XVII son:3%°

e Una linea melddica fluida y lirica

e Un texto de metro regular con repeticiones frecuentes de lineas

e Un bajo de disefio melddico que apoya la direccion tonal de cada frase
e El metro mas comun es el ternario, sin excluir el binario3#!

e El comienzo del aria es generalmente silabico

338 Kolb.
339 Kolb.

340 Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber music.”
341 Por lo menos en las Gperas venecianas anteriores a 1660
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El uso de melismas tiene un caracter mas fluido en comparacion con su tratamiento en los
recitative.

Generalmente se escriben en corcheas contra blancas o negras con puntillo en el bajo. El
movimiento en semicorcheas es tipico de los finales del arioso y recitativo

El aria enaltece las cualidades liricas del texto proveyendo oportunidades para exhibir las
capacidades vocales del intérprete. Mientras que el arioso o recitativo expresan la
intensidad dramatica

El bajo generalmente se mueve al doble de lentitud de la linea vocal o en su mismo valor,
cambiando a valores mas largos en pasajes melisméticos

Las secciones de aria en las cantatas son generalmente autocontenidas, es decir, hay una
cadencia clara antes de su comienzo y en su final. A veces se incluye una pausa.

Las secciones conclusivas de la mayoria de las piezas son arias, usualmente ofrecen un
tratamiento extenso del final del poema, repitiendo lineas con fines retdricos o pasajes
que sintetizan o resumen en contenido del poema, haciendo la extension de esta seccion
igual a las anteriores

El movimiento constante es una caracteristica importante del aria, sin embargo, las
variaciones ritmicas, intervalos disjuntos y fragmentaciones que frenan el movimiento se
tornaron comunes, si ocurre durante una o dos palabras el aria, podemos considerar que
no se ha cambiado el estilo, pero si ya es de extension considerable se puede romper

totalmente dando pie al recitativo o arioso.

De manera general podemos decir que el aria del siglo XVII denota una gran variedad en su

forma, pero el procedimiento composicional es similar, el texto se musicaliza linea por linea de

manera generalmente silabica con algunos adornos melismaticos y a veces con repeticiones de

palabras o lineas de texto. El final de sus lineas es marcado por una cadencia y puede incluir una

pausa o hiato ritmico.3*

La forma del aria puede reducirse a dos disposiciones dependiendo del tipo de poesia: 1) ABB’,

donde la dltima linea, o grupo de lineas se repite en una musica similar, ofreciendo una cadencia

a la tonica la segunda vez. La repeticion tolera variaciones que van desde la transposicion a la

342 Westrup et al.
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reformulacion parcial o total del material musical. Esta forma poética generalmente obedece al
esquema de dos estrofas y ritornelo: ABB—R—ABB’—R,*® etc. Sin embargo, algunas arie
tienen una sola estrofa. El otro tipo de aria obedece a la forma 2) ABA’ en la cual se repite la
primera linea de la estrofa al final de esta a manera de estribillo. La musica para la repeticion del
texto es usualmente variada en la década de los 50tas y 60tas ABA—R—ABA—R>**. Esta

repeticion llevara eventualmente al aira da capo cerca de 1680.

El arioso fue descrito por Doni en su texto La lyra barberina (c. 1632-1635) recomienda a los
cantantes “usar un canto que imite los acentos del habla ordinaria, y que al mismo tiempo sea
variado y arioso”.3*® En nuestros dias el término es aplicado a secciones cercanas al recitativo y
anotadas en mensura “C”, combinando el estilo declamatorio del recitativo con el lirismo del
aria, es un punto central donde la declamacién musical se torna un poco méas melodiosa. Es
posible encontrar ariosos en mensura triple, para diferenciarlos, los académicos han utilizado del

término Aria declamativo.346

Al igual que en el recitativo estos pasajes son predominantemente silabicos y contienen pequefios
melismas. Frecuentemente incluyen melismas extendidos y dramaticos en notacion de

semicorcheas.

Como diferencia entre el recitativo y el arioso podemos sefialar que la sensacion de movimiento,
o direccién melddico-armonica es mas fuerte en el arioso que en el recitativo. La funcion del
arioso es la de realzar el caracter afectivo del texto. Generalmente lo encontramos al final de las
secciones de recitativo o aria. Muchas veces el paso hacia y desde el arioso es subito, sin ninguna

pausa o cadencia.

Dentro de un recitativo, un arioso puede ser detonado por situaciones del texto como un cambio
de voz o de personaje, un pensamiento no verbalizado, la funcion retérica de un paréntesis, etc y
musicalmente un movimiento melddico, una secuencia, la repeticion de un texto o la figuracién

del bajo generando direccion melddico-armoénica puede invitarnos a interpretar esa seccion como

343 Westrup et al.

344 Westrup et al.
345 ««

25.
346 Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber music.”

usare un canto, che imiti gli accenti dell'ordinaria loquela, e tuttavia sia variato e arioso” Lyra barberina Il,
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un arioso. Este tipo de cambios son mas frecuentes en las cantate que en las arie, ya que en éstas

ultimas las secciones de recitativo tienden a ser mas reducidas.

Si el arioso ocurre dentro de un aria este es generalmente detonado por un cambio en el discurso
que utiliza un menor grado de lirismo, una linea melddica segmentada o la prolongacion del bajo
perdiendo asi movimiento y direccion melédico-armoénica, pero conservando un minimo, ya que

de lo contrario estariamos entrando al recitativo.

Como caracteristicas generales del arioso podemos sefialar:3*’

e El estilo melddico del arioso es méas heterogéneo, incluyendo variaciones ritmicas
frecuentes y sus intervalos melddicos son mas disjuntos

e Prima la distribucion silabica del texto

e Las repeticiones de lineas de texto o ideas musicales pueden ocurrir, siendo menos
frecuentes que en el aria

e Sus frases son cortas y encontramos el uso de silencios retéricos

e Las figuraciones melddicas pueden llegar a las semicorcheas, las cuales son casi
inexistentes en el aria

e EIl movimiento del bajo es menos continuo que en el aria, primando los movimientos por
blancas y menos comun por negras

e EIl cambio entre aria y arioso generalmente obedece a un cambio en tipo de verso.
Usualmente el aria se utiliza para versos regulares y el recitativo para versos sueltos o
versi sciolti

e Losariosos pueden estar separados por pausas o cadencias, pero generalmente son cortos,
por tanto, no todos son autocontenidos

La cantata se consolida a mediados del siglo XVII como una forma musical en la cual el texto
poético es tratado en diferentes estilos de musicalizacion, aria, arioso y recitativo. Estos cambios
entre estilos son generados por los diferentes momentos del texto poético, asi para las secciones

dramaéticas y escritas en versi sciolti generalmente son musicalizadas en estilo recitativo, mientras

347 Kolb.
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que las secciones mas liricas y de cuyo texto obedece a rima y métrica regular se utiliza

generalmente el aria.

Segun Timms,**® la mayoria de los compositores venecianos de mediados del siglo XVII no
realizaron aportes importantes a este genero. El autor justifica este hecho por que durante los afios
mencionados no existié en Venecia una dinastia regente que tuviese una corte, por tanto, la
musica vocal de camara se traslada a las academias y palacios de la nobleza; otro factor a
considerar fue el éxito de la 6pera en la ciudad, llevando a la transcripcion de sus arie omitiendo
las partes orquestales para ser interpretadas por fuera de la temporada operistica como mausica de

camara.

El autor contintia anotando que la figura mas importante para la cantata veneciana de mediados
del siglo XVII fue Barbara Strozzi. La autora publica siete volimenes de musica secular, dentro
de los cuales incluye cantatas en todos a excepcion del primero (1644), “fue la primera
compositora de cualquier lugar en publicar cantatas en tales cantidades”. Su Op.5, sacri musicali

affetti es la primera publicacion de cantate spirituali.®*°

La variacion estrofica es una denominacion moderna para la forma musical italiana de la
primera mitad del siglo XVII, en la que se realizan variaciones en la linea del canto, mientras el
bajo continda siendo el mismo o presentando variaciones minimas generalmente ritmicas. Segun
Fortune,®° la variacion estrofica comenzo a decaer y ya para finales de la década de los 30 no era
comun su uso a excepcion de ciertos compositores, entre ellos Cavalli, quien fuese maestro de

Strozzi.

El lamento puede encontrarse de dos maneras, musicalizado como un recitativo o como una linea
vocal libre sobre un bajo ostinato descendente del tetracordio frigio, por ejemplo, La-Sol-Fa-Mi.
El texto de este género es siempre triste y denota el profundo dolor por el abandono del amante
a la amada, quien generalmente es la voz poética. Tedricos como Giacomini, Mei y Galilei

348 C Timms et al., “Cantata,” Grove Music Online, 2001,
http:////mwww.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000004748.

349 Timms et al.
30N Fortune, “Strophic variations,” Grove Music Online, 2001,

http:////www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000026983.

182



identificaron el lamento como sitios musicales de catarsis, ya que en sus textos se expresan los
momentos de mayor afectividad emocional y su disefio era calculado para mover a la audiencia

a la compasion y de este modo purgar sus pasiones fuertes.!

Segun Ruffier, los textos de lamentos musicalizados en recitativos obedecen en versos
endecassilabi (once silabas) y settenari (siete silabas) sin rima definida. Estos versos de rima
libre “se mostraban como la forma favorita para la expresion de la introspeccion y una gama mas
variada de emociones”,*®? caracteristicas que no mostraban los textos tradicionales disefiados

para las arie, cuya rima y métrica es rigida.

Generalmente el lamento es una seccidn o pieza de extension considerable. En él, la voz poética,
casi exclusivamente femenina,®*® se encuentra sola, en una situacion de abandono pasando por
un momento de gran intensidad emocional, reflexionando sobre las razones que le han llevado a
esta situacion. Estas situaciones generalmente son la infidelidad del amante, la necesidad de
abandonarla para cumplir su destino, la muerte o la inminencia de ella. Luego de reflexionar sobre
las causas del abandono, la voz poética casi siempre termina su narracion dignificando su
situacién y cambiando su estado animico de la tristeza a otro, generalmente acompafiado de la

ira.

Los compositores tratan de manera muy libre la musicalizacion de un texto de lamento, repitiendo
palabras expresivas y enriqueciéndolas con secuencias melddicas, melismas, disonancias y
multiples figuras retérico-musicales. Al mismo tiempo el bajo es empleado como base para las

disonancias ritmicas como suspensiones, sincopas y frases superpuestas en relacion a este. 3>

351 Recordemos que un método para cambiar el estado de animo del escucha es representar la pasion opuesta a la
que el escucha esta sintiendo, por tanto, una pasion suave como la compasion, la que tradicionalmente evoca el
lamento, hace desaparecer las pasiones fuertes.

352 «“mostrava-se como a forma favorita para a expressdo da introspeccao e de uma gama mais variada de
emogdes.” Ruffier Scarinci, “Safo novella.” Pag. 19

353 Existen lamentos masculinos como: Tu se morta en Orfeo. Para una discusion sobre los lamentos masculinos
ver: Ruffier Scarinci. En el capitulo siguiente analizaremos un lamento masculino de Strozzi

354 Ellen Rosand, “Lamento,” Grove Music Online, 2001,
http:////www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000015904.
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El ostinato del tetracordio en su version menor y mayor es reconocido como un token musical
que nos lleva a asumir inmediatamente el contexto triste o erético del texto que le acomparia. Sin

embargo, siempre debemos realizar un andlisis juicioso del mismo.
Caracteristicas del lamento:

e Antes de comenzar la voz, el tetracordio es presentado por el continuo
e Su signo de mensura es “3”
e Bajo ostinato de tetracordio menor
e Textos tristes en voz poetica casi siempre femenina en situacion de abandono
e Su recorrido afectivo denota emociones intensas de tristeza y su final termina
reivindicando a la voz poética llevandola a aceptar su destino (a veces acompafiado de la
ira)
e Los lamentos son fragmentos de historias a partir de las cuales podemos inferir los
sucesos anteriores a este
e El uso de disonancias y otros tratamientos por medio de figuras retérico-musicales como
exclamatio, suspiratio, aposiopesis, passus y saltus duriusculus etc., es comun
Debemos mencionar también que existen bajos ostinatos sobre tetracordios descendentes
mayores que marcan un afecto de alto contenido erético como el final de L incoronazzione di

Poppea en el dueto final Pur ti miro, pur ti godo.>*

El lenguaje pseudo-tonal-funcional

La tonalidad funcional es un fenbmeno que podemos empezar a reconocer a partir de mediados
del siglo XVII. Las progresiones tipo 1V-V-1 o lle-V-I comienzan a estandarizarse cerca a esta
fecha.®*® Sin embargo, dicha funcionalidad no primaba sobre el concepto de sonoridad. Es decir,
el compositor planeaba sus sonoridades o armonias, de acuerdo a la expresion del texto o al afecto

que queria transmitir, por esta razén las sonoridades resultantes nos dan indicios de las

3% Ruffier Scarinci, “Safo novella.” Pag. 20
3% Kolb, “Style in mid-seventeenth century roman vocal chamber music: the works of Antonio Francesco Tenaglia
(c. 1616-1672/3).” Pag. 59
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intenciones compositivas y no obedecen siempre a un encadenamiento de acordes segun

progresiones armonicas predeterminadas o a conceptos de funcionalidad.

Ya que la tonalidad funcional no esta totalmente establecida y que las sonoridades son todavia
vitales para la expresion de afectos nos vemos remitidos al sistema hexacordal y a la aplicacion

retorica de sus versiones naturale, durum y molle.

Segun Kolb, las relaciones entre estos hexacordios y los movimientos armonicos durante el siglo

XVII pueden ser vistas de la siguiente manera:

La relacién del movimiento arménico con la expresion retorica esta mas directamente relacionada con el
concepto retdrico central de la antitesis, que se expresa arménicamente en la relacién de durus y mollis, o
sostenidos y bemoles. En términos generales, los efectos "duros" como la fuerza, la severidad, la dureza 'y
la crueldad contrastan con los efectos "suaves" de la debilidad, la misericordia, el amor y la stplica. Ciertos
afectos son mas ambiguos o inconsistentes en sus asociaciones durus-mollis, tales como el placer y el dolor

o la alegria y la tristeza, y las connotaciones afectivas de algunas armonias y claves cambian durante el

curso del siglo XVI11.3%7

Lo importante es sefialar que para la generacion de compositores a la que Strozzi pertenece, la
escogencia del modo, o tonalidad, y sus particulares cadencias y cambios va mas alla del concepto

netamente armonico y tiene un componente afectivo.

Los trabajos referenciados sobre el estilo personal de Strozzi anteriormente se basan en el trabajo
de Rosand Visrtuosissima cantatrice (1978).3% Este trabajo describe el estilo de la compositora

en términos muy generales, los cuales resumimos a continuacion.

El Bel-canto

Otra de las caracteristicas importantes del barroco medio italiano es el estilo vocal llamado bel-

canto. Segun Bukofzer el bel-canto es mejor comprendido cuando lo relacionamos y comparamos

357 “The relationship of harmonic movement to rhetorical expression is most directly related to the central
rhetorical concept of antithesis, which is harmonically expressed in the relationship of durus and mollis, or sharp
and flat. In general terms, "hard" affects such as strength, severity, harshness, and cruelty contrast with "soft"
affects of weakness, mercy, love, and supplication. Certain affects are more ambiguous or inconsistent in their
durus-mollis associations, such as pleasure and pain or joy and sadness, and the affective connotations of some
harmonies and keys shifted in the course of the seventeenth century.” Kolb. Pag. 61

3%8 Rosand, “Barbara Strozzi, ‘Virtuosissima cantatrice’: the composer’s voice.”

185



con la monodia de principios de siglo. El autor afirma que la melodia del bel-canto mantiene las
coloraturas y exuberantes ornamentaciones para ciertas palabras mientras gana en fluidez. El
estilo virtuoso de la monodia da paso a una linea vocal restringida, disefiada para dar gala de las
caracteristicas penetrantes y poderosas del castrato. La fluidez caracteristica del bel-canto se debe
a que los motivos cortos y contrastantes de la monodia dan paso a la continuidad del ritmo
ternario, caracteristica recurrente en las arie de Strozzi. Bukofzer continda anotando que los
patrones de danza, en especial la sarabanda y la courante fueron utilizados como base para
disefiar los motivos ligeros y fluidos del estilo. Estos motivos eran cortos y delimitados por
cadencias haciendo un uso constante de la anticipatio como estereotipo para marcar los finales
de frase. El papel del bajo gana un disefio melédico a veces alcanzando una real independencia
de la linea del canto, el cual, m&s adelante, lleva a estandarizar la imitacion de la melodia del

continuo al comienzo del aria. 3>°

Una mirada general al estilo de Barbara Strozzi

Rosand anota la confusion evidente en la terminologia que Strozzi utiliza para designar sus
piezas. No hay una clara distincién entre qué es un aria y una arietta, ya que la compositora no

marca individualmente cudl de sus piezas considera una arietta.

En cuanto a la diferenciacion entre las cantate y las arie podemos distinguirlas gracias a que
Strozzi marca algunas piezas como cantata y algunas otras como aria, siendo las cantatas obras
mas extensas y evidenciando la combinacion entre los diferentes estilos y multiples secciones;
mientras que las arie son cortas, estroficas y obedecen a formas similares encapsuladas por

estribillos.36°

359 Bukofzer, Music in the baroque era. From Monteverdi to Bach. Pag. 119
360 Rosand. Pag. 261
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Imagen 11. Sounatore da gamba, c. 1630-1640; por Bernardo Strozzi. Oleo en lienzo, 126 x 99 cm

Strozzi concentra la gran parte de su obra en las formas de cantata y aria, dedicandose dentro de
estas a expresar principalmente el afecto del sufrimiento “—algunas veces tratado de manera
altamente ironica, inclusive humoristicamente, mas a menudo con gran seriedad e intensidad—
generado por un amor no correspondido.”®! Rosand comenta que en este sentido Strozzi no
difiere de los deméas compositores de su época. Sin embargo, al haber escrito poca musica por
fuera de estas consideraciones podemos marcar esta particularidad como uno de sus sellos

estilisticos a tener en cuenta.

Los textos de sus obras reflejan el estilo de Marino, quien fuera una figura importante para los
incogniti, por tanto, nos encontramos mayormente en el mundo pastoral donde Lilla y sus varios

pretendientes son protagonistas.®? Solo cuatro de sus piezas pueden ser vistas por fuera de este

361 «syffering-sometimes treated highly ironically, even humorously, more often with great seriousness and

intensity-caused by unrequited love.” Rosand. Pag. 262
362 Rosand. Pag. 262-263
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mundo poético, Il lamento Op. 2.17, Donna di maesta Op.2.01, Gite o giorni dolenti Op.2.21,
Coel, stelle, deita Op.8.01.%62

Segun Rosand, las formas utilizadas por Strozzi denotan una intencion exploratoria al tratar la
estructura del aria de mdltiples e innovadoras maneras. Strozzi escribe arie de estructura
estrofica, de variacion estrofica, da-capo total y parcial (marcando al segno) y diferentes tipos de

rondo y formas de estribillo, asi como formas continuas, acumulativas, o trans-compuestas.3%

Frente al tratamiento del texto, Rosand dice

Aungue los textos estroficos predominan entre las arias, el tratamiento de ellas por parte de Strozzi es
cualquier cosa menos estandar. Sin embargo, ella muestra una decidida preferencia por la idea del rondo y

sus diversas ramificaciones, tanto como medio para expandir las dimensiones de las arias cortas, [y arias]

seccionales como para crear coherencia, en obras mas extensas de tipo més relajado (loose) y flexible.3%

La autora anota que los textos dramaticos que narran historias y cuya musicalizacion, para la
época, pediria secciones narrativas y liricas, son inusuales en la obra de Strozzi; contando solo
algunos casos donde esto ocurre: Il lamento Op.2.17, Appresso & i molli argenti Op.7.01, Appena
il sol Op.7.13, la cantata no incluida en sus colecciones Presso un ruscello algente y del Op.5:
Erat Petrus Op.5.09 e In medio Maris Op.5.02.

En estas piezas se crea un drama en el cual los personajes son descritos por un narrador y el texto
cuenta sus historias culminando en la resolucién de sus problemas. El tratamiento de Strozzi en

estas piezas particulares es calculado cuidadosamente utilizando los estilos aria, recitativo,

366

mezz aria®® y arioso. Segun Rosand, esta tendencia en la seleccion de textos por parte de Strozzi,

apunta a que su modo preferido de expresion tiende mas hacia lo lirico que hacia lo dramético:
“ella parece especialmente preocupada por la comunicacion directa hacia una audiencia sin la

distancia estética que impondria un narrador.”3¢’

363 Rosand. Pag. 266

364 Rosand. Pag. 266

365 «although strophic texts predominate among the arias, Strozzi's treatment of them is anything but standard. She
does, however, show a decided preference for the rondo idea in its various ramifications, both as a means of
expanding the dimensions of short, sectional arias.” Rosand. Pag. 268

366 Segun Mazzocchi

367 «she seems especially concerned with direct communication to an audience without the aesthetic distance
imposed by a narrator.” Rosand, “Barbara Strozzi, ‘Vistuosissima Cantatrice’” Pag. 272
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Este hecho es entendible si tenemos en cuenta que Strozzi interpretaba sus obras en los ambientes
privados de las academias y no en los escenarios operisticos. Por tanto, la comunicacion directa
entre la cantante-compositora y su audiencia intelectual se logra mejor por medio de los textos
de indole lirica y no narrativa. Rosand apunta que esta es la razon por la cual el recitativo secco
esta virtualmente ausente en sus cantate, las cuales prefieren alternar entre pasajes libres y lirico-
afectivos como los ariose, y las arie mas estructuradas y de indole menos afectiva. La autora
resalta que algunas de las cantate no contienen arie, solo se componen de pasajes en arioso

conectados por un estribillo.>®8

Més adelante afirma Rosand, que el principal procedimiento formal utilizado por Strozzi en las
cantate y en las arie es el contraste, combinado con algun tipo de tratamiento de estribillo. Estos

contrastes formales se generan a partir de puntos importantes o cambios en el texto.

En las arie el contraste es detonado porque una palabra sugiere, un tratamiento particular, una
nueva seccion; o porque una linea de poesia, cuya rima es clara, implica su separacion del resto
del texto. En las cantate los cambios en el estilo son mas enfaticos y se generan a partir del metro

o del esquema de la rima; y por supuesto por el significado del texto.3%°

Como marca de su estilo, Rosand sefiala que “su lenguaje musical es especialmente fluido y

expresivo en aquellos pasajes menos formales donde puede seguir el flujo del texto de manera

mas cercana y libre.”3"°

Por el contrario, la autora sefiala que las arie parecen haber sido mas problematicas para Strozzi.

Rosand observa gue cuando el texto:

No sugiere facilmente una sucesion fugaz de imagenes, Strozzi se apoya casi exclusivamente en la idea de
la repeticion de unidades de diferentes tamafios: motivos ritmico-melodicos repetidos secuencialmente —
ocasionalmente mas alla de los limites de lo interesante— y la reiteracion de frases extensas en diferentes

grados de la escala: las primeras frases de algunas arie son inmediatamente repetidas y extendidas, en motto

3%8 Rosand. Pag. 272

359 Rosand. Pag. 272

370 «her musical language is especially fluent and expressive on those less formal passages where she can follow
the text flow most closely and freely.” Rosand. Pag. 273
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style®™ y casi sin excepcion, las frases finales de las arie y los pasajes en arioso son repeticiones de la

penultima frase, transportada para terminar en tonica.3"2

Rosan concluye que para Strozzi es importante el sonido de la voz como recurso expresivo y su
tratamiento denota esta innovacion estilistica. Para la autora, Strozzi comunica por medio de su
voz en los multiples pasajes de melismas extensos, ultimando que para la compositora la voz es
mas que simplemente un vehiculo de las palabras y tiene el poder de cautivar y conmover a la

audiencia.

Otra evidencia de este tratamiento es mencionada cuando se hace una breve comparacion del
estilo de Strozzi contra el estilo de Cavalli. Para Rosand ambos compositores utilizan word
painting, pero Strozzzi lo implementa mas frecuentemente por su tendencia lirica mientras que
Cavalli, con su tendencia narrativa o dramética no podria desviar por mucho tiempo la atencion
del texto. Strozzi repite y ornamenta palabras que para Rosand son neutrales de manera libre y

frecuente, mientras que Cavalli se restringe a repetir aquellas importantes para la narrativa.

Rosand afirma que esta repeticién y ornamentacion de palabras neutrales es evidencia de un
tratamiento disociativo entre el texto y la masica por parte de la compositora, el cual es evidente
en los extensos melismas que se detonan por una palabra puntual, conllevando a que una gran

porcién de su musica sea cantada sin texto.

Los extensos y frecuentes melismas son un ingrediente importante en el estilo afectivo de Strozzi
precisamente porque son sin texto. Liberados de la intermediacion de las palabras, pero inspirados por el
texto y usualmente llenos de las técnicas estandarizadas asociadas con la interpretacion afectiva del texto

—cromatismo pungente, extensos y extrafios saltos, sincopas persistentes, interrupciones subitas— estos

3714 term used for a brief phrase or motif that recurs at various points in a work. It may be applied to masses of
the 15th and 16th centuries unified by the appearance of the same brief phrase at the beginning of each movement,
as in parody masses such as Morales's Missa ‘Mille regretz’ (see Head-motif ). In the 17th and 18th centuries, it is
commonly applied to a figure at the beginning of an aria (see Devisenarie ) where the ‘motto’ is stated by the voice
and followed by the opening ritornello, as in ‘Lo faro, diro spietato’ in act 1 of Handel's Rodelinda (1725).”
“Motto,” Grove Music Online, 2001,
http:////mwww.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000019233.

372 «\Where the text does not easily suggest a succession of fleeting images, Strozzi relies almost exclusively on the
idea of repetition of units of different sizes: brief melodic-rhythmic patterns repeated sequentially —occasionally
extended beyond the limits of interest— and reiteration of longer phrases on different scale degrees: the opening
phrases of some arias are immediately repeated and extended in motto style, and ,almost without exception, final
phrases, in arias as well as arioso passages, are repetitions of penultimate phrases, transported to end on the
tonic.” Rosand, “Barbara Strozzi, ‘Virtuosissima cantatrice’” Pag. 273
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pasajes permiten a la voz hablar por si misma. Strozzi explota la elocuencia superior del instrumento

desnudo de la voz humana.®”®

Para ilustrar estos melismas Rosand incluye el siguiente ejemplo, el cual presentamos abreviado.

| E
e
8
fal
EeEN

Ejemplo 21. Melisma expresivo en Strozzi Appena il sol, Op. 7 segin Rosand

Fragmento del ejemplo de melisma extenso como recurso expresivo de la voz pura segiin Rosand®"*

Este uso afectivo de la voz es una marca del estilo particular de la compositora.

Strozzi da indicaciones de tempo especialmente en sus Ultimas cuatro publicaciones. Estas marcas
son presto y adagio, a veces ocurren dentro del mismo pasaje siendo esto, para Rosand evidencia

de la libertad con la que Strozzi interpretaba sus obras.

373 «“The frequently lengthy melismas are an especially important ingredient of Strozzi's affective style precisely
because they are textless. Freed from the intermediary of words, yet text inspired and often filled with the standard
techniques associated with affective text interpretation-pungent chromaticism, awkwardly large leaps, persistent
syncopation, sudden interruptions-these passages allow the voice to speak for itself; Strozzi exploits the superior
eloquence of the naked human instrument.” Rosand. Pag. 274

374 Rosand. Pag. 275
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Referente al genero, Rosand apunta que en algunas de sus obras el sexo femenino esta claramente

estipulado, mientras que nos invita a pensar, en aquellas que no lo esta, que la voz es femenina.®’

En nuestra opinion, el género en las obras de Strozzi debe ser visto desde el rol de la compositora
como intérprete. En las mencionadas obras narrativas podemos ver claramente voces masculinas,

pero en muchas de ellas no es claro a qué género pertenece la voz poética.3’®

Este panorama general del estilo italiano de mediados del siglo XV 11 y las anotaciones estilisticas
particulares de la compositora pueden servirnos como punto de partida para entrar a conocer su
obra. Sin embargo, es esencial estudiar un gran numero de piezas del compositor que se pretende
analizar para asi poder diferenciar dentro de su escritura aquellos momentos donde hace un uso

notorio de los elementos musicales, inclusive dentro de su misma obra.

375 Rosand. Pag. 278

37 Para estudios de la obra de Strozzi desde la perspectiva del género: Heller, “Usurping the place of the muses:
Barbara Strozzi and the female composer in seventeenth-century Italy”; Ruffier Scarinci, “Safo novella: uma
poetica do abandono nos lamentos de Barbara Strozzi (Veneza, 1619-1677).”
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Propuesta de soluciones a problemas analiticos

Primero deseamos proponer nuestras soluciones a los problemas que Lopez-Cano identifica en la
manera como se plantea y ejecuta el andlisis musical desde la perspectiva de la retérica y que
fueron anotados en el capitulo 1.

Problema: Los criterios con los cuales los analistas reconocen y definen un momento de la obra
como una figura retérico-musical —y no como un dispositivo gramatical—, no estan
estipulados. Por tanto, pueden llegar a ser cambiantes afectando la coherencia del analisis.
Ademés, cuando los criterios de seleccion de momentos retoricos se basan
exclusivamente en palabras o frases puntuales del texto (relaciones vis a vis), el analisis
deja por fuera grandes porciones de la obra. Los momentos descartados también pueden

tener intenciones comunicativas.

Las figuras retdrico-musicales, a diferencia de los dispositivos gramaticales tienen un lugar en
nuestro analisis semidtico. Para estar seguros de su papel retérico, la figura debe cumplir su
funcion de auxiliar a la comunicacién de un aspecto semidtico del texto y debe ser parte

importante de la narrativa global de la obra musical. Para darnos cuenta de que tan retorica es la

funcion de la figura para nuestra comprension de la obra, s6lo basta eliminarla de la narrativa al
nivel de la semiosis global. Si la narrativa se altera, ya es un buen indicio del papel retdrico; si
por el contrario la narracion no se afecta, debemos reconsiderar nuestro analisis y calificarla como

dispositivo gramatical.

Por tanto, podemos estipular nuestros criterios de seleccién, tanto para las figuras retorico-

musicales como para los momentos retoricos.

a) el momento retérico debe vehicular una carga semidtica proveniente de nuestra
interpretacion del texto

En otras palabras, luego de realizar la interpretacion del texto siguiendo la ruta analitica

propuesta, identificamos qué momento particular del mismo, ha sido asignado al momento

retorico para su realce, siempre recordando que las relaciones entre musica y texto no son

exclusivamente vis a vis, pueden ser asincronicas, proximas o lejanas, refiriéndose a hechos en
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diferentes lugares de la narracion, tanto ya narrados como por narrar. Ademas, pueden estar

vehiculando metaforas, ironias, alegorias, oximorones, paradojas, antitesis, etc.

b) el momento retorico debe ser un dispositivo particular
Este paso puede ser redundante, sin embargo, consideramos prudente repetir que la definicion de
figura retdrica cobija siempre un uso extrafio del lenguaje musical o literario. Para nosotros, esa
particularidad del manejo musical es la que nos va a permitir darle un énfasis en la interpretacion,

por tanto se hace necesaria esta condicion.

c) el momento retérico debe cumplir un papel importante para la narrativa de la obra
Cuando logramos comprender la obra como una sola unidad semidtica, la describimos a través
de su significado global donde musica y letra son méas que una unidad, donde cada momento de
la obra es comprendido y articulado como parte vital de el sentido que le hemos encontrado. En
este momento podemos identificar la pertinencia del momento dentro de esa narrativa. Puede
ocurrir que haya momentos retéricos mas intensos que otros, pero todos ayudan a comunicar un
dato importante de la obra y si ese momento retorico es eliminado, la narrativa se va a ver

afectada.

Problema: Los criterios de interpretacion del significado de las figuras retorico-
musicales y otros procedimientos retoricos no son estipulados por el analista. Por tanto,
la adjudicacion de significado resulta siendo altamente arbitraria, basandose a veces en
andlisis o textos previos donde la misma figura evidencia una significacion mas clara, la
cual se adjudica al analisis actual. Ademas, la figura retorico-musical tiende a tratarse
como un codigo cerrado significante/significado causando problemas cuando se

encuentran figuras contradictorias.

En el modelo que proponemos, la interpretacién del significado de las figuras retérico-musicales
y de los momentos retdricos depende en primera instancia del andlisis semiotico realizado.
Comprendiendo que los momentos retoricos son incluidos en la obra para ayudar a transmitir el

significado de la misma y no directamente para significar algo, sino para acompafar ese algo.

¢Qué pasa entonces con las figuras retorico-musicales a las que la tradicion ha asignado un

significado, por ejemplo, la anabasis, catabasis, passus duriusculus, etc?
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En los casos donde hay una significacion cuasi-predeterminada de una figura, regresaremos al
texto y revisaremos si la figura especifica esta vehiculando un contenido asociado a esa cuasi-
predeterminada significacion. En caso de no encontrarlo de manera directa (vis a vis), asincronica
(prolepsis, analepsis) o por medio de manejos audaces (metafora, ironia, antitesis, alegoria, etc.),
podriamos considerarla como un marcador instruccional®’’ que sugiere una manera particular de

378

interpretar las areas cercanas a la figura, o un atractor®’® que nos guia hacia un espacio genérico

diferente al actual.

En caso de no encontrar a través de estas posibilidades un asocio del momento retorico al texto
dudaremos de la funcidn retorica y podriamos considerarlo como un dispositivo gramatical o
simplemente un disefio melddico, armonico, ritmico, etc. No todas las lineas melddicas
ascendentes son anabasis. Es decir, no todas estan en la partitura para indicarnos que vamos hacia

el cielo, o que estamos elevando nuestros 0jos o vivenciando sentimientos elevados.

En nuestro caso no consideramos que las figuras 0 momentos retéricos tengan un significado
univoco y menos que sean un cédigo cerrado. Su significado es cambiante y diverso, dependiendo
del asocio que el analista establezca y justifique, entre la figura 0 momento retérico y el aspecto

del texto que este auxiliando a comunicar.

Presentacion de la ruta analitica

Nuestro objetivo es plantear una metodologia o ruta analitica que permita al analista disefiar una
interpretacion basada en la narrativa de la obra y en coémo los momentos retéricos aportan a la
comunicacion de los instantes mas importantes de ella. Para lograr este propdsito es necesario

plantear un protocolo de analisis claro, que permita a los lectores, comprender como las figuras

377 |_opez-Cano llama marcador instruccional a un “proceso particular de interaccion intersemiotica por medio

del cual una incidencia particular ocurrida en letra o musica nos da indicaciones sobre como debemos “leer” o
interpretar la informacién del plano paralelo (musica o letra) que lo circunda. Activa o desactiva modelos de
interpretacion.” Lopez Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 955

378 |_opez-Cano llama atractor a “un area genérica amplia, definida previamente por la historia, la teoria literaria, la
filologia o la historia del arte, hacia donde tiende expresivamente un tono. Atraccién que ejerce un espacio
genérico como: lo grave, lo picaresco, lo trascendente, el lamento, la antilisonja, lo satirico, lo burlesco, la vanitas,
etc.” Lopez Cano. Pag. 946
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y momentos retoricos permiten reforzar y aclarar nuestra propuesta de comunicacion-

interpretativa con la audiencia.

Como todo método de analisis, el que proponemos debe poder dar luces a preguntas analiticas
concretas, asi un analisis armonico da respuestas a interrogantes armonicos, un analisis
estructural nos aclara las particularidades de la forma, etc. Nuestra propuesta pretende dar al
analista-intérprete la posibilidad de justificar interpretaciones musicales basadas en las teorias de

la retérica musical del barroco.

Cabe advertir que nuestro prop6sito no es cubrir todas las posibilidades de la pronuntiatio,®”®
pero si pretendemos que los resultados ofrecidos por nuestra metodologia sirvan de base para que
el analista justifique en ellos su interpretacion. Por tanto, podra ofrecer explicaciones para su
escogencia de tempo, dinamicas, agogica y rubato, cualidad de la voz, articulacién, énfasis,

alteracion ritmica, resolucion del continuo, etc. a partir de los resultados obtenidos.

La metodologia que proponemos debe permitir al analista:
1- Descubrir el sentido global de la obra
2- Disefiar una interpretacion musical de la obra

El trabajo de Lopez-Cano sobre semidtica musical sera la base para la elaboracion de los primeros
puntos de nuestra propuesta. Tomaremos apartes importantes de su ruta analitica para formular
un recorrido a través del cual, el lector pueda aproximarse al sentido de la obra vocal de la segunda
practica. Luego, a partir del sentido que hemos encontrado en estos primeros pasos, planteamos
nuestra propuesta de analisis retorico-interpretativo, aspecto donde este trabajo pretende realizar

un pequefio aporte.

379 para trabajos relacionados con la pronuntiatio ver: Rafael Palacios, “La pronuntiatio musicale : une
interprétation rhétorique au service de Hiandel, Montéclair, C. P. E. Bach et Telemann” (Doctoral dissetarion,
Université Paris-Sorbonne, 2012); Judy Tarling, The weapons of rhetoric a guide for musicians and audiences
(Hertfordshire, UK: Corda Music Publications, 2005); Bruce Haynes and Geoffrey Burgess, The pathetick
musician. Moving an audience in the age of eloquence (New York, United State of America: Oxford University
Press, 2016).
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Lopez-Cano se propone estudiar en su tesis doctoral De la retdrica a la ciencia cognitiva (2004),
los procesos cognitivos que realiza un escucha ideal para dar significado a los tonos humanos de

José Marin.

Para nuestra investigacion es vital la comprension del significado de la obra, por tanto, nos
interesa la descripcion de algunos de los procesos cognitivos que Lépez-Cano plantea como
necesarios, para dar significado a las piezas musicales que él estudia. El trabajo de este autor es
detallado, profundo y completo y no pretendemos resumir todas sus posturas y contenidos en
nuestro trabajo. Sin embargo, nos parece pertinente partir de su metodologia analitica y

satisfactorios resultados para realizar el analisis semiotico de la obra.

Debemos recordar que el objetivo de Lépez-Cano no es el de plantear un modelo analitico, sino
el de estudiar cbmo comprendemos —a partir de la competencia musical—, la mdsica. Por tanto,

sus explicaciones serén desarrolladas en pro de este fin.

Para el estudioso, es fundamental el concepto de competencia musical, ya que, a partir de esta
idea, podra teorizar sobre los diferentes mecanismos que la componen y que al articularse proveen

al sujeto de la capacidad de “entender” o asignar sentido a la musica.

De manera general, Lopez-Cano define la competencia musical como:

El conocimiento interiorizado ya sea tacito o explicito, consciente o inconsciente, que es poseido por un
escucha y que le permite producir sentido con/entorno a la masica. Conjunto de saberes y estrategias de
diversa naturaleza (intelectuales, sensitivos, intuitivos, corporales, emotivos, etc.) que se ponen en juego
para comprender/interactuar con la musica [...] Segun Robert Hatten, la competencia esta vinculada
estrechamente al estilo. No puede reducirse a una tipologia de c6digos ni un conglomerado de constricciones
toda vez que ésta es mucho “mas que un 1éxico de tipos o un conjunto de reglas”. Se trata de la habilidad
cognitiva del escucha para entender y aplicar principios estilisticos, contricciones, types como los tipos
cognitivos y tipos estililisticos, establecer correlaciones (que aplican codigos ya establecidos o instruyen

otros), y estrategias de interpretacion para comprender satisfactoriamente las obras musicales que

pertenecen a un estilo (Hatten 1994:288.)380

380 |_6pez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 948
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Entendido el concepto de competencia musical podemos pasar a resumir el recorrido analitico

propuesto por el autor.

De las semidticas autdnomas a la semiosis global, la ruta de Rubén Lopez-Cano

Antes de presentar los puntos que nos interesan de la postura de Lopez-Cano, debemos aclarar
que el autor ha trazado su recorrido analitico pensando en como un escucha modelo —a través
de los diferentes momentos planteados—, descubre o entiende el significado semidtico, o
intencidn de la masica. Para nosotros, la ruta del escucha modelo, puede también ser transitada
por un intérprete-analisita, que a veces utiliza atajos —para no adentrarse muy profundamente y
perderse en callejones semidticos— Yy a veces calles paralelas. Pero el objetivo de ambos, el
escucha modelo de Lopez-Cano y nuestro intérprete-analista es el mismo: lograr una

comprension de la obra musical. Dicho esto, comencemos el recorrido.

Lopez-Cano propone que la significacion de la obra musical puede entenderse a partir de tres

niveles o estratos semioticos.38!

1) Zona de las semioticas autonomas.*? En este nivel el texto y la mdsica se separan y son

tratados como unidades semidticas independientes.

En este estrato ubico aquellos ejercicios 0 momentos de escucha de canciones en los que la
cognicion musical descansa en las habilidades literarias 0 musicales especificas. Es posible que
para generar sentido en una cancién, en ciertos momentos, la competencia se apoye mas en la
comprension de la letra en detrimento de los contenidos musicales. Al contrario, si el escucha tiene
mas competencia en el plano de la mdsica instrumental, entonces todos los esquemas, types,
referencias intertextuales y produccion signica o semiosis que el sujeto despliegue estara mas
vinculada a sus interacciones pasadas con objetos musicales instrumentales y la comprension de la

letra se subsumira a esas significaciones, que se constituirdn con mayor solidez.

381 para ver de manera resumida estas posturas, y su aplicacion practica se recomienda: Susana Gonzélez Aktories
and Rubén Lopez Cano, “Estrategias intersemi6ticas en la cancion hispana del siglo XVII,” Pauta 92 (2004): 54—
71.

382 |_opez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva. Un estudio intersemi6tico de los tonos humanos de José
Marin (ca. 1618-1699).” Pag. 591
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En su articulo Estrategias intersemidticas en la cancion hispana del siglo XVII. El caso de José
Marin (2004) se habla de las funciones intersemioticas de los tonos humanos de la siguiente

manera:

Letra y musica son dispositivos semioticos, cada uno con sus propios recursos expresivos,
demandando su propia forma de asimilacion, comprension y desencadenando procesos cognitivos
singulares. Llamaremos a ambos sistemas y a sus distintas formas de transmision de mensaje [...]

semiGticas en un primer nivel (o nivel 1).38

Nosotros tomamos la idea de que tanto la muasica como el texto tienen la capacidad de generar
sentido de manera independiente. Por tanto, nuestro analisis comenzara buscando el significado

de cada uno de estos componentes de la obra.

El andlisis textual no presenta mayores complejidades ni procedimientos a parte de los que
describimos mas adelante. Sin embargo, el analisis semidtico musical que propone Lopez-Cano
es complejo ya que su objeto de estudio, los tonos humanos de José Marin, utilizan géneros
musicales desde las danzas hasta el lamento, haciendo necesario una teorizacion sobre el
significado de un tipo de danza —a partir del contexto en que tradicionalmente se ejecuta, la letra
que acompafia, el tipo de pasos de baile, etc.—, en relacion con el texto y el sentido en general

de la pieza a analizar.

En nuestro objeto de estudio, piezas seleccionadas de Barbara Strozzi, no hemos identificado la
utilizacion de ostinatos relacionados con una danza o ground especifico mas alla del bajo de
lamento y su versién “mayorizada”. Nuestro analisis musical se basara principalmente en las
premisas de comunicacién de afectos por medio de diferentes mecanismos de imitacion ya
mencionadas en capitulos anteriores y en identificar momentos semidticos referentes a ritmos
recurrentes, progresiones y manejos particulares que puedan ser considerados como figuras

retorico-musicales

383 Gonzalez Aktories and Lopez Cano, “Estrategias intersemi6ticas en la cancion hispana del siglo XVII.” Pag. 62
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Luego de revisar texto y musica por separado e interpretar su significado pasamos al siguiente

estrato en el proceso de Lopez-Cano.

2. Zona de contrapunto intersemi6tico: En esta zona se ubican los momentos en los que

musica y texto coinciden en significado.

Como hemos apuntado, las teorias que denomino traduccionistas ven como piedra angular de las
relaciones entre letra y musica en el seno de la musica vocal aquellos procesos por medio de los
cuales la musica imita o interpreta un contenido verbal. Sin negar la existencia de estas particulas
conocidas como word painting o figuras retéricas por hipotiposis, la teoria cognitiva enactiva que
aqui presento [...] requiere de instrumentos mas finos que den cuenta de mayor variedad de casos

de intertraducibilidad.3®*

En el articulo Estrategias intersemidticas (2004) se hace alusion a esta zona de la siguiente

manera:

Cuando letra y musica se fusionan en un solo discurso en una cancion, normalmente se espera que
la masica de alguna manera ilustre o al menos se corresponda con el sentido de las palabras en
forma de una esfera sonora. Estos recursos pueden denominarse momentos de convergencia
intersemidtica sincrénica. Este tipo de contrapunto intersemiotico creado por ambas semiéticas en
el nivel | serd consolidado aqui como las semidticas en el nivel Il, donde en un momento

determinado el aparato musical traslada intersemiéticamente algunas caracteristicas del texto

lirico.””38

Como vemos, Lépez-Cano se refiere a los puntos comunes del texto y la musica donde su
intencion semiotica es la misma. Es de esperar que las figuras de hipotiposis y los madrigalismos
sean sefialados en este estadio analitico. Sin embargo, como se lee en sus lineas, estas relaciones

deben ir mas alla del simple sefialamiento “traduccionista”.

La propuesta de Lépez-Cano amplia de manera significativa este momento analitico, partiendo

desde la competencia musical y como ésta, basandose en la nocion topico musical, articula y

384 _opez Cano, “De la retorica a la ciencia cognitiva.” Pag. 595
385 Gonzalez Aktories and Lopez Cano, “Estrategias intersemioticas.” Pag. 62
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organiza una serie de mecanismos cognitivos,¢ que aportan diferentes elementos, a partir de los

cuales, el escucha asigna o entiende el significado de la obra.

El autor define topico como los momentos reconocibles intertextualmente dentro de la musica o
del texto que inmediatamente remiten al escucha competente a identificarlos como pertenecientes
a un género musical o literario. Esta ubicacion permite al escucha obtener una referencia, en la
cual inscribe el objeto musical o poético que esta explorando y procede a “comprenderlo segiin
la competencia estilistica” que posea de ese género, aplicando sus “constricciones y principios”

a partir de los “marcos y guiones almacenados y esgrimidos por la competencia”.

El topico nos enmarca dentro de “un mundo de sentido que funciona como el indicador del tema
o trama que se desarrolla en un discurso audiotextual”. Una vez nuestra competencia identifica
un topico, se autoorganiza y deja de comprender la obra musical a partir de nociones simples
como “las progresiones armoénicas o secuencias melodicas” para pasar a enmarcarlas y
comprenderlas a partir de su conocimiento previo de los “géneros, estilos, practicas musicales
especificas y valores cognitivos corporales, semidticos, pero también sociales, culturales e

historicos” creando una delimitacion en la cual el proceso semiotico se instaura.®’

Otro mecanismo cognitivo interesante es el llamado historia tipo. Este concepto se refiere a
historias cliché, como sucede por ejemplo en los lamentos. Género en el cual el cliché nos indica
que escucharemos una introduccién o a manera de captatio benevolente seguida de los quejidos

del o de la amante abandonada y por Gltimo una reaccion que apunta hacia la dignificacion.

386E] autor utiliza los siguientes conceptos: agentes, elementos detectables que permiten iniciar el proceso
topicalizador; marcador paratextual, agente que consiste en la informacion accesible al escucha por diferentes
medios perceptuales —ajenos al texto musical— como los programas de concierto, resefias criticas, titulos,
subtitulos, etc.; marcador instruccional, agente que provee informacion con la cual puede ser comprendido un
elemento circundante de texto o musica; expansion tdpica, sucede cuando a las propiedades de un topico se le
afiaden atributos que posibilitan la ampliacion de significaciones de su interior; transformacién topica, sucede
cuando un tdpico ya establecido es reemplazado por otro. Lopez Cano, “De la retérica a la ciencia cognitiva.” Pag.
597-601 o consultar el glosario a partir de la pag. 945.

387 |opez-Cano. Pags. 961-962
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En estos casos la historia faltante es aportada por el concepto de historia tipo. Lopez-Cano nos
indica que el proceso de topicalizacion, musical y poético aporta a la transmision de sentido de

la siguiente manera:

En efecto, el escucha topicaliza®®® a partir de los elementos que encuentra en la letra o la misica.
Es decir, a partir de éstos lanza apuestas de comprensién que son abductivamente seleccionadas
con el objetivo de activar los modelos de interpretacion adecuados para obtener la mayor y mejor

comprension posible de todo el entramado intersemiotico.

Para Lopez-Cano, el lamento es un topico lirico o masico-literario y por si mismo puede soportar
todo el ejercicio cognitivo, es decir, el texto y la musica de un lamento son una sola unidad
semidtica. En los otros casos la musica puede ser entendida como un topico y aportar a la
significacion del texto, asi mismo puede ser el texto el que detone un topico y aportar a la

significacion de la musica.

Mas adelante, el estudioso menciona que los procesos de traduccion intersemidtica pueden
presentarse de manera asincronica, para eso ofrece un ejemplo tomado del cancionero de la
Sablonara, en el cual el texto lee “que va huyendo”, pero la hipotiposis que consiste en varias
notas rapidas consecutivas —tipicas musicalizaciones de palabras como huyendo, corriendo,
volando, cazando, etc.— se ubica sobre la palabra va. Este fendmeno es descrito como una

hipotiposis anticipada.

388 |_opez-Cano define tropicalizacién como “ejercicio cognitivo por medio del cual nos aproximamos a la
comprension de la trama, tema o argumento principal de determinada obra o situacion. Proceso mediante el cual,
por medio de diferentes apuestas inferenciales, la mayoria de las veces abductivas, se hipotiza sobre la naturaleza
del trozo de realidad que estamos experimentando, para insertarla dentro del complejo de conocimiento que
tenemos de otras situaciones similares ya experimentadas. Acto de instauracion de un tépico que gobierna la mayor
parte de procesos de cognicion durante la escucha de un tono humano. Lopez-Cano. Pag. 961
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Fugas hipotiposis anticipadas

I I
do que wva hu-yen - do, que va hu-yh - dn\ tris - (e del per-se- gui

Ejemplo 22. Lopez-Cano. Fuga hipotiposis en Quejandose tiernamente, de Joan Pjol.

Cancionero de la Sablonara (Etzion 1993)

Este tipo de fenomenos asincronicos suele suceder en obras estroficas, situacion en la cual “si
ocurre una hipotiposis en la seccion de las coplas [parte estréfica de los tonos humanos] su

vigencia se limitara a una de las multiples letras que musicalizara.”3®

Continuando con los casos de asincronicidad, el autor menciona el proceso de prolepsis, “en el
cual se anticipan acontecimientos que se verificaran y desarrollardn en momentos posteriores a
la narracion”;**° y analepsis “[que] se refiere a la mencion de hechos que acontecieron en el
pasado. Se trata del flashback de la cinematografia.”*** Por medio de estos conceptos podremos
estudiar este tipo de fenémenos, los cuales tienden a ser ignorados en los andlisis taxonémicos

ya que no existe una relacion directa entre el texto y la musica.

Otro fendmeno interesante es la ruptura estilistica. En este caso, la obra inserta un nuevo
tratamiento de los recursos musicales que difieren del estilo en que venia transcurriendo. El
escucha procede a identificar el nuevo estilo y a buscar en su competencia el tdpico

correspondiente para poder darle sentido. En palabras de Lopez-Cano

[...] la comprension de determinado estilo no es otra cosa que una configuracion determinada de
la competencia que nos permite entenderlo como tal. La ruptura estilistica en la musica produce de

inmediato la obsolescencia de esa disposicion actual de la competencia. Es como si cuando el

389 |_opez-Cano. P4g. 604
390 |_opez-Cano. Pag. 607
391 |_opez-Cano. Pag. 608
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escucha implementara una nueva articulacion de su competencia para poder comprender la nueva
seccion no lo experimentara como la transformacion del modo anterior, sino como la instauracion

de un nuevo modo que, por lo menos durante algtn tiempo, cohabita con el anterior. 3%

Al momento de presentarse esta ruptura estilistica, el analista debe realizar una “lectura
regresiva”, o volver a momentos anteriores de la obra para poder comprender la utilizacion de
este dispositivo retdrico, ya que de por si, la ruptura estilistica nos sorprende, nos obliga a pensar
la musica por fuera del estilo y del género en el que venia siendo enmarcada. Estas caracteristicas
son tipicas de las estrategias retoricas y buscan, sin lugar a dudas resaltar algin aspecto de la

obra.

Lépez-Cano menciona que estas rupturas pueden a veces entenderse como alegorias o ironias.
En caso de que la ruptura estilistica sea considerada como alegoria o ironia el intérprete musical
debe hacer uso de su gestualidad, tono de voz, entonacion, etc. para ayudar a comunicar al
escucha este tipo de procedimientos. De no hacerlo, el escucha puede no entender este momento
de la obra como una ruptura estilistica, experimentando confusién en su interpretacion de la

obra.’*

Una vez interpretemos las relaciones entre musica y texto, tanto sincronicas como asincronicas

veremos emerger un nuevo estrato, llamado por Lépez-Cano como:

3. Zona de la semiosis unificada. El autor anota que cuando se combinan dos discursos
semioticos diferentes de manera exitosa, esta convergencia produce una sola entidad

semidtica en un nivel superior de cognicion.

Todo el entramado intersemiotico en la masica vocal tiende a la produccién de un nivel global y

unificado, de una nueva semidtica que no se puede reducir ni explicar a partir de las propiedades o

atributos de sus formantes ni del mero contrapunto intersemidtico que se instaura entre ellos.3%*

392 |opez Cano. Pag. 610
393 |opez Cano. Pag. 611
394 |opez-Cano. Pag. 613
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Como se lee en las lineas anteriores, este punto del analisis no basa su estudio en los signos

musicales, ni en las relaciones intersemidticas entre texto y musica. Este momento analitico es

concebido a partir de la competencia musical, la cual detecta momentos especificos en la obra

que detonan procesos de autoorganizacion.3®> Este procedimiento cognitivo permite adjuntar un

momento semi6tico particular al entramado de momentos que componen la obra dentro de su

narrativa.

En vez de ser considerado como una entidad, un dispositivo o sistema semi6tico en si mismo,
producido por la accion intersemidtica en la cancion, lo consideraremos aqui como un “sitio”, un
“lugar” donde pasan ciertas cosas. Se trata de un momento de la cognicién de las obras vocales
donde se establecen una serie de procedimientos de enorme complejidad que sustentan la semiosis

audiolectora en su conjunto.3%

Lopez-Cano nos explica que la semiosis unificada es una manifestacion de niveles superiores de

cognicion. Los cuales una vez alcanzados, la competencia musical (todo el conocimiento que nos

permite comprender la musica) interpreta la obra desde sus particularidades y no desde la

generalidad del género o estilo al cual la vinculamos en las zonas anteriores.

[La semiosis global] emerge cuando en una cancion se ha establecido una historia especifica o
situacion dramatica particular. Esto es, cuando el proceso de topicalizacion ha dejado de trabajar
con historias tipo para proceder a la produccion de trozos estrechos de un relato particular. En este
nivel es posible distinguir tanto historias o situaciones dramaticas especificas como estados
afectivos y estrategias retérico narrativas desarrolladas de un modo singular. En la semiosis global,
la competencia deja de trabajar con types estilisticos, es decir, con elementos prototipicos de
géneros literarios, musicales y liricos para definir explicita y especificamente tokens particulares
que aplican s6lo en esa cancion particular. Sin embargo, la singularidad de esos tokens ampliaré el

espectro de posibilidades de aparicion del type. Todos los procesos cognitivos son circulares.®%”

39 |opez-Cano define autoorganizacién como: “proceso de reajuste de propiedades en el que se reorganizan la
distincién, segmentacion y articulacion de los elementos que intervienen en un dispositivo o sistema. Se origina
cuando un namero elevado de variables interactdan entre todas ellas dando lugar a un conjunto de propiedades
emergentes cuyas caracteristicas no se pueden reducir a una mera sumatoria de las de sus componentes. Se supone
que en los procesos autoorganizados el sistema se organiza asi mismo, no hay ningln “yo”, ningtin agente dentro
del mismo que lleve a cabo tal organizacion]...]” Lopez-Cano. Pag. 946

3% |_opez-Cano. P4g. 616

397 |opez-Cano. Pag. 617
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El autor concibe el type como “una categoria ideal o conceptual que define un amplio rango de
caracteristicas que son esenciales para determinar la identidad de algo [...] yace en el mundo de
las ideas y la cognicion; no se puede ver ni tocar, forma parte de la competencia.” Es decir, el
type es el conglomerado de conceptos disciplinares y extradisciplinares que constituyen la idea
que tenemos de un género o estilo. Mientras que el token es una caracteristica que podemos
sefalar, definir y explicar concretamente, la cual nos permite, a través de su identificacion,
reconocer la obra, o un fragmento de ella como perteneciente a un estilo o género; “cl token en
cambio, es una entidad perceptible, con arraigo en la realidad fisica que encarna o manifiesta las
caracteristicas prescritas por el type.” 3% El token es una caracteristica particular que se desprende

del concepto o idea general del type.

Las relaciones entre type y token no son estaticas ni cerradas, son dinamicas. Asi el token “puede
poseer muchas cualidades que no forman parte del type con el que se relaciona” pero nuestra
competencia nos mostrara como relevantes aquellas necesarias para “identificarlo como una
ocurrencia singular de un determinado tipo general”. Por su lado el type posee numerosas
prescripciones y no todas son asumidas por un token especifico, “pero que sin embargo puede ser
categorizado como ocurrencia de aquel”. Por ultimo, queda anotar que type y token “son
codeterminantes: la mayoria de las veces uno no puede existir sin el otro. La identidad del type
es muy flexible. Sus tokens pueden presentar una gran cantidad ingente de variantes que el type

esta dispuesto a resistir siempre y cuando no ponga en riesgo su identidad.”?%

Més adelante, Lopez-Cano anota que la semiosis unificada puede ser entendida como un “punto
donde bullen todos los elementos que llegan a él desde varios afluentes”, entre ellos distinguimos
los procesos de dialogia. Estos procesos son entendidos como momentos en los que las
semidticas concebidas como independientes en un primer momento de analisis, se unen en una
“relacion de interdependencia mutua, de inextricable codeterminacion, entonces no se puede
seguir pensando en términos de letra 0 musica; ni siquiera en sus roces intersemioticos.”*® Al

llegar este momento, la competencia musical comprende estos momentos como una “unidad

39 |_opez-Cano. Pag. 962
399 |opez-Cano. Pag. 962
400 |_6pez-Cano. Pag. 619

206



global indivisible” y no es posible focalizar la atencion en uno de sus elementos, texto o musica,

“sino en los productos de la semiosis integrada, es decir, en los significados generados.”*%

Otro de estos procesos o afluentes se basa en la identificacion e interpretacion de diversos
recursos retdricos. Estos recursos son entendidos como momentos especificos que hacen uso de
estrategias retoricas para ayudar en la comunicacion de significado. En una primera lectura estos
momentos “‘se antojaban inconexos, incongruentes y/o incompatibles.” Es gracias a que nuestra
competencia es capaz de interpretarlos e integrarlos a “este nivel de produccion de significacion
superior” que los dejamos de ver como particulas semidticas individuales y pasamos a verlos

como momentos retéricos que hacen parte de una narrativa global.

Una vez alcanzamos este tercer nivel de cognicion, somos capaces de integrar los momentos
particulares del texto y de la musica a la narrativa semidtica general de la obra, la cual pasamos
a explicar a través del significado resultante de nuestro proceso semidtico, ya no desde el texto o
desde la musica, sino desde la convergencia de las multiples y complejas relaciones del
entramado semiotico, ahora indivisibles, que encontramos en los niveles inferiores de cognicion.
Esta ruta cognitiva permite entonces a la competencia “generar complejos procesos y rutinas

encarnadas en modelos de interpretacion*® potentes que estabilizan la cognicion efectiva.”

Esta es una de las ventajas del modelo analitico-semidtico de Lopez-Cano, la union de las
semidticas independientes de texto y musica en una semiosis global concebida a partir de la
competencia musical, la cual “cuando [...] no es capaz de articular estos procedimientos
superiores, entonces desciende a otros estratos para corregir o modificar lo que haga falta”,
regresando a los momentos analiticos de la zona de las semiéticas autdnomas o contrapunto
intersemiotico, modificando la interpretacion que haya propuesto en esos momentos hasta poder
lograr la semiosis unificada, momento en el cual estamos bastante cerca de la comprension total

de la obra a través de la articulacion de todos sus elementos, no sélo de los sitios donde

401 |_6pez-Cano. Pag. 619

402 |_os modelos de interpretacion son explicados por Lopez-Cano como el “conjunto de rutinas y operaciones de
inferencia complejas que aplicamos una y otra vez a circunstancias similares de cognicion. Son muy flexibles y
variables y aceptan la inclusion o supresion de estrategias emergentes. Del modo de articular diferentes modelos de
interpretacion a la misma obra depende la coherencia.” Lopez-Cano. Pag. 955
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encontremos las figuras retorico-musicales o donde el significado parta exclusivamente del texto
o0 de la musica. Con una meta analitica tan clara, es posible saber cuando la hemos alcanzado y
cuando debemos modificar: a) nuestras posturas interpretativas de ciertos momentos de la obra,

b) modificar o replantear nuestros modelos interpretativos.

Nuestra propuesta parte de este momento de comprension de la obra. Una vez se tenga claridad

de todos sus momentos Yy las relaciones entre sus componentes podemos pasar a:

1) Revisar los momentos retdricos encontrados y verificar que aspecto de la narrativa
estan vehiculando y auxiliando a comunicar

2) jerarquizar los momentos retoricos que forman parte crucial de la narrativa, anotando
cdmo estan construidos, bien sea por figuras o por otro tipo de dispositivos

3) diagramar temporalmente la pieza musical y ubicar jerarquicamente los momentos
retoricos, el sentido que vehiculan, sus componentes, afectos y nivel de intensidad,
ofreciendo de manera visual la narrativa temporal de la obra

4) tomar decisiones interpretativas que den la importancia necesaria a 1os momentos
retoricos hallados y vincular a la interpretacion los dispositivos retoricos que vehiculan el

sentido gue encontramos en la semiosis global.

Recorrido analitico propuesto

1. Andlisis del texto
a. Valoracion global de su significado
i. Caracteristicas de la voz poética, de la trama o de la situacion
ii. Circunstancias narrativas o dramaticas
b. Transito de procesos afectivos
i. Afectos por los que pasa el texto
1. Como deducir o inferir el afecto
2. Donde se inicia y se termina un afecto
ii. Procesos retoricos

1. Lenguaje figurado
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c. Otras referencias

i. Referencias a otras obras artisticas de la misma compositora o de

diferentes autores o situaciones similares dentro del contexto geogréafico-

temporal

d. Paréafrasis del texto

2. Andlisis de la musica

a. Tipo de obray contextualizacion: arietta, aria, cantata, lamento u otros

i. Estructura general

1.

Identificacidn de secciones, frases, motivos y su tratamiento

ii. Enmarcacion estilistica:

1. Elementos estilisticos

a. aria, recitativo, arioso

b. Cuales son recurrentes

c. Cuales son tipicos de otro estilo, pero estan presentes

2. Recorrido Afectivo

a
b.

a2 o

Figuras retorico-musicales
Mutacion del hexacordio
Utilizacion del registro
Utilizacion del ritmo

Identificacion de tokens

3. Relaciones entre texto y musica

a. Momentos retéricos

i. Identificacion del momento retdrico y su asocio a:

4. Semiosis global

1.

una palabra, frase, situacién, estado afectivo, evento pasado,

evento futuro

una funcion especial: como atractor, como funcion fatica, como

marcador instruccional, alegoria, metéfora, ironia, etc.
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i. Narracion semantica de la obra
ii. ldentificacion de momentos retdricos y su contenido vehiculado
iii. Jerarquizacion de momentos retéricos

iv. Diagramacion narrativa de la pieza

5. Aplicaciones para la interpretacion musical
a. Planteamiento interpretativo a partir de los momentos retdricos

b. Escucha critica a grabaciones

Pasemos entonces a desarrollar cada uno de los puntos

Cabe anotar que nuestra intencion es formular una metodologia —extraida como conclusion de
nuestros muchos ires y venires analiticos— para que sirva como guia y logre despertar una
conciencia analitica profunda y compleja de todos los factores que para nosotros poco a poco se
fueron constituyendo en pasos necesarios. Para el lector pueden algunos de ellos resultar obvios

o recurrentes y de seguro tendra algunos mas que incluir en el recorrido.

Por tanto, y tratdndose de interpretacion musical, el alcance de este capitulo no puede pretender
ser un diccionario interpretativo, nada mas contrario a nuestra posicion. Pretendemos compartir
nuestra experiencia analitica para que cada lector tome de ella lo que le parece pertinente y pueda
enfrentarse, por lo menos con un amplio bagaje tedrico, al analisis-interpretativo a la luz de la

retorica musical y sus multiples dispositivos.

Andlisis del texto

Es comun que el compositor realice repeticiones de palabras o frases no concebidas en la version
original de la poesia. Estas repeticiones modificaran necesariamente la estructura poética
alterando su rima, metro, estribillos, etc. Por tanto, el conteo de silabas y la ubicacion de la rima
no seran tenidas en cuenta ya que 1) el compositor las altera al utilizar repeticiones y 2) al

momento de la escucha no distinguimos estas estructuras.
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Debemos tener especial cuidado al momento de traducir los textos. Como bien sabemos podemos
ofrecer una traduccién literal, o una traduccion poética, nuestra recomendacion es realizar ambas
ya que en ciertos momentos el compositor puede tomar una palabra literalmente y realizar algun
procedimiento retérico sobre la misma, el cual no seré& posible detectar si solo realizamos una

traduccion poética.

Uno de los problemas méas comunes y complicados es traducir partes del texto que creemos son
expresiones, ya que poseen sentido figurado. En esos casos hemos traducido la expresion de
manera literal, pero su significado lo hemos deducido del contexto.

Las traducciones ofrecidas han sido realizadas por los autores de esta tesis, revisadas por docentes
del Centro de Idiomas de la Universidad de Antioquia y en algunos casos discutidas con la editora
jefe de ediciones Cor Donato, Dra. Candace Magner, cuyas ediciones ofrecen una modernizacion
del italiano y traducciones al inglés.

Para el caso de palabras cuya traduccion se ha dificultado por tratarse de textos del siglo XVII,
hemos utilizado la pagina web de la Accademia della crusca.*® Este sitio compila y discrimina
cuatro ediciones del Vocabolario degli accademici della crusca (1612 Venecia, 1623 Venecia,
1691 Florencia y 1729-38 Florencia) y el diccionario etimoldgico Vocabolario etimologico
italiano de Angelico Prati (1951).

Luego de un par de lecturas del texto podemos proceder a responder las siguientes preguntas

bésicas:

Topico del poema ¢ de qué trata? ¢ Qué tipo de situacion nos presenta? ¢ Es tragica, alegre,

picaresca, pastoril, bucolica, erética, etc.? ¢ Que nos dice el titulo?

Circunstancias narrativas o dramaticas ¢Cuantos personajes participan de la
narracion? ;A quién se dirige la narracion? ¢Hay personajes mitoldgicos, tacitos,
referencias a algunos personajes historicos, etc.? ;Donde toma lugar la narracion? ;Se
pueden ubicar los hechos en un espacio geografico, temporal, o situacional? ;Se pueden

inferir algunos hechos adicionales no contenidos en el texto?

403 http://www.lessicografia.it/index.jsp También se puede consultar las ediciones en el archivo de la Biblioteca
Nacional de Francia.
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Transito de procesos afectivos

Para el reconocimiento de los momentos afectivos del texto hemos de utilizar el consolidado que

redactamos sobre las pasiones del alma en el capitulo I11.

El objetivo de este punto es reconocer el afecto del texto de acuerdo a las situaciones descritas
por Descartes en el estudiado tratado. Cuando la situacion del texto poético sea similar
asignaremos el afecto segun el escrito de Descartes. Esta aproximacion nos permite acercarnos a

la manera como tedricamente se imitaban los afectos a través de la musica.

Una vez terminemos este proceso de identificacion afectiva, podremos tener un recorrido de los

diferentes afectos por los que transitan los personajes o las voces poéticas.

Identificacién de afectos ;Qué circunstancias anota el texto sobre la situaciéon de los
personajes? ¢(Qué estan sintiendo? ¢Qué razones encontramos en el texto o podemos
inferir de él sobre los acontecimientos que sucedieron, estan sucediendo o sucederan a
nuestros personajes? ¢Qué razones llevan a los personajes a tomar acciones, expresar
reacciones, formular preguntas, plantear soliloquios, verbalizar amenazas, etc.? ;Con qué
tipo de lenguaje se expresan los personajes? ¢quejumbroso, picaro, coqueto, etc.? Las

respuestas encontradas ¢se asemejan a que afecto descrito por Descartes?

Donde se inicia y termina un afecto ¢podemos ubicar una palabra, linea, momento, o
circunstancia que indique un cambio en el afecto? ;Qué circunstancia invita al cambio

afectivo de uno de los personajes?

Ocurrira frecuentemente que Descartes no describe una situacion que encontramos en el texto.
En ese caso hemos continuado con la metodologia de Descartes con la cual el filésofo describe
las pasiones complejas como la mezcla de varias pasiones primarias. Otra aproximacién, también
de acuerdo con la metodologia de Descartes, es describir la pasion como “es una clase de X”,
siendo X una pasion primaria. De esta manera podemos obtener una zona afectiva en el caso de

no poder identificar en las pasiones descritas por el filésofo.
Procesos retoricos

Lo mas importante de un texto poeético es el uso del lenguaje. Debemos dedicar un considerable
espacio de tiempo a analizar la manera como el poeta construye su texto, las palabras que escoge,

la manera cuidadosa como nos da a entender las situaciones bien sea de manera directa o por
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medio de un manejo astuto del lenguaje, involucrando metéforas, alegorias, ironias, o0 un manejo
particular de la gramatica o sintaxis por medio de figuras retdricas. Recordemos que algunos

compositores pueden intentar imitar las figuras retéricas del lenguaje en su obra.

Lenguaje figurado ¢A qué tipo de figuracion corresponde la palabra, linea, expresion o
situacion no literal? ¢Es una alegoria®®, ironia*®> o metéafora*®? ;como contribuye la

interpretacion figurada a la mejor comprension del texto y sus diversas situaciones?

Figuras retdricas*”’ ; Existe un manejo particular de la gramatica, sintaxis o de algin otro
elemento del lenguaje? ¢ Qué circunstancia del texto: afectos, situaciones, momentos, etc.

estan resaltando estas figuras retoricas?

Otras Referencias

Puede darse el caso de que el tdpico del texto poético sea cotidiano y haya sido tratado por otros
autores o artistas. En este caso podemos consultar las interpretaciones que se han hecho del tépico

con miras a recolectar todos los insumos posibles para comprender el significado de nuestro texto.
Parafrasis del texto

Luego de haber analizado el texto desde los puntos de vista sugeridos, es necesario realizar una
parafrasis del mismo donde narremos con nuestras propias palabras lo que acontece en el poema.

Este paso nos permite verificar nuestro entendimiento del texto.

Este ejercicio debe contener los eventos y sucesos que influyeron de alguna manera a los

personajes, los afectos y sus transitos, los propositos e intenciones de las personas dramaticas,

404_6pez-Cano define alegoria como: “modo de lectura-comprension de un texto o fenémeno, segin el cual
después de entenderlo de un modo “habitual” o “literal” nos invita a producir otras significaciones menos
evidentes en otro plano de significacion [...] La diferencia de la alegoria con otros modos de significacion
simbolica es que en la primera los significados de nivel alegérico conviven con otros mas estables, llanos, comunes
y compartidos por todos.” Lopez-Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag. 945

405 |_pez-Cano define ironia como: “La ironia se refiere a la evaluacion de una expresion, en el sentido que se
decide entenderla justamente en la direccion contraria en la que se haria de modo habitual. La ironia presupone la
activacion de un tipo de modelo de interpretacion que advierte: “debes entender exactamente lo contrario a lo que
se dice.” Lopez-Cano. Pag. 611

408Real Académia Espafiola, “Diccionario de la lengua espafiola,” 2017, http://dle.rae.es/?id=P4sce2c; Lopez-
Cano, “De la retdrica a la ciencia cognitiva.” Pag.612

407 para referencia de las figuras retoricas en la literatura se recomienda: http://rhetoric.byu.edu/
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sus pensamientos, etc., en si, no dejar por fuera ningun evento significativo ya que mas adelante
retomaremos esta paréafrasis, para identificar qué momentos retoricos de la pieza vehiculan cada

uno de estos aspectos.
Veamos un ejemplo de esta parafrasis

El texto trata de la voz poética dirigiéndose al adormilado Amor para pedirle
insistentemente que se levante, lance sus flechas y despierte el fuego. A pesar de su
insistencia, Amor permanece dormido, razon que enfurece a la voz poética quien le
Ilamara perezoso, lento y cobarde. Aln tras los improperios verbales no hay reaccion de
Amor, llevando a la voz poética a resignarse frente a la ironica situacion: mientras ella

arde de deseo, Amor duerme.

Andlisis de la musica

En este punto analizaremos la musica como entidad semidtica independiente del texto. Si al
analista se le complica olvidarse del texto y piensa que su andlisis no sera objetivo, es

perfectamente posible comenzar por el analisis musical.

El andlisis musical que pretendemos en este momento trata de identificar las construcciones y

manejos particulares de la linea vocal y del bajo continuo de manera independiente y sincronica.
Tipo de obra y contextualizacién

Ubicamos la obra dentro de las categorias tratadas al principio de este capitulo, identificaAndola
como una arietta, aria, cantata o lamento, sefialando la estructura general y sus secciones, frases,

motivos y cdmo se desarrollan, bien sea por medio de variacion estrofica, secuencias, etc.

La ubicacion estilistica nos permitird saber cuéles de sus secciones son arias, recitativos o ariosos
y una vez estemos enmarcados en este estilo podremos reconocer algunos manejos particulares
de sus elementos musicales como un amplio melisma de semicorcheas en un aria 0 un

movimiento abundante del bajo en un recitativo, etc.

El recorrido afectivo nos permite identificar momentos de la masica como arquetipicos de ciertos

afectos, para esto es necesario identificar los momentos retéricos y tratalos como tokens por

214



medio de los cuales nos haremos una idea de la zona afectiva en que nos estamos moviendo. En
este momento del analisis solo podemos marcar los lugares de la musica que evidencian un
manejo particular de sus elementos de acuerdo a las descripciones encontradas en las definiciones

de figuras retorico-musicales.*%®

Recordemos que en el capitulo 111 estudiamos como la musica comunicaba los afectos. Utilizando
las teorias mencionadas podemos ubicar en una zona afectiva general, las secciones o frases de

la pieza. Para esto hemos de tener en cuenta:

1) los movimientos del hexacordo hacia la zona durum o hacia la zona molle y tratar estas
tendencias como un marcador instruccional ya que nos indica como “leer” la seccion o

la frase donde se presentd el cambio de hexacordio;

2) observar si la linea vocal y/o el bajo tienden a usar una zona especifica del registro y

discriminarlo como agudo, medio o bajo;

3) tomar nota del comportamiento ritmico sobre todo del bajo, ya que puede estar
generando atractores hacia las zonas de la danza, el movimiento, o el ostinato, etc. Estos
movimientos ritmicos también pueden ocurrir en la linea de la voz y més tarde entenderse

como enmarcadores*®®

Luego de identificar la zona general afectiva de las secciones o frases de la pieza conviene
reflexionar si estos cambios son ligeros, es decir, hay un tratamiento moderadamente diferente
de los elementos musicales entre diferentes secciones, pero no hemos abandonado la zona
afectiva general, o por el contrario, si el cambio es subito y radical, estamos ante un fenémeno
de ruptura estilistica, la cual nos obliga a “entender” la nueva seccion o frase de una manera

totalmente nueva, teniendo en cuenta que puede cohabitar durante un breve lapso de tiempo con

408para una descripcion general de algunas figuras retérico-musicales ver: anexo 1. Para una descripcion detallada
de las figuras retorico-musicales, sus fuentes y asociaciones ver: Rubén Ldpez-Cano, Musica y retorica en el
barroco (México: Universidad Autdnoma de México, 2000); Bartel, Musica poetica. Musical-rethorical figures in
german barogue music.

409 |_¢pez-Cano define enmarcacién como: “vinculos laxos y muy generales en las funciones intersemidticas de
nivel I1. No hay correspondencias directas entre letra y misica. Pero no estan disociadas del todo ni distribuidas en
una simple aglomeracion. Una se ofrece de “escenario” adecuado para la informacion que provee la otra. La
enmarcacion en nivel I da lugar a articulaciones intersemioticas mas complejas en el nivel II1.” Lopez-Cano, “De
la retorica a la ciencia cognitiva.” Pag. 951
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410

la frase o seccion anterior**"y que frente a este fenOmeno debemos realizar una lectura regresiva

de los hechos.

A veces nos encontraremos con lugares de la pieza donde se acumulan figuras retorico-musicales.
En estos casos preferimos agrupar el lugar completo y entenderlo como un momento retorico
complejo, y no como una serie de figuras independientes; pues si estdn aglomeradas por el
compositor no nos parece conveniente separarlas y analizar sus posibilidades vehiculizantes

individualmente, sino como una sola unidad, sin duda importante.

Relaciones entre texto y musica

En este momento analitico trazaremos las relaciones entre los diferentes aspectos del texto y

cdmo estos se relacionan con momentos musicales y viceversa.

Estas relaciones pueden darse de manera directa por medio de figuras tipo hipotiposis o word
painting. De la misma manera, podemos encontrar relaciones basadas en una frase del texto, una
situacién descrita o alegorizada, un estado afectivo, un evento ya narrado o uno que no se ha
narrado todavia. La musica o el texto pueden estar funcionando como enmarcadores, generando
un “ambiente” propicio para la informacion del otro, o cumpliendo funciones faticas para

refrescar la atencién del escucha o asegurar su concentracion.

Las relaciones vis a vis y el uso del word painting han sido marcadas en la partitura ya que no

consideramos necesaria una explicacion detallada de como ocurren.

La musica por su parte, nos “habla” desde sus disefios melddicos, sus saltos y cambios de
direccion, contrastes ritmicos, etc. Cualquier cambio subito de cualquiera de sus elementos de
una misma seccion debe ser analizado desde el significado general del texto, pues no es comun
—en el caso de esta investigacion— que Strozzi rompa su discursividad a no ser que esté

trabajando en relacion con algo. Todos estos fendmenos deben ser explicados por el analista.

Por dltimo, las relaciones pueden ser mas complejas y ser entendidas como antitesis, metaforas,

ironias y otras funciones audaces del lenguaje. Usualmente estas relaciones pueden ser mas

410 | ¢pez-Cano. Pag. 610
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complicadas de identificar, por eso compartimos que generalmente cobijan figuras de indole
contradictoria como la anthitesis, mutatio modi, mutatio toni, heterolepsis, incoatio imperfecta,
longuinqua distancia e inclusive algunos tipos de disonancias como la syncopatio catachrestica,
y la ellipsis. Todas las relacionadas a cambios subitos, interrupcion o negacion del fenémeno
esperado. Pero estas son solo consideraciones generales, como hemos mencionado en varias

ocasiones, la significacion de la figura musical depende principalmente de su contexto.
Semiosis global

La semiosis global es el momento en el que dejamos de entender la obra de manera general y
somos capaces de articular sus momentos particulares al significado de esta. En nuestra
experiencia la semiosis global es una sensacion mas que un paso analitico. Es un momento donde
se puede hablar de la obra a otro nivel, o no. Si no se ha logrado este nivel de comprension

podemos regresar a los momentos anteriores del andlisis y repensar los puntos conflictivos.

En este momento del analisis es donde toda la informacion que hemos recogido y —a veces la
que hemos descartado—, confluye para integrarse en una sola unidad semiética. En ese momento
no podemos hablar de unidades separadas, sino que todo el contenido semidtico que hemos
descubierto y de alguna manera asignado a momentos de la pieza comienza a encajarse

permitiéndonos crear una narrativa global.
Narracion seméntica de la obra

Proponemos para este paso, retomar la parafrasis que realizamos del poema y realizar los ajustes
necesarios. Luego extractar los sucesos mas importantes sin los cuales falla algin aspecto de la

narrativa.

O para explicar este punto analitico desde la retorica: Este es el esquema del discurso del orador,

estos son los puntos que deben quedar claros para su audiencia

Veamos un ejemplo de esta narracion extraido de la parafrasis que presentamos anteriormente:

Amor dormido, voz poética insiste en levantar a Amor; voz poética insiste en las flechas
y el fuego; enfurecimiento de la voz poética: perezoso, lento y cobarde; Amor no

reacciona; resignacion en la voz poética, situacién irdnica: arder-dormir
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Esta escueta narracion debe contener los momentos claves de la obra y sus particularidades. Los
eventos que seleccionemos para formar esta narracion deben ser suficientes para poder “contar la

historia”, no debe faltar ni sobrar material esencial.

Esta narracion de los eventos mas representativos nos permite identificar los momentos retéricos

en la partitura que se encargan de vehicular cada uno de los sucesos anteriores.

Asi, identificamos los momentos de la obra que utilizan dispositivos retéricos especificamente
disefiados para cada uno de los eventos vy, al saber que comunica o vehicula el momento retérico,

podemos disefiar una interpretacion musical a partir de los dispositivos que lo conforman.

De esta manera las figuras retérico-musicales adquiriran sentido, pero no a manera de diccionario,
sino a partir del contexto en que se ubica el momento retérico al que pertenecen. Permitiendo al
analista-intérprete justificar la carga semiotica que le asigna a cada figura y admitiendo diferentes
significaciones para la misma figura en otros momentos retoricos. La figura retérico-musical

obtiene su sentido del contexto y no del texto.
Jerarquizacion de los momentos retoricos

Habrd momentos retéricos mas intensos 0 importantes que otros, o que vehiculan
simultaneamente varios de los eventos que hemos considerado esenciales en el punto anterior. Al
mismo tiempo, tendremos momentos retéricos que vehiculan uno de estos eventos, o que apoyan
de otra manera una de las ideas principales, o que vehiculan ideas o sucesos secundarios. Si

otorgamos la misma importancia a cada evento nuestro discurso sera cabtico.

Como el buen orador, debemos pensar a qué idea le damos mayor relevancia, asi la jerarquizacion
nos permite saber donde ubicamos nuestras dindmicas mas extremas, nuestro ritardando mas

pronunciado, donde esta el acento mas marcado y el cambio de color mas contrastante, etc.

Lo que propone esta investigacion es que se disefie la performance, no exclusivamente desde la
mausica, sino desde la jerarquizacién de los eventos del discurso o momentos retoricos segln su
importancia para la comunicacion de la idea central o tesis del discurso. De esta manera nos

acercamos a la retérica desde la elocuencia.
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Asi pues, sugerimos jerarquizar los momentos retoricos segun el contenido que vehiculan. El
momento mas relevante estara vehiculando el contenido mas importante para la historia, o la tesis

principal del discurso.

Sin embargo, anotamos que en varios de nuestros trabajos analiticos hemos optado por jerarquizar
los momentos retoricos de otras maneras. Especialmente en las obras dramaticas donde las figuras
retorico-musicales no son tan frecuentes y el texto se vehicula de manerasilabica, dando prioridad
a la escritura musical de imitacion afectiva. Nos referimos principalmente al registro y el ritmo
con el que la linea de texto es musicalizada. Bajo estas caracteristicas nos parece mas razonable
jerarquizar los momentos retoricos a partir de la zona afectiva, haciendo énfasis en las

transiciones y los contrastes que debemos lograr como performers.

En el texto que hemos venido trabajando como ejemplo, lo méas importante es la intencion de
despertar a Amor. Por tanto, identificamos que momentos retoricos de la partitura estan
transmitiendo esa idea. En caso de que sean varios tomaremos aquel que tenga mas dispositivos
retoricos en su configuracion (o el que técnicamente podamos interpretar mejor). Siguiendo con
el orden de importancia, el segundo contenido es el que vehicula el estado afectivo escondido de
la voz poética, identificamos los momentos de la partitura que portan esta idea, y asi

sucesivamente.

También podemos jerarquizar los momentos retoricos a partir de la intensidad emocional que
vehiculan y disefiar otras maneras de organizarlos. Esta jerarquizacion también depende de la

tesis central del discurso.

Para nosotros, partiendo de las bases retoricas que han guiado esta investigacion, la mejor manera
de jerarquizar los momentos retéricos ha sido por el concepto, idea 0 momento del texto que
vehiculan. No olvidemos que el objetivo de la retérica es ofrecer estrategias que faciliten el
entendimiento del mensaje por parte del escucha, siendo asi, jerarquizamos basandonos en la
importancia de los momentos de la obra para el entendimiento de los lugares mas importantes del

mensaje.
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Diagramacion narrativa de la pieza

Sugerimos realizar una gréafica de los momentos retoricos donde se pueda distinguir su

jerarquizacion. Esta grafica debe incluir para cada momento retorico:

e ¢l afecto
e ¢l contenido vehiculado

e Yy los dispositivos retéricos que lo conforman

Aplicaciones para la interpretacion musical

Una vez tengamos claro qué queremos decir, es hora de pensar como lo vamos a decir. Para ello
ofrecemos unas breves anotaciones generales sobre la interpretacion musical desde la perspectiva

del orador.

El momento retérico debe comunicar claramente el mensaje que le hemos adjudicado, pero debe
comunicarlo pasionalmente. En la musica vocal italiana de mediados del siglo XVII es una
constante que las personas dramaticas y voces poéticas estén en estados afectivos alterados.
Recordemos que la retérica comunica con la buena diccién, pronunciacion y acentuacion, pero

convence por que el orador esta pronunciando su discurso de una manera pasional.
Estos son los dos elementos principales para disefiar la pronuntiatio.

Hemos incluido en este trabajo las teorias de cémo la musica transmite las pasiones
principalmente para ayudarnos a identificarles en la notacién musical, pero también para que al
momento de la interpretacion el performer conozca estas teorias y las vincule activamente a su
interpretacion. Asi, cuando vea notas rapidas repetidas en un registro agudo no tema “casi” salirse
de control y lo méas importante, sentir que se sale de control, al vivenciar la pasion que el

compositor anotd de tal manera.
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La retorica convence apelando a las emociones. Recordemos que Quintiliano decia que, para
poder despertar una pasion en otros, primero debemos sentirla.*'* En aras de la justicia
mencionamos que Quantz pensaba que, el solo hecho de parecer afectado por ella es suficiente.**
Cada cual decide que es mas conveniente y exitoso. Lo fundamental es que nuestra pronuntiatio
evidencie una afectacion emocional que se escuche y se vea. Vicentino se expresa de la siguiente

manera al respecto de la interpretacion elocuente:

Y a veces uno usa una cierta forma de proceder en la composicion que no puede escribirse, como cantar
piano y forte, y cantar presto y tardo, moviendo el compas de acuerdo a las palabras para demostrar los
efectos de las pasiones de las palabras y de la armonia ... se encontrara que tal procedimiento agradara mas

a los oyentes que cuando el compas continla invariable ...

La practica del orador ensefia esto, ya que uno ve c6mo procede en una oracion: ahora habla fuerte, ahora

suavemente, y cada vez mas despacio; y esta forma de cambiar el tempo tiene un efecto en la mente ...

Lo mismo deberia ocurrir en la muasica; porque si el orador mueve a sus auditores con los modales

mencionados, cuanto mas la musica, recitada de la misma manera, acompafiada de armonia y bien unida,

tendr& mayor efecto.*?

La interpretacion musical en vivo, tanto para el performer como para el escucha, se ha visto
seriamente influenciada por las grabaciones, las cuales ofrecen una version “limpia” y editada
del producto performativo. Estas grabaciones y su alto nivel de perfeccién a su vez se convierten
en el estandar de limpieza y calidad que el pablico espera escuchar, y que como performers
sentimos que debemos proveer. Este fendmeno nos aleja de la performance retorica la cual se

basa en la novedad, la sorpresa, y la interlocucién con el escucha. Una interpretacién retérica

41 “The prime essential for stirring the emotions of others is...first to feel those emotions oneself.” Quintiliano,
institutio, VI 26 Citado por: Tarling, The weapons of rhetoric a guide for musicians and audiences. Pag. 72

412 < 1 in performing a musical composition, he must apply himself well to the art of simulation [...] he will not
find it difficult to counterfeit in himself the passion required in the piece to be performed [...]” J.J. Quantz,
Versuch (1752), XVII. 7. 17, tr. E. R. Reilly. Citado por Tarling. Pag. 73

413 «And sometimes one uses a certain way of proceeding in the composition that cannot be written down — such
as to sing piano and forte, and to sing presto and tardo, moving the measure according to the words to
demonstrate the effects of the passions of the words and of the harmony... it will be found that such procedure will
please the hearers more that when the measure continues always unvaried...

The practice of the orator teaches this, for one sees how he proceeds in an oration — now he speaks loudly, now
softly, and slower and faster; and this way of changing the tempo has an effect on the mind...

The same should occur in music; for if the orator moves his auditors with the aforesaid manners, how much more
would music, recited in the same manner, accompanied by harmony and well united, make greater effect.” Nicola
Vicentino, L antica musica ridotta (1555), in MacClintock, p. 78. Citado por Tarling. Pag. 79

221



nunca es igual, pues en su dialogo con los escuchas va alterando levemente el disefio

interpretativo que se tenia planeado dependiendo de la recepcidn que note en el publico.

Debemos recordar que nosotros como analistas-performers podemos revisitar la obra para buscar
alguna significacion que nos haya quedado pendiente o que no hayamos podido articular
satisfactoriamente. Por el contrario, el publico sélo tiene una oportunidad durante el concierto
para entender nuestro mensaje; y es nuestra responsabilidad disefiar una performance elocuente
que sirva a este proposito. A veces, dependiendo del tipo de publico, se hace necesario ofrecer
alguna guia, bien sea en el programa de mano o verbalizada para ayudar al escucha a entender la

obra.

El performer debe escoger un estilo apropiado para su pronuntiatio, teniendo en cuenta que las
tesis deben ser presentadas de manera clara. En un discurso bien elaborado, el orador-compositor,
distribuiré efectivamente sus ideas a lo largo de la pieza. Cada nueva idea debe ser presentada
como tal. Cada unidad de significado debe ser autocontenida, es decir, en el momento en que se
presenta una unidad de significado nueva, nuestra gestualidad y expresion deben ser diferentes

para ayudar a resaltar gue estamos ya en otro momento narrativo.

Esta identificacion de unidades de significado nos ayuda a dar un ritmo general a la performance,
saber cuando es necesario detenernos un poco, cuando podemos incluir alguna herramienta
interpretativa para dar sensacion de conclusién o cuando alguna otra para ganar expresion o
presentar aceleradamente una elision de ideas, etc. Es nuestra responsabilidad como intérpretes

llevar de la mano a nuestros escuchas a través de los diferentes momentos retéricos.

Estos momentos en la composicion pueden ser movimientos armonicos, melddicos, frases,
gestos, pausas, etc. los cuales, acompafiados de una buena articulacion y diferenciacion,
facilitaran al escucha una relacion mas clara con los elementos de la composicion, permitiéndole
saber, cuando nos movemos de un lugar a otro, de un afecto a otro, sin perjudicar el ritmo

narrativo que hemos disefiado para ellos.
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El disefio retorico de la performance musical debe abarcar cuando, codmo, donde y hasta cuando
se utilizan los mismos elementos, donde se comienzan a ejercer variaciones, donde se abandonan,
donde se incorpora otro o se cambia por alguno; y sobre todo tratar de huir de la monotonia (a no
ser que se busque conscientemente como un efecto retorico). A manera de ejemplo permitasenos
citar in extensio a Michel Le Faucher, quien en su texto The art of speaking in publick (1657)

hace algunos apuntes muy bienvenidos para ejemplificar las ideas que intentamos comunicar:

El arte de hablar bien y de variar la Voz

La Necesidad de uno y la Dificultad del otro ... La mayoria de los Hombres que hablan en publico hoy en
dia ya sea en Iglesias o en Tribunales, son tan naturalmente adictos a un tipo de MONOTONIA; una manera

fulgurante de acentuar cada palabra, hablar con el mismo tono.

La manera de ser escuchado con deleite

Dispéngase a variar su VVoz de acuerdo con la diversidad de los Temas que se exponen, de las Pasiones que
expresaria o excitaria en los demas, y de las diversas partes de su Discurso, segun la variedad de Palabras,
Mas Fuerte o Mas Débil, Mas alto o0 mas bajo, como mejor sirva a su turno y responda su calidad. Porque
como un violin raspante que pasa el arco siempre en una sola cuerda, seria ridiculo; y su Mdsica Intolerable:
Asi que no hay nada que pueda herir tanto al oido de sus Auditores, y darles un disgusto tan grande como
una Voz en la misma tonalidad (key), con la tonada del Hum-Drum, sin Division ni Variedad ... No hay
nada que nos arrulle hacia el suefio de manera méas pronta, nada tan aburrido y pesado como un largo

Discurso sin variar el Tono o cambiar una Nota.

Reglas generales para la variacion de la voz.

Porque forzar [la voz] a una altura tan extraordinaria, no seria predicar o pedir perdoén, sino hacer un ruido
... También hundir la voz, por el contrario, en la base mas baja, y mantenerla siempre en el mismo tono,
serfia murmurar en lugar de hablar ... No hay Consort 0 Mdsica sin mantener [la voz entre] una media alta y

baja, murmurando y haciendo ruido.

De la Pronunciacion de Palabras y oraciones.

A veces es mejor comenzar [la siguiente oracién] con un tono un poco mas alto que la cadencia del dltimo,

de acuerdo con lo que el Orador juzgue mejor de la naturaleza y la necesidad del sujeto: lo cual también
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servira para variar incluso la variacion de la voz misma; porque no debes hacerlo siempre de la misma

manera o en la misma tonalidad (key).414

A parte de lo ya mencionado por Galilei en el capitulo 11, sobre la observacion y posterior
imitacion de como diferentes tipos de personas utilizan bajo diferentes pasiones su voz. Veamos

una cita de Le Faucheur sobre el uso de la voz de acuerdo con la pasion.

Es lo mismo al hablar, como en la musica; palabras para la eufonia de la primera y notas para la armonia de
la otra, si tu discurso procede de una Pasién violenta, produce una Pronunciacién violenta; si proviene de
un Pensamiento pacifico y mas suave, la pronunciacién nuevamente es pacifica, suave y tranquila. De modo
que el orador haria bien en ajustar cada tono y acento de su voz a cada pasion que lo aflige o lo desborda,

lo que elevaria a otros en un grado de simpatia.

Mostrara su amor mejor con una voz suave, alegre y encantadora; y su odio, por el contrario, por uno agudo,
hurafio y severo. Descubrira bien su Alegria con una voz llena y enérgica; y su dolor por otro lado; con un
gemido sordo, languideciente y triste; no sin romper bruscamente a veces con un sollozo; y trayendo un
suspiro o un gemido del corazén. Su miedo se demostrara mejor con una voz temblorosa y tartamuda, algo
inclinada a la incertidumbre y la aprension. Su confianza, por el contrario, sera facilmente descubierta por

una voz [de volumen] alto y fuerte, siempre manteniendo una audacia decente y una audaz constancia, y no

414 Se respeta el uso de mayUsculas del texto original ya que nos parece que demarca el resaltado que el autor ve
necesario en ciertas palabras e ideas. “The art of Speaking well and of varying the Voice. The Necessity of the one
and the Difficulty of the other...Most Men that speak in public now-a-days, whether in Churches or in Courts, are
so naturally addicted to a kind of MONOTONY; a fulsome way of accenting every Word the speak with the same
Tone. The way to be Heard with Delight. Put yourself upon varying your Voice according to the diversity of the
Subjects you are set forth, of the Passions you would either express yourself or excite in others, and of the several
parts of your Speech, according to the variety of Words, Stronger or Weaker, Higher or Lower, as will best serve
your Turn and answer their quality. For as a scraping Fiddler That should harp always upon one String, would be
Ridiculous; and his Musick Intolerable: So there is nothing can grate the Ear Of your Auditors so much, and give
them so great a disgust as a Voice still in the same Key, to the Tune of Hum-Drum, without either Division or
Variety... There is nothing lulls us a Sleep sooner, nothing so dull and heavy as a long Discourse without ever
turning the Tone or changing a Note for’t. General Rules for the Variation of the Voice. For to strain it up always
to such an extraordinary height, would not be to Preach or to Plea, but to make a noise... To sink the Voice
likewise, on the contrary, into the lowest base, and keep it always in the same tone, would be to mutter rather than
to Speak... There’s no Consort or Musick without keeping a mean betwixt high and low, muttering and making a
noise. Of the Pronunciation of Words and sentences. Sometimes it is better to begin it [the following sentence] with
a Tone a little higher than the Cadence of the last, according as the Orator shall best judge of the Nature and
necessity of the Subject: which will serve also to vary even the variation of the voice itself; for you must not don't
always on the same fashion or in the same key.” Michel Le faucheur, The art of speaking in publick (1657),
Preface iv: Chap. 5, pp- 71-72: Chap. V, p. 81-2; Chap. XI, p. 160. Citado por Tarling. P4g 107-108
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puede dar a sus oyentes la oportunidad de comprender mejor su ira, que con una voz aguda, impetuosa y

violenta.; tomando aliento a menudo, y hablando corto sobre la pasion.**®

Generalmente, existen pasiones 0 momentos retéricos que son mejor expresados en dinamicas
fuertes que débiles. Habra pasiones mas enérgicas como la venganza o la violencia, otras mas
tranquilas como la piedad, etc. Hacer un grafico de los momentos retoricos, de los contenidos
que vehiculan y a través de qué dispositivos, permite distribuir consecuentemente la intensidad
expresiva de la interpretacion. Asi podremos disefiar la interpretacion de un momento retorico
con referencia a otro, cuestion que nos ayuda a trazar una ruta interpretativa; pues si vemos un
afecto vehemente y fuerte, pero luego nos encontramos con una intensificacion del mismo,
sabremos entonces no utilizar toda nuestra fuerza expresiva para el primer momento, sino que

debemos reservarnos para vehicular la intensificacion.

Al usar una disposicion correcta de la voz, se produce en el escucha un efecto espejo, que

reconoce el afecto a través de sus experiencias pasadas y se ve afectado por ellas.*1®
Critica de grabaciones

Por ultimo, sugerimos al analista-interprete cotejar su disefio interpretativo con grabaciones de

agrupaciones o solistas importantes.

Esta critica debe tener objetivos claros, para ello sugerimos al analista echar mano de sus
momentos retdricos y las graficas que haya podido idearse de los mismos. Con estos recursos ir
cotejando paso a paso como las versiones cambian las cualidades de la voz, a partir de qué punto
las cambian y si son 0 no congruentes con lo que el analista ha planteado.

415 “Tis the same in speaking, as in music; words for the euphony of the one and notes for the harmony of the
other, if your speech proceeds from a violent Passion, it produces a violent Pronunciation; if it comes from a
Peaceable and Gentler Thought, the Pronunciation again is peaceable, gentle and calm. So that the orator would
do well to adjust every tone and accent of his voice to each passion that afflicts or overjoys him, which he would
raise in others to a degree of sympathy.

He will shew his love best by a soft, a gay, and a charming voice; and his hatred, on the contrary, by a sharp,
sullen and severe one. He'll discover his Joy well with a full flowing and brisk voice; and his grief on the other
side; with a dull, languishing and sad moan; not without breaking off abruptly sometimes with a sob; and fetching
up a sigh or a groan from the heart. His fear will be best demonstrated by a trembling and stammering voice,
somewhat inclining to uncertainty and apprehension. His confidence, on the contrary, will be easily discovered by
a loud and strong voice, always keeping up to a decent boldness and daring constancy, and he cannot give his
hearers to understand his anger better, than by a sharp, impetuous and violent voice; by taking breath often, and
speaking short upon the passion.” Michel Le faucheur, The art of speaking in publick (1657), chap. VIII How to
vary the voice according to the passions, pp.99-100. Citado por Tarling. Pag. 109

#18Quintiliano, Institutio X1, iii, p.62. Mencionado por Tarling. Pag. 110
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Esperamos que este trabajo, y las aproximaciones analiticas que se han derivado de él, puedan
ser Utiles para aquellos interesados en hacer musica antigua de manera responsable y convertirse

pOCO a poco en mejores intérpretes.

Esta ha sido la Unica motivacion que ha llevado a este musico practico a escribir esta tesis, buscar

coémo podemos ser mejores intérpretes y disefiar un modelo para ensefiar a otros.
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Capitulo 5. Analisis de obras seleccionadas de Barbara Strozzi

Nuestra primera aproximacién analitica resultd siendo un neto sefialamiento de las figuras
retérico-musicales encontradas en L ’eraclito amoroso, €l cual luego procedimos a discutir y
ensayar con miras a interpretarlo. Los resultados fueron interesantes, pero no convincentes. Pues
el s6lo hecho de reconocer una figura en un sitio particular, y aplicar caprichosamente una de sus

posibles definiciones no afectaba concluyentemente la performance de la obra.

Este valioso primer paso nos ensefid a reconocer algunas figuras retoricas y a involucrarlas a la
performance, la cual resultd ser poco convincente, vaga y sin un real sustrato que fundamentara
la interpretacion musical de manera sustancial para nosotros. Es decir, no sentiamos propia, 0

verdadera la interpretacion que realizamos, pues no logramos comunicar mayor cosa.

En un segundo momento, y tras conocer algunos escritos ya mencionados de Lopez-Cano en
capitulos anteriores, nos dimos cuenta de que estabamos realizando una mera taxonomia simple
de lugares de convergencia semidtica entre texto y musica. Por tanto, la enorme mayoria de la
pieza se nos escapaba de las manos, de la mente y de la competencia musical consciente.

Imposible interpretar una obra basandonos solo en ciertos lugares que denominamos “retoricos”.

Nos convencimos entonces de que nuestra aproximacion debia comenzar por un entendimiento
del texto y su recorrido afectivo. Inmediatamente nuestro discurso musical comenzo a tener algo
mas de sustancia y sentido, pues dabamos una interpretacion relevante a las figuras retoricas de
acuerdo con el afecto que apuntabamos del pasaje, es decir, la figura resaltaba el afecto. En este
momento ya sentiamos algo de diferencia, pero todavia la pieza no convencia totalmente pues
estaba sobre interpretada en lugares puntuales, mientras el resto de la obra solo conducia, o servia
de conexion para los puntos “expresivos”. Estdbamos produciendo una montafia rusa

desagradable y desbalanceada.

Ya en un tercer momento, y luego de mucha mas lectura entendimos el papel de la retérica en la
musica del barroco. El problema principal de nuestra aproximacion era que tratdbamos de
adjudicar a la figura retérico-musical un significado afectivo, el cual no tiene per se. Entendimos
entonces que la retdrica es un conjunto de herramientas que van mas alla de las figuras retorico-
musicales. La retorica ayuda a transmitir o comunicar el texto y sus multiples momentos. El

significado del texto, o el entendimiento del texto y sus momentos es mejor transmitido por medio
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de las herramientas retoricas, es parte de la comunicacion afectiva de la obra, es una herramienta

estratégica del compositor, pero no es un lugar puntual donde debemos buscar el significado.

Una vez comprendimos esta problematica, involucramos la teoria de los afectos y pasiones del
alma para tratar, dentro de nuestras posibilidades, de entender a la luz del pensamiento del siglo
XVII los sentimientos o pasiones humanas. Ya con la ayuda de diferentes fil6sofos, y sobre todo
de Descartes, incorporamos a nuestro analisis del texto las situaciones descritas en Las pasiones

del alma, para identificar estados afectivos que nos impulsaran a la comprension del texto.

En un ultimo momento, ya podiamos hacer una interpretacion del texto a la luz de los afectos del
siglo XV1I, ver como la retdrica ayuda a resaltar el mensaje del texto, a comunicar mejor, a llamar
la atencion sobre lo que se quiere comunicar. Nuestra interpretacion ya tenia suficientes

herramientas para entender la linea del canto a partir de la letra.

Sin embargo, como continuistas nos sentiamos cada vez mas alejados de esta produccion de
sentido musical y de la efectiva comunicacién a base de la retdrica. Nos faltaba involucrar los
“momentos retoricos” exclusivos del bajo continuo. Estos momentos no se identifican
primeramente como figuras retérico-musicales (pero pueden ser identificados como tales), pero
una vez nos detenemos en ellos y les otorgamos la misma importancia que a los lugares retéricos
del canto, comprobamos que aportan significativamente a la comunicacion de sentido. Fue de
nuevo gracias a Lépez-Cano, que entendimos como teorizar sobre estos momentos retéricos, o
de carga semidtica a nuestro analisis para posteriormente involucrarlos a nuestra interpretacion

retorica.

El método de analisis que planteamos en el capitulo 4 funciona como una guia para lograr una
interpretacion retorica, o con herramientas para facilitar la comunicacion de lo que cada musico
entiende de la obra. En nuestro caso, hemos trabajado sobre la musica vocal italiana de la segunda
practica y consideramos que los pasos analiticos que anotamos pueden ser valiosos para lograr

esa comunicacién con el pablico de la que tanto se ha hablado.

Por cuestiones de espacio —pues ya sobrepasamos por mucho las dimensiones propuestas para
este trabajo—, presentaremos el analisis detallado de cinco obras contrastantes. En ellas variamos

las maneras de jerarquizar los momentos retéricos y las graficas que dan cuenta de ellos.
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Nuestra intencion desde el momento inicial de escritura de esta investigacion ha sido poder
ofrecer los resultados analiticos desde una aproximacién pedagdgica, de manera tal que si el
lector desea compartir estos andlisis con sus estudiantes 0 agrupaciones se encuentre con
diferentes maneras de presentar los resultados, unas muy detalladas y otras que se dirigen méas

directamente a la interpretacion.

Nuestro recorrido analitico trabajé 21 piezas de Barbara Strozzi, hemos seleccionado las
siguientes cinco con el objetivo de presentar un analisis de las formas mas comunes para la masica

vocal de camara con continuo de mediados del siglo XVl en adelante. Asi pues presentamos:

e Amor dormiglione, aria

e [’eraclito amoroso, lamento

e |l lamento, cantata-lamento, que ademas maneja cuestiones de género al tratar un
lamento masculino

e Erat Petrus, motete

e Sospira, respira, dueto de camara

De esta manera pretendemos enfrentar nuestra metodologia a diferentes formas y estilos para

observar las dificultades particulares que se generan en cada uno de ellos.

Las versiones sobre las que vamos a trabajar nuestra critica se han escogido basandonos en el
reconocimiento de la agrupacién y de la cantante principalmente. En el caso de Erat Petrus y
Sospira, respira estas han sido las Unicas grabaciones profesionales de las que tenemos noticia.
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Amor Dormiglione Op.2.22

Amor, o en su version latina Cupido, es la personificacion del deseo amoroso y la fertilidad. En
la Italia renacentista su representacion se consolidé como un nifio desnudo capaz de personificar
todos los aspectos del deseo amoroso. En el caso que nos atafie, cuando cupido se encuentra

dormido simboliza la ausencia del amor.**’

El titulo de la obra, y la lectura de lo que representa el cupido dormido nos da indicaciones

generales de lo que podemos esperar en la obra, trataremos con la ausencia del amor.

Amor, non dormir pit
su, svegliati homai
che mentre dormi tu
dormon le Gioie mie
vegliano i guai.

Non esser Amor dappoco
strali, strali, foco, foco
strali, strali, su, st

foco, foco, su, su

non dormir pit

Svegliati st

Oh pigro oh tardo
tl non hai senso
Amor melenso,
Amor codardo

Ahi quale io resto
che nel mio ardore
tu dorma Amore:
mancava questo!

Amor, no duermas mas
arriba, despiértate ya
gue mientras tu duermes
duerme mis Gozos y
velan mis problemas

No seas negligente Amor
flechas, flechas, fuego, fuego
flechas, flechas, arriba, arriba
fuego, fuego, arriba, arriba
no duermas mas,
despiértate, arriba

Oh perezoso, oh lento
contigo no hay caso
Amor tonto,

Amor cobarde.

Ay, mientras yo permanezco
con mi ardor

tu duermes Amor

ifaltaba esto!

417 Anthony Grafton, Glenn Most, and Salvatore Settis, eds., The classical tradition (London, England: Belknap

Press of Harvard University Press, 2010). Pag. 244-246
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Analisis del texto

El texto trata de la voz poética dirigiéndose al adormilado Amor para pedirle insistentemente que
se levante, lance sus flechas y despierte el fuego. A pesar de su insistencia, Amor permanece
dormido, razon que enfurece a la voz poética quien le llamara perezoso, lento y cobarde. Aln tras
los improperios verbales no hay reaccion de Amor, llevando a la voz poética a resignarse frente

a la ir6nica situacion: mientras ella arde de deseo, Amor duerme.

S
W

il 5

Imagen 12. Cupido dormido, Ca.1640 Bartolomeo Coriolano. Xilografia. Museo RIDS

Estrofa |

La voz poética, de sexo indeterminado, se dirige a Amor para pedirle insistentemente que se
levante, ya que, al estar dormido, los problemas permanecen en vela y el gozo se mantiene

ausente.

Vemos varios manejos interesantes del lenguaje en esta primera estrofa. Estar dormido es una
alegoria de no estar presente, significado que confirmamos al enterarnos de lo que representa el
cupido dormido para la época. Por otra parte, vemos polos opuestos: Amor dormido y los
problemas en vela. Si continuamos por la misma ruta de la alegoria, estar en vela debe alegorizar
estar presente. Por otro lado, el texto menciona que mientras Amor duerme, también duerme el
gozo de la voz poética. Entendemos entonces que el gozo esta ausente y que hay una relacion

directa entre el gozo y Amor.

La voz poética quiere recuperar el gozo y alejar los problemas. Para Descartes este querer

acercarse a un bien y alejarse de un mal se manifiesta como la pasion del deseo.
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Nos parece encontrarnos con un texto animado, con verbos en imperativo que incentivan e
intentan contagiar de energia al taciturno Amor. La no mencion de dificultades u obstaculos nos

permite pensar que, para la voz poética, es factible lograr despertar a Amor.

Podemos deducir a partir de la primera estrofa un afecto complejo. Como mencionamos, la voz
poética no parece creer que tendra problemas o dificultades para lograr despertar a Amor y los
verbos en imperativo que utiliza no dejan pie al titubeo. Al parecer, nuestro protagonista cree que
tiene amplias posibilidades de alcanzar su deseo. Para Descartes esto se traduce como esperanza.
El filosofo anota, que si estamos muy seguros de poder realizar nuestro deseo, la esperanza puede
convertirse en certeza. Por el contrario, si las posibilidades son dudosas, experimentamos temor,

y Si son muy pocas, desesperacion.

Si tomamos en cuenta lo inferido del titulo y la zona afectiva en la que nos instaura la primera
estrofa, podemos comenzar un proceso de topicalizacion, o en otras palabras, insertarnos en una
historia ya conocida, prediciendo su desenlace: o bien Amor despierta y el transito afectivo lleva

al retorno del gozo, o se mantiene dormido desembocando en la desesperacion.
Estrofa Il

En esta estrofa vemos un circulo retérico de tipo epanadiplosis. Este se forma al repetir el texto
de la primera estrofa “no duermas mas”, al final de la segunda. El uso de esta figura nos indica
que el deseo de la voz poética se mantiene vigente para la segunda estrofa. Vemos repeticiones
inmediatas de las palabras flechas, fuego y arriba.*8

Ademas, cada palabra aparece cuatro veces en la estrofa creando varios circulos retoricos mas

cerrados o epanalepsis.

No seas negligente Amor
flechas, flechas, fuego, fuego
flechas, flechas, arriba, arriba
fuego, fuego, arriba, arriba
no duermas mas,

despiértate, arriba

18 No consideramos que la repeticion de la palabra arriba sea un circulo retérico porque pensamos que es de por si
una manera diferente de verbalizar el deseo expresado en la expresion: no duermas mas.
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La voz poética se dirige a Amor llamandole negligente o inepto. Esta manera de dirigirse a Amor,
denota un cambio en la direccion afectiva, apoyado por las repeticiones de palabras mencionadas.
El final de la estrofa indica que Amor todavia no ha despertado, dejando el deseo de la voz poética
sin resolverse. Parece que no va a ser tan facil lograr que este caprichoso y a veces malévolo dios

se levante.

Frente a las alegorias mas comunes de las flechas y el fuego: flechas pueden ser alegdricas de
miradas y el fuego, del deseo sexual; por otro lado, Cupido carga flechas de plomo para romper
las relaciones entre los amantes, tornando uno de ellos indiferente y flechas de fuego que los
hacen arder en pasién. En cualquiera de las dos rutas alegoricas, se descubre un atractor, que nos

lleva hacia el erotismo.

Esta estrofa aporta nueva informacién a nuestra topicalizacion. Primero, nos lleva a favorecer la
ruta mencionada en la que la voz poética no logra su deseo; y segundo, nos indica que la
naturaleza de su deseo es erotica. Esta ruta en la cual la voz poética no logra satisfacer su deseo
sexual detona a su vez un guion que nos predispone a encontrar reclamos y quejas hacia Amor,

insistencias en recalcar la desdicha de la voz poética y de su desgracia.

Segun Descartes, al ver pocas posibilidades de que nuestro deseo se realice experimentamos el
afecto complejo del temor; “que no es otra cosa mas que una mezcla de amor y deseo hacia
adquirir algo y ver pocas posibilidades de conseguirlo.” Podriamos decir entonces que, en este

caso, el temor es la intensificacion por frustracion del deseo.
Estrofa Il

Esta estrofa no evidencia un tratamiento especial del lenguaje. A nuestro parecer su texto puede

ser entendido literalmente.

En esta estrofa la voz poética cambia marcadamente su trato hacia Amor, ahora le llama perezoso,
lento, tonto, cobarde. Estos improperios nos indican que hemos llegado a un estado afectivo muy
intenso. Al parecer la voz poética ha dejado de pedir a Amor que se levante, se ha dado cuenta
que no va a lograrlo de la manera que ha venido intentandolo. Recurre entonces a insultarle, tal

vez con una nueva estrategia logre Ilamar su atencion.
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Regresando a Descartes, la ira se experimenta cuando sufrimos un mal sin merecerlo. El texto no
da fe de que la voz poética haya realizado algiin mal, parece entonces probable que la situacion
que le acontece sea merecida y solo sea el caprichoso Cupido el que la ignore. Al mismo tiempo
la voz poética experimenta desesperacion ya que cada vez son mas pocas las posibilidades de

lograr su deseo.
Estrofa IV

Esta estrofa abre con la exclamacion “Ay” y permite desahogarse un poco a la voz poética. Al
mismo tiempo la entendemos como el punto donde culmina el afecto de la ira que vimos en la

estrofa anterior.

Luego de expresar su ira, la estrofa nos dibuja la ironia que la voz poética ve en su situacion,
mientras ella se mantiene en un constante estado de ardor, Amor la ignora totalmente y se
mantiene dormido o ausente. Por tal razon la voz poética no encuentra un amante con quien saciar
su ardor y regresar al estado de gozo. Parece que estos problemas permaneceran en la vida de la
voz poética, la cual, a partir de la expresion “faltaba esto” cierra el poema resignandose a no

haber alcanzado su deseo.

Descartes no nos habla de una pasion especifica que ocurriria cuando nuestro deseo, por mas que
intentemos, no se logra. Nos parece que un afecto apropiado para describir esta situacion es la
frustracion y tal vez la resignacion. Siguiendo con nuestra metodologia, y la ruta como Descartes
describe las pasiones complejas, podriamos decir que la resignacion y la frustracion son una clase

de tristeza, en este caso mezclada con ira.

Como vemos el texto y los escritos de Descartes no nos permiten estar seguros de cual es la pasion
correcta para esta estrofa. Sera cuando veamos la musica de la seccion e identifiguemos como

estd construido el momento retérico que tendremos claridad.
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Andlisis de la musica
Primera seccién c. 1-16.
La primera seccion, aria, consta de 16 compases divididos en 4 frases (c. 1-3, 4-6, 6-12, 12-16).

Strozzi no tarda mucho en recorrer toda la octava modal Mis-Mis. Este pronto recorrido es
frecuente en sus obras, por ende, en este momento del analisis pensamos que puede ser un
dispositivo gramatical propio de su estilo y no una indicacién retorica de instaurarse

inmediatamente en el registro agudo y todo lo que ello significa.*!°

Vemos que la musica se mueve rapidamente hacia la zona durum del hexacordio, Re# en el c. 2,

indicandonos que nos encontramos en la zona de los afectos “duros”.

hex. durum
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Ejemplo 23. Strozzi, Amor dormiglione ¢.1-3

Al haber catalogado esta pieza como un aria nos ubicamos dentro de un contexto predeterminado
donde esperamos que los distintos elementos musicales se comporten de acuerdo a la tradicion.
Partiendo de esta contextualizacion notamos un comportamiento inusual en el bajo. Recordemos
que las arias tienen un movimiento ritmico-armanico constante y direccionado a partir de un bajo

melédico.

En los primeros 3 compases el bajo parece estar acompafiando un recitativo, esta construido por
notas largas y poquisimo movimiento. Esta disposicion particular parece estar imitando un
movimiento casi nulo de los espiritus animales, lo cual corresponde a una ausencia de afecto. Al
mismo tiempo puede estar imitando un estado de quietud, de paz o cualquiera que queramos

vincular a la falta de movimiento, pereza, suefio, lentitud, etc.

419 Como en este momento no tenemos en cuenta el texto no podemos tomar una decision sobre si lo tratamos
como un dispositivo gramatical o retérico, posteriormente retomaremos este punto.
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La segunda frase c. 4, presenta un cambio de ritmo en el bajo —que parece haber salido de su

estado afectivo inicial— y presenta un motivo melddico en ritmo dactilo de 3 notas que imita la

soprano.
4 epizeuxis epizeuxis
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Ejemplo 24. Strozzi, Amor dormiglione c.4-6

El c.5 es uno de los pocos momentos de la pieza donde ambas voces comparten la escritura ritmica
(también c. 26). Es de resaltar que las 4 veces que aparece este motivo nunca es repetido como
una unidad literal, la primera vez en el bajo, la segunda imitado por la soprano y el bajo realizando
un ritmo complementario, la tercera vez se presenta en ambas voces simultdneamente y la cuarta
modifica el disefio melddico repitiendo la altura de la primera nota en la segunda. Estas
repeticiones inmediatas en la soprano, a pesar de sus minimas modificaciones, podriamos

catalogarlas como epizeuxis.

Para la primera parte de la tercera frase ¢.6-9, Strozzi ofrece una melodia ascendente por grados
conjuntos y de valores largos para la soprano o anabasis, contrastando ritmicamente con la frase
anterior. Strozzi contrapone estos valores largos con un bajo melddico secuencial en valores
cortos, cuyo motivo consta de una bordadura inferior. El caracter secuencial ascendente puede

ser considerado como una gradatio, siempre a décimas con la soprano.

hypotiposis-anbasis
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Ejemplo 25. Strozzi, Amor dormiglione c.6-9
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La segunda parte de la frase ¢.9-11 continda usando valores largos en la soprano, pero esta vez
el movimiento sera descendente o catabasis. Strozzi disefia otro motivo para ser usado por el bajo

también a manera de gradatio, continuando a distancia de décimas con la soprano.

hypotiposis-catabasis
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Ejemplo 26. Strozzi, Amor dormiglione ¢.9-12

La anabasis se asocia a afectos ascendentes u optimistas, mientras que su figura contraria, la
catabasis se asocia a afectos descendentes o pesimistas. El uso de la anabasis-catabasis dentro
de una misma frase nos hace pensar en figuras mas complejas asociadas a ironias, metaforas o
antitesis. De la misma manera la soprano en valores largos y por grados conjuntos, contrapuesta

a un bajo melédico en notas rapidas, es también una figura de antithesis.*?°

En la cuarta frase c.12-16, Strozzi agudiza al maximo los contrastes ritmicos entre las partes,
haciendo méas obvia e intensa la antithesis. En los ¢.12-13 introduce un nuevo elemento dejando
a la soprano estatica en la nota méas aguda de la octava modal Mis, durante casi 6 pulsos, mientras
el bajo ejecuta las notas mas rapidas de toda la pieza. Es més, cuando la soprano se mueve (doble
bordadura del c.14) regresa a su mismo sitio, mientras que el bajo ha llegado a una nota tan aguda

Mis que pertenece ya al registro de la soprano y la marcamos como una hyperbole.

hypotiposis-burla
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hyperbole
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Ejemplo 27. Strozzi, Amor dormiglione ¢.12-16

420 De nuevo se hace necesario tener informacion del texto para interpretar este momento retorico.
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Esta decision de marcar la hyperbole se toma porque es muy rara la vez que la compositora a lo

largo de su obra utiliza este registro. Pero para estar seguros necesitamos del texto.

Luego de que esta nota cae en una amplia linea descendente. Podriamos considerar que la linea

del bajo de nuevo es una figura anabasis-catabasis y que no hemos salido de la zona antitesis.
Segunda seccién c. 16-30
Consta de 4 frases (c. 16-18, 18-21, 20-24, 24-30) continuando en estilo aria.

La primera frase hace un uso continuo de la anacrusa otorgando movimiento e impulso, utiliza
valores ritmicos constantes en la soprano (blancas), y un motivo recurrente con variacion
intervalicas generando una frase ligera. El motivo melddico Do-Si-Si, al repetirse en un intervalo

mas amplio Mi-La-La genera un énfasis sobre su primera nota.

La segunda frase se construye a partir de un motivo descendente en valores de negras de cinco
notas que se presenta en el bajo. Este motivo es imitado en la soprano. Podriamos pensar que esta
imitacion por la soprano es una mimesis, pero es tan recurrente en el estilo italiano y de la
compositora que, a no ser que el texto revele un momento retérico, consideramos este dispositivo
como gramatical. De igual manera las cinco notas descendentes que conforman el motivo pueden
ser consideradas una catabasis, de nuevo esperaremos el texto para decidir. Recordemos que no
todas las melodias que obedecen a este disefio son catabasis, la figura retérico-musical se

identifica como tal, de acuerdo con el contexto donde se presenta.

238



epizeuxts

polyptaton

1 —
s | | ! a—
P’ T F”] 1 T T T T r
40 1Y (] T T T T T T 1 = r >
| o WA S Il I 1 ) ) r- =i ) | 1l 1 1 =
vl Il 1 1 - r A B I 1 1 Il
[y ! I L
-1 non es - ser non es - ser a - mor d'ap { po co stra - li
1: e
FaTx ] ¥ 20 E.d T T T 1 —
y CX 1" T o = [ T T T T
i b T I I
Ty }
19 polvproton polyproton
# I I 4 4
28 | . o | | ] i
@ T = 1 = r ﬁ“' ' r =l - d‘
) — ~—
stra - li fo - co fo - co stra - li
polypioton polyproton
1
# o ® (e I {
CX - 1% T i = r 3 r T
hn T 1 i 1 o f | ——
hul 1 ! | | ‘ (%]
Circulo retorico
synonimia epanadiplosis
[ - TTTTTTTTTmemmemes
epizewis eplzeuxis epizetxis frvperbole
21 — l epizetxis l climax-exclamatio l
M —1
W L 1 4 I e ——
r i #ﬁ | I Il J 1 !J Ly (S X =
O i J F 4 [P~ = Ff I
stra - li su su fo - «co fo - co su su su non dor - mir
e T o ﬂl)- ©
) o g © o
il T

Ejemplo 28. Strozzi, Amor dormiglione ¢.16-23

El bajo utiliza de nuevo el Mis en el ¢.18 que habiamos marcado como hyperbole en el c.14.
Podriamos decir que en este momento es un dispositivo gramatical por la armonia sobre la cual
parte, o tomar el fendmeno como una hyperbole que nos marca el comienzo de la imitacion a
partir de un afecto tenso y violento al estar disefiado sobre un registro agudo y notas rapidas, el
cual a medida que dialoga con la soprano se va llevando hacia afectos menos tensos imitados
musicalmente al comenzar el motivo siempre en un registro mas grave. Esta parece una
explicacion posible, un afecto intenso es discutido con alguien y gracias a esta conversacion los
animos se van apaciguando cada vez mas.

Mencionemos también la insercion de silencios en esta frase. Esta insercion parece tener como
objetivo resaltar el motivo de las cinco notas y su transito repetido en ambas voces, ya que el
silencio ocurre en el punto de imitacion. El resultado sonoro es un dialogo sobre el mismo tema
gue expone diferentes puntos de vista al estar imitado en diferentes alturas, consideramos
entonces la figura polyptoton. De nuevo repetimos que estos procedimientos imitativos son

comunes en el estilo, nos llama la atencion que se repita el motivo seis veces consecutivas
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tendiendo al registro grave; dando razones para sospechar un uso sobre extendido de un

dispositivo gramatical, tornandose en retorico. El texto nos aclara méas adelante este punto.

La tercera frase c.20-24 es construida a partir del motivo de cinco notas descendentes de la frase
anterior, solo que esta vez la soprano no va a esperar que el bajo le responda, su frase cambia
recortando el valor de la ultima nota a la mitad y repitiendola. Ademas, en lugar de respetar la
palabra del bajo, cambia los silencios de la frase anterior por dos blancas. Este motivo es
inmediatamente transportado a la tercera y haciendo uso de esta gradatio nos lleva a un climax
en el Fa# del c. 23. Este Fa# excede el ambito del modo y lo marcamos como hyperbole. Al ser

una altura sorpresiva podemos también considerar marcarla como exclamatio.

Si bien la frase anterior puede interpretarse como el camino hacia la tranquilidad a partir del
dialogo entre dos partes del motivo descendente de las cinco notas, esta se puede interpretar como
su contrario y absoluto apuesto. La soprano ya no da tiempo a que el bajo dialogue con ella, ya
no lo escucha pues elimind sus silencios, ahora esta hablando ella sola e intensificando sus
emociones al repetir la misma idea de una manera mas aguda hasta que llega a la exclamatio. El
bajo conduce fuertemente al utilizar el cromatismo Re-Re#-Mi c.21, para luego permitir a la
soprano expresar sin problemas la intensificacion del afecto, sumandose a esta con un fuerte

movimiento melddico-armoénico hacia el Las.

syronimia
r 1
epizenxis episeuxis

EPIZEUXs

20 polyproton — l episeuxis l climax-exclamatio
Hao ! ‘ | | —
p I i I T i —1 (e ]
om0 I - = — T T P e o |~ = 14

D "o < L e s ™ s L i L ] =
D ~— I ™ I

fo - co stra - li stra - li su  su fo - co fo - co su  su su
polypioton
. [ . T
L3 B+ - = o O o i
i hie 1 g b =T
bl T T - O- I
1 1
Circulo retorico
epanadiplosis
_____________________________________________________________________ -
hyperbole

23 l ePIZENXLs
{8 ~
P IV S IE + I I I
40 H Il I o= 1 Il I 1 > = -

© == I e

— non dor - mir pit sve - glia-u sve - glia-u su

14 . f
§ Lx 10 o (e ) | =
i rex f f f

(8] | ‘

Ejemplo 29. Strozzi, Amor dormiglione ¢.20-25

240



La cuarta frase c.24 esta construida por 2 semifrases utilizando el mismo material melodico.
Notamos que se retoma el motivo dactilo del c.4. Este motivo fue tan llamativo que su reaparicion
nos da razones suficientes para considerar que estamos frente a una epanadiplosis o circulo

retorico.

Circulo retorico
epanadiplosis

22 l epizercis

4 —~ |

il w— i = 1 — i ]
{1t T f © T = o e

7 i 0 - 7 =

o) !

non dor - mir piu sve gha-tu sve - gla-u su

s f

| KX 1T ¥ T _ 7 > (]
Ei— 'e3 =) i r i

Circulo retdrico
epanalepsis
,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, >
26 epizeuxis
———
#H £ = F = o | 3 * e £z ©

(o i I f = f »—f T f

et 1 T i

non dor - mir - pin A - imor sve - glia-t sve - glia-t su sU.
o) ; } T ‘f T T =
2 ﬁ = CJ = r} Ho rJ | | (a3
# a4 = o -

Ejemplo 30. Strozzi, Amor dormiglione ¢.23-28

La primera semifrase c. 24-26, termina en armonia de V, mientras que la segunda semifrase c.
27-30 repite este motivo a la cuarta superior cerrando la seccién en armonia de I. Podriamos
considerar que estamos frente a un circulo retérico mas cerrado o epanalepsis, pero al revisar la
obra de la compositora es recurrente encontrar en las secciones finales de las arie y ariosi este
procedimiento de presentar una frase y llevarla a la semicadencia en V, para luego transportarla

y que su final sea al I.

En el ¢.25 el bajo sugiere un motivo basado en una figuracion por bordadura inferior, que es
imitado por la soprano y produciendo en el ¢.26 ritmos idénticos entre ambas voces, siendo la
segunda y Ultima vez que se presenta este paralelismo ritmico en la pieza. Tradicionalmente la
equiparacion ritmica en las voces, corresponde a intenciones de claridad textual. En esta obra, la

sincronicidad ritmica entre las voces es tan escasa que podria tener un sentido retorico.

Justo al final de esta seccion el bajo realiza una extension de la cadencia c. 29-30, involucrando

una hemiola y dandole un caracter fuertemente conclusivo a esta cadencia.
Tercera seccion c. 31-33

Esta seccion tiene una nueva indicacion de compas, pasando del ternario al binario; la

catalogamos como arioso por el movimiento y direccion que aporta el bajo. Como sabemos los
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cambios de estilo son detonados por eventos en el texto, asi que podemos esperar algin contraste

afectivo interesante en esta seccion.

Luego de un silencio que nos ayuda a separar las secciones y que puede ser considerado retorico
0 pausa, se presenta un motivo en la soprano que luego de un silencio corto, se transporta a la
cuarta superior; pudiendo ser considerada esta repeticion como synonymia. A diferencia del
silencio anterior, este es considerado gramatical ya que el arioso contempla la separacién de

pequefias frases utilizando silencios.

aposiopesis

synoninia Frvportiposts

30 T | l
O4 - = = [~ [ ] { - i
[ | O S PSP dce b T LT .

D - 4
oh pi - gro oh rtar - do t non hai
Py
D H r— e g P ; i I o ] "2
] Ty o — = — - - 7 —
I T - T T

Ejemplo 31. Strozzi, Amor dormiglione ¢.30-33

Notamos que, en la repeticion del motivo, las dos Gltimas notas duplican su valor en un gesto sin
duda retorico. Esta aumentacién coincide con la cadencia de ambas voces, terminando ambas
frases, sin embargo, gracias a la aumentacion, la tltima nota de la soprano llega un pulso después

que en el motivo original.

El disefio de la linea del bajo del ¢.32, descendente y por grados conjuntos puede ser catalogada
como catabasis. De nuevo sera el texto quien confirme esta posibilidad. Sin embargo, debemos
mencionar que este manejo del bajo, dentro de un arioso es comun en Cavalli, maestro de Strozzi
y en la obra de la compositora ocurre en multiples ocasiones, indicando la posibilidad de ser un

dispositivo gramatical.

En medio del ¢.33 vemos un silencio para ambas partes. Este silencio apunta a ser retorico por
estar escrito en ambas voces, en cuyo caso lo catalogamos como aposiopesis. Al mismo tiempo
puede estar cumpliendo la funcién de separar el arioso del aria siguiente, en cuyo caso debemos
preguntarnos como interpretar las Gltimas tres notas del .33, si bien con caracter binario, 0 como
una de las unidades ternarias de la siguiente seccidn. Al revisar la obra de la compositora,
encontramos que es comun que en los pasos entre arioso y aria se escriban las primeras notas de
un motivo en el arioso, y el resto de ellas en el aria a manera de anacrusa, disefiando una

transicion sin romper el discurso musical. Sin embargo, cuando este tipo de transiciones suceden,
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no estan antecedidas por un silencio. Musicalmente es l6gico asumir que las Gltimas 3 corcheas

del c.33 equivalen a un pulso de la nueva seccion.

Los afectos de esta seccion parecen ser mas violentos que en las secciones anteriores o haberse
incrementado. Vemos en la escritura el uso de semicorcheas y la direccion hacia el registro agudo
en la soprano, indicando un afecto diferente e inclusive utilizando ornamentalmente un Fa#s, nota
que excede el modo. Mientras la soprano incrementa su estado afectivo, el bajo parece no
inmutarse y dirigirse tranquilamente y de manera natural al La, donde esperara la resolucion de

la soprano.
Cuarta seccion c.34-44
Esta seccion retorna al aria y se divide en tres partes c. 34-39, 39-43, 43-44.

La primera frase presenta un motivo tético en la soprano c.34-35, de 5 notas que es repetido a la
segunda superior. Sin embargo, esta repeticion modifica el valor de la cuarta nota c.36. En el c.
36 vemos otro motivo Do-La —esta vez anacrisico—, derivado de la segunda y tercera notas del
motivo anterior, La-Sol ¢.34 y luego transpuesto Si-La c.35. Esta transformacion del motivo se
somete al mismo tratamiento: es repetido a la segunda superior Re-Si y el valor ritmico de su

segunda nota es recortada, dando pie a un desplazamiento ritmico que culmina en el Mis del ¢.37.

Esta transformacion del motivo, su direccion ascendente, su desplazamiento del acento y su final
en una nota aguda, son suficientes razones para enmarcar todas estas particularidades como un
momento retdrico y catalogarlo como una paronomasia. Podriamos catalogar varios de estos
fendmenos como figuras retérico-musicales individuales, gradatio, syncopatio de Thutingus,
exclamatio, pero su entendimiento general es de momento retérico complejo al estar formado por

una aglomeracion de figuras.
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Ejemplo 32. Strozzi, Amor dormiglione ¢.34-39

La linea melddica se ha intensificado tanto que parece haber perdido el control de si y haber
perdido la cabeza a través de las transformaciones ritmico-melddicas del motivo, y cuando no

puede confundirse mas, no le queda otra que lanzar una exclamatio para culminar la frase.

Mientras todo esto pasa en la soprano, el bajo otorga una fuerte direccionalidad arménica al
realizar el cromatismo Re-Re# y dirigirse directamente al La del ¢.37 sobre el segundo pulso.
Este final sobre un segundo pulso, en lugar del primero se suma a la idea de pérdida de control
del canto. Tal vez la pérdida de control haya comenzado en el mencionado ¢.33, donde las tres
ultimas notas del arioso corresponden a un pulso ternario del aria y a partir de ese momento todo
fue yéndose hacia el caos. El final de la frase ¢.38 reacomoda el desplazamiento ritmico

guiandonos de nuevo a una cadencia en La, esta vez tética en el ¢.39.

La segunda frase €.39-43 presenta una ruptura estilistica considerable. ElI uso del passus
duriusculus en el bajo, la no resolucion de la disonancia en la soprano en la segunda nota del ¢.40

0 catachresis, junto con la estaticidad de la soprano en su registro grave ¢.39-40, la mutatio modi
al utilizar el Dot en la voz del c.42, el saltus duriusculus La-Re#, la cadencia evitada al final del

c. 42 y la exclamatio al final del mismo son razones suficientes para considerar esta frase una
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ruptura estilistica cuyas figuras podemos interpretar como atractores que apuntan a la zona

afectiva grave.
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Ejemplo 33. Strozzi, Amor dormiglione ¢.39-45

Parece que la pérdida de la razén que analizamos en la frase anterior colapsa totalmente y nos
sumimos en un afecto grave. Al mismo tiempo la soprano, al estatizarse en el Mia, se rehusa a
ser arrastrada por el bajo, a los abismos del passus duriusculus, construido por la elisién de dos
tetracordios descendentes frigios tipicos del lamento (La-Mi y Mi-Si), el primero con sus notas
cromaticas de paso y el segundo sin ellas. Nuestra competencia auditiva no alcanza a identificar

la presencia del token de lamento, pero es posible que la del lector si lo logre.
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El c.44 repite la cadencia hacia | que vimos en el ¢.38, creando otra epanalepsis y regresandonos
subitamente a la zona afectiva original, utilizando una mutatio modi con el Do# en el continuo
para el c.44. El siguiente y Gltimo compas tienen la inscripcion ut supra y nos regresa al comienzo

de la pieza para repetirla.

Imagen 13. Cupido dormido, Anénimo. Escultura romana de la segunda mitad del siglo XVII. Hermitage.

Relaciones entre musica y texto

Pasemos ahora a relacionar los momentos mas importantes del texto y los momentos mas
importantes de la musica para tomar la decision de cuéles de ellos son momentos retdricos y

cudles dispositivos gramaticales.

Las relaciones directas vis a vis entre texto y musica que cobijan las hipotiposis y el uso del word
painting han sido marcadas en la partitura y no creemos que necesiten una explicacion mas alla

de identificarlas.

Recordemos que, para adjudicar funcion retérica a un momento de la obra, este debe vehicular
un contenido semiotico proveniente de nuestra interpretacion del texto o de la musica, y ocupar
un espacio dentro de la narrativa de la obra. Es posible que sea necesario llegar a la semiosis

unificada para discutir la pertinencia del momento retérico para la narracion.

Retomemos nuestra parafrasis del texto poético y realicemos las adecuaciones necesarias luego

de llegar a la semiosis global:

El texto trata de la voz poética dirigiéndose al adormilado Amor para pedirle
insistentemente que se levante, lance sus flechas y despierte el fuego. A pesar de su
insistencia, Amor permanece dormido, razén que enfurece a la voz poética quien llamara
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perezoso, lento y cobarde a Amor. Aun tras los improperios verbales no hay reaccion de
Amor. La voz poética no pierde la esperanza, pero nos confiesa estar cerca de la
resignacion y la tristeza frente a la irénica situacion: mientras ella arde, Amor duerme. Sin

embargo, no se deja dominar por estos afectos y se reafirma en la esperanza.

Estos ajustes son realizados luego de entender la importancia para la compositora de las lineas de
texto: yo permanezco, y musicalizarlas ambas veces como un subito retorno al modo y afecto
general de la pieza. De la misma manera, el texto: mientras yo ardo, tu duermes Amor, ha sido
tratado como una ruptura estilistica hacia los afectos graves. Strozzi no hubiese hecho tales

esfuerzos retdricos si no hubiese considerado ambos momentos del texto importantes para la obra.

Este es un momento significativo para nuestro analisis. Nosotros hemos entendido el texto de una
manera, pero al analizar sus relaciones con la musica hemos podido ver la exégesis de la
compositora. Una vez esta exégesis primaria sea clara para nosotros, debemos proceder a realizar
las modificaciones en nuestra interpretacion semiética para posteriormente incluirlas en la

performance musical.

Ahora extractamos los sucesos mas relevantes de la obra, o aquellos momentos que son
necesarios queden claros al escucha para garantizar la comprension integral de la pieza. Una vez
los tengamos extractados debemos pasar a buscar 1) cdmo se relacionan con la mdsica, 2) qué

contenido vehiculan, 3) como lo vehiculan y 4) aportar sugerencias interpretativas.

Amor dormido, voz poética insiste en levantar a Amor, voz poética insiste en las flechas
y el fuego, enfurecimiento de la voz poética: perezoso, lento y cobarde; Amor no

reacciona, resignacion en la voz poética, situacion irénica: arder-dormir
Amor dormido

Durante la pieza hemos encontrado diferentes lugares en los cuales las voces evidencian
momentos de quietud que llamaron nuestra atencion. Estos momentos estarian representando a
Amor durmiendo: c. 1-3 del bajo y c. 6-14 de la soprano. Para la performance sugerimos que los
primeros compases del bajo sean tocados sin ataque, la soprano en la anabasis c. 6-12 también
sin ataque y sin utilizar messa di voce ni alteraciones dindmicas (crescendo-decrescendo). Para
la frase del c. 12-16 en la soprano podemos continuar con las indicaciones anteriores, pero si el

intérprete musical decide que la ornamentacion del ¢.14 vehicula una burla de Amor hacia la voz
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poetica, debemos adaptar la frase para comunicar esa interpretacion. En este caso sugerimos
atacar el Mi utilizando la esclamazione descrita por Cacinni. Este ataque, tan diferente a los
anteriores, seguido de su crescendo, indica a los escuchas que va a suceder algo diferente y que
esta frase tiene poco que ver con las anteriores. La esclamazione comienza con un ataque, seguido
por un piano subito y luego un crescendo que se mantiene hasta la ornamentacion, lugar en el

cual sugerimos se ataque suavemente cada nota para imitar la risa.
Insistencia en levantar a Amor

El uso del hexacordio durum en el c. 3 de la soprano lo interpretamos como una incomodidad
con su situacion actual, la cual describe el texto del fragmento: no duermas mas. La incomodidad
se transmite cuando la linea vocal quiere cambiar su hexacordio inicial y se instala rapidamente
en otro sin que hayan transcurrido siquiera tres compases. La interpretacion de este momento no
requiere de nada especifico ya que la sonoridad del Re# ya es suficientemente exética como para

resaltarla ain mas

El incremento ritmico hacia el dactilo para la palabra levantate c.4-5, 24-25 y 27-28 que a su vez
crea circulos retéricos epanalepsis y epanadiplosis recalcando la importancia para la voz poética
de levantar a Amor. El deseo de levanta a Amor se transmite al resaltar los momentos donde
vemos figuraciones ritmicas adyacentes a lineas cuasi-estaticas. Sugerimos resaltar el ritmo
dactilo al apoyar un poco la blanca con puntillo, y prolongar muy sutilmente su duracion,
compensando al sustraer un poco de tiempo a la negra siguiente haciéndola mas corta, casi como
si estuviésemos doblepuntillando la blanca con puntillo, pero no hasta ese punto. Para la soprano
en los c.4-5 sugerimos una dinamica mas baja para la primera repeticion del motivo “levantate”
y una dinamica mas fuerte para la segunda repeticion, acentuando el Re con puntillo. En caso de
que se desee involucrar el circulo retérico en la interpretacion, sugerimos se altere la diccion,
exagerando un poco cada que se repite el texto y utilizar una dinamica méas fuerte para la
repeticion. De esta manera los escuchas interpretaran la repeticion como una intensificacion de

su contenido.

La antitesis o ironia de manejo ritmico, en el cual una voz esta casi estatica vehiculando la idea
de Amor dormido, mientras la otra presenta un movimiento ritmico considerable vehiculando la
idea de despertarle. Esta contradiccidn, ironia o antitesis ocurre simultaneamente en los c. 6-9, 9-

12, 12-15, 28-30. Por méas que una voz intenta contagiar su figuracion ritmica a la otra y
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despertarle, la otra descansa placenteramente en sus valores largos moviéndose lo menos posible.
La insistencia de levantar a Amor se vehicula al tener una voz que quiere contagiar su actividad
ritmica a la otra que permanece casi quieta. Si se desea incluir esta idea a la interpretacion
musical, sugerimos que la disminucion ritmica del bajo en el ¢.6 comience en una dindmica baja
y se incremente haciendo uso de la gradatio, atacando cada grupo. Asi se logra el contraste con
las notas no atacadas y de dinamica estatica de la soprano ya descritas anteriormente. Ademas, la
diferencia dinamica ayuda a transmitir la idea de que estamos escuchando dos ideas diferentes
simultaneamente. Nos parece que la misma indicacion es valida para los c. 9-12, tal vez se pueda
considerar un acelerando sutil en el bajo o un poco de rubato para vehicular la idea de que el
bajo desea que la soprano le siga. Por supuesto la soprano la dejaremos en un tempo estricto. Para

los ¢.28-30 el bajo realiza la acentuacion tradicional de la hemiola.

Podriamos decir que la hyperbole del bajo Mis vehicula esta idea ya que al no lograr despertarle
con sus figuraciones ritmicas de los ¢.12-13 pretende despertarle por medios fisicos. Para esto
Ilega a su registro mas agudo, el cual comparte con Amor para intentar tocarle. Lastimosamente
Amor se encuentra por fuera de su alcance, placenteramente durmiendo sobre el Mis, y luego de
ver el futil esfuerzo de la voz poética se burla de ella demostrandole brevemente que esta
consciente por medio de la burlona doble bordadura c.14. En caso de que deseemos integrar esta
idea a la performance, el continuo dirigira su frase hacia un fuerte Mis. Para esto sugerimos de
nuevo comenzar en una dinamica baja, utilizar un poco de agogica para el motivo que comienza
en el c. 12 de las cuatro negras generando direccidn e impulsando para lograr subir hasta el Mia.
Continuando con la idea de transmitir movimiento e impulso, sugerimos que la blanca a donde
salta el continuo luego de las cuatro negras, sea corta, asi imitamos el tomar impulso para un
nuevo salto. Aprovechamos la linea de gradatio y presentamos cada motivo mas fuerte que el
anterior, llegando en ultima instancia al destino Mis. Sugerimos afiadir un poco de valor a esta
figura para enfatizar y aplicar un acento. Una vez llegamos al registro de la soprano nos
desplomamos desde lo alto con un poco de acelerando completando el rubato del compés. Una
vez el continuo ha llegado a su relevante Mi, la soprano deberia girarse y mirarle y ejecutar la

bordadura burlandose directamente del continuista.

La hyperbole de la soprano en el c.23. Donde luego de perder la paciencia repitiendo
insistentemente flechas y fuego, se desahoga en la exclamatio del Mis ¢.22 y ya por fuera de sus
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estribos rompe las ataduras del modo y sobre el Fa# y sin paciencia exclama: 'No duermas mas!.
Este momento retdrico vehicula la pérdida de paciencia a través de la variacion del motivo,
cambiando los silencios por las palabras arriba, arriba; al mismo tiempo que vehicula la
insistencia sobre las flechas y el fuego. Ambos momentos son intensificados por medio de la
gradatio, culminando en la exclamatio del c.22 para vehicular, ain con mas intensidad a través
de la hyperbole la idea de “no duermas mas”. Como vemos, estamos frente a un momento retorico
que aglomera y vehicula multiples momentos semidticos importantes de la obra. Sugerimos se
interprete esta idea a partir del el ¢.18, la frase “flechas, flechas™” de cinco notas descendentes,
que como mencionamos incluye silencios y cada vez se imita en un registro mas grave apunta
hacia zonas afectivas tranquilas, nos parece que comunica que la voz poética ha ganado un poco
de paciencia. La frase que sigue c.20-24, sugerimos se comience en una dinamica baja que
permita realizar un amplio crescendo hacia la exclamatio para explotar con un acento sobre la
dindmica forte de la hyperbole. De esta manera se logra vehicular el transito afectivo desde una
zona tranquila o paciencia, hacia la pérdida de los estribos en la hyperbole. También podemos
incluir algo de acelerando. En caso de querer involucrar el acelerando sugerimos que la frase
entre un poco tarde, al afiadir un poco de tiempo al silencio de la soprano del ¢.20 y empezar la
frase un poco mas lento para dar espacio al acelerando. Si se opta por esta ruta, sugerimos retomar
el tempo a partir de la hyperbole “no duermas mas” e incluir un diminuendo hacia el final del
c.23 que permite difuminar la tensién del momento y regresar a dinamicas medias para la frase
del c.24.

Homogeneidad ritmica. Segun la tradicidn, en los contextos polifénicos donde queremos que el
texto se escuche claramente recurrimos a la homofonia. Como hemos mencionado, la pieza se
caracteriza por la heterogeneidad ritmica. Sin embargo, en el c. 26 vemos un caso de
homogeneidad que resalta el texto y que nos invita a interpretarlo musicalmente de manera
diferente. Sugerimos una aproximacién mas lirica a la frase del ¢.24-30. Cuando hablamos de
“mas lirica” nos referimos a disfrutar de los disenos melddicos conectando las notas, sin incluir
acentos o dindmicas subitas. Asi cuando repitamos el texto del circulo retorico “levantate, arriba,
no duermas mas, levantate, levantate, arriba, arriba”, les damos una intencionalidad diferente.
Acabamos de salir de un climax bastante intenso y elaborado y la seccidn siguiente de nuevo vera
esta intensificacion. Nos parece que un poco de contraste ayudaria a dar relevancia a ambas

secciones. Para la primera parte de la frase c.24 sugerimos una dindmica baja, y una
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intensificacion minima de la dindmica y de la diccién para el ¢.25. EI motivo del bajo del final
del c¢.25 sugerimos tenga una dindmica media y las notas conectadas, pero articulando las
imitaciones; la soprano imita esta dindmica y articulacion y ambas voces realizan un decrescendo
en el c.26, que permita llegar a una dindmica igual a la utilizada para el c. 24 en el c. 27, asi
ayudamos a transmitir el circulo retorico en el c. 27 y 28 repitiendo las indicaciones de los c. 24
y 25.

Insistencia en flechas y fuego

La voz insiste pacientemente en los ¢.18-20 sobre el texto “flechas”, “fuego” con su motivo de
cinco notas descendentes y el breve espacio entre repeticion y repeticion. Al dejar este espacio,
la voz poética espera poder ver alguna reaccion en Amor, al no lograr ninguna pierde la paciencia
e insiste en las flechas y el fuego, pero esta vez, en el lugar del silencio pronuncia “arriba, arriba”,
repitiendo de nuevo en un registro mas agudo pierde totalmente el control y se desahoga en la
exclamatio, la cual no es el final de la frase sino que , ya por fuera de control la soprano excede
el limite del modo y clama: “!No duermas mas!” haciendo uso de la hyperbole. Ver sugerencias

interpretativas anteriores anotadas para la hyperbole.

Enfurecimiento de la voz poética.

El cambio al arioso y la actitud burlona del bajo en el c. 32-33. Mientras que la soprano llama a
Amor “oh perezoso, oh lento”, el bajo parece vehicular la burla hacia la voz poética al realizar
una escala descendente hasta el La. Esta burla, similar a la discutida para la soprano en el c.14,
enfurece a la voz poética tanto que solo se puede expresar con una aposiopesis o silencio general.
En caso de que se desee interpretar el silencio del c. 33 como vehiculo de este enfado, sugerimos
se extienda considerablemente su duracion y que este ocurra de manera subita, es decir, cortar el
sonido de las notas anteriores un poco antes y en seco, evitando la mayor resonancia posible. La
hipotiposis de la palabra “lento” puede aportar al efecto de la aposiopesis que concentra el enfado
al involucrar un poco de ritardando, asi esta interpretacién musical se suma a la hipotiposis y a
la transmision del enfado. Sugerimos que el motivo del c. 31 en la soprano incluya un cambio en

el color y calidad de la voz y se modifique imitando la ira; la repeticion de este motivo a la cuarta
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superior, sugerimos se realice en una dinamica mucho mas fuerte y la voz indique aun mas la ira

dirigida hacia la palabra “lento”.

La paronomasia de los ¢.34-37 vehiculan el enfado a través de una frase con gran direccion, cuyo
motivo es robado de un tiempo de duracion, incrementado por la gradatio y la repeticion del texto
“Amor cobarde, Amor cobarde” mientras la soprano se desubica ritmicamente generando un
desplazamiento del acento que vehicula la pérdida de los estribos y se desfoga en la exclamatio
del c. 37. Sugerimos se comience esta frase c.34 “Amor tonto” en una dindmica baja, pero en
tempo e ir incrementando la dindmica y la velocidad hasta llegar a la exclamatio. Para resaltar el
desplazamiento de acento sugerimos acentuar las notas agudas del ¢.36 y por supuesto la
exclamatio. De esta manera ayudamos a transmitir la pérdida de los estribos, interpretando esta

frase con la voz imitando la ira.

Resignacion en la voz poética

Ruptura estilistica hacia la zona de afectos graves del ¢.39-41. Las figuras de: passus y saltus
duriusculus, catachresis, el breve bajo de lamento, cadencia evitada c.42. Estas figuras y el
cambio radical del estilo vehiculan la resignacién o frustracion de la voz poética y nos dirigen
hacia los afectos graves. Ambos posibles afectos tienen que ver con la pasiéon primaria de la
tristeza. Sugerimos que la soprano imite la voz de la tristeza y utilice una diccion marcada
articulando un poco “que en mi ardor”; mientras el bajo articula las redondas cromaéticas
direccionando la frase hacia la cuadrada Fa del c. 40 enfatizando con un acento y comenzando
un leve ritardando que se extiende hasta el Si del c. 41. Continuar acentuando las cuadradas a
excepcion de la ultima Si,. De esta manera se vehicula la desaparicién de la jerarquizacion ritmica
que tanto intenté despertar a Amor y que fue la herramienta de la voz poética. Por ende, se
difumina toda idea de esperanza con la desubicacion tanto ritmica como tonal. Para ayudar a
transmitir esta idea, la frase “tu duermes Amor” sugerimos pierda paulatinamente la articulacion.
Ya sumidos en los afectos graves, sugerimos representarlos utilizando un tempo estable pero
lento para el ¢c. 42-43 y una voz no muy llena o messa voce para la soprano e imitando con la voz
el tono de la mas profunda tristeza con un corto silencio la repeticion de la palabra “faltaba”,

manteniendo un nivel dinamico bajo, y una voz desprovista de brillo y de cualquier tipo de color
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Otros momentos retéricos importantes

“Mientras yo permanezco” c¢.38, 44.

En ambos casos este texto y su hipotiposis encajan en nuestra narracion si existe algun tipo de
alteracion notoria que justifique un retorno estricto al tempo, al afecto, al color de la voz, etc. En
la version que sugerimos la primera vez que sucede c. 38 venimos de un acelerando y un nivel
de dindmica bastante fuerte, y regresamos al tempo estricto y a un nivel dinamico medio gracias
a que el texto nos dice “yo permanezco”. La segunda vez que sucede, venimos de una zona
afectiva grave, y de una difuminacion del tempo gracias a un ritardando ¢.39-40 y la instalacion
de un tempo lento c.42. Al utilizar la misma idea de retorno subito al modo, tempo, y zona
afectiva, resaltamos por medio de un circulo retérico la idea de no perder la esperanza y
mantenerse en “momentos mas agradables”. De esta manera vehiculamos la idea de que la voz

poética no se va a dar por vencida y la esperanza permanece a pesar de tan terrible desenlace.
“Contigo no hay caso” o “tu no tienes sentido” (tu non hai senso) c. 33-34.

En este momento retdrico el texto comienza en un compdas binario y termina en un compas
ternario vehicula la idea de que no hay manera logica de convencer a Amor de que despierte. En
caso de querer introducir esta idea a la performance sugerimos se enfatice el metro binario en las
tres Gltimas notas del c. 33 y el caracter ternario del final del verso, transmitiendo la idea de

confusion, en una dinamica fuerte.
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Imagen 14. Caravaggio, 1608, 6leo sobre lienzo. Palazzo Pitti Florencia.

Jerarquizacion de los momentos retoricos

La jerarquizacion la hemos realizado a partir del contenido vehiculado y la importancia para la

narrativa de la obra. De la misma manera como un orador selecciona los puntos mas importantes

del discurso y disefia los momentos de mayor énfasis que ayudan a comunicar su tesis.

Dentro de la narrativa de la obra, la idea més relevante es el deseo de levantar a Amor.
Alrededor de esta idea, sus connotaciones y los estados afectivos que se desprenden de
ella se han articulado y confluyen las demas partes de la obra.

El segundo momento en esta jerarquia lo ocupa la ruptura estilistica, por medio de la cual
la obra nos confiesa su estado afectivo oculto. La voz poética se ha sentido frustrada e
impotente (ambas pasiones son una clase de tristeza) por no lograr su deseo, pero su
obstinacién le mantiene en pie insistiendo e insistiendo en levantar a Amor

El tercer momento es la obstinacion de la voz poética de conseguir su deseo. No pierde la
esperanza, pese a su tristeza interior.

El cuarto es la pérdida de los estribos de la voz poética

El quinto es Amor dormido

Otras jerarquizaciones son posibles. Lo importante es saber que este procedimiento afectara la

performance musical y, por ende, el mensaje que entenderé el escucha.
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Presentamos una gréafica de las diferentes estrofas y su recorrido afectivo
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Figura 1. Strozzi, Amor dormiglione. Recorrido afectivo

El siguiente diagrama, grafica los momentos retéricos de acuerdo con la jerarquizacion que

presentamos.
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Momento Retdrico

Momento Retérico

Momento Retérico

3

Momento Retdrico

2

Jerarquizacion del momento retérico

Momento Retérico

Linea Narrativa de la obra

Figura 2. Strozzi, Amor dormiglione. Jerarquizacién de momentos retoricos

Consolidamos los momentos retéricos en los siguientes cuadros

Momento retdrico 1

Compases 20-24
Afecto Ira - Temor
Que vehicula A través de que
No duermas mas hyperbole-epanadiplosis
Insistencia de la voz poética polyptoton-epizeuxis
Pérdida de los estribos synonimia-climax-exclamatio

Momento retdrico 2

Compases 40-42
Afecto Desesperanza, Frustracidn, Afectos graves
Que vehicula A través de que

Ruptura estilistica: passus y saltus
Estado afectivo oculto duriusculus, catachresis, bajo de lamento,
mutatio modi, cadencia evitada, falsa

Momento Retorico
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Momento retdrico 3

Compases 37-38, 43-44
Afecto Deseo —» Esperanza
Que vehicula A través de que

37-38 exclamatio-hypotiposis
43-44 exclamati-hypotiposis-e panalepsis

Mantener la esperanza

Momento retdrico 4

Compases 34-37
Afecto Ira - Desesperanza
Que vehicula A través de que

gradatio-paronomasia-epize uxis-climax-

Pérdida de los estribos X
exclamatio

Momento retdrico 5

Compases 1-3,6-11,12-15
Afecto Deseo - Esperanza
Que vehicula A través de que
Imagen de Amor dormido hypotiposis

Audiciones criticas

Por ultimo, revisemos algunas grabaciones para comparar como otros intérpretes han hecho uso

de los momentos retoricos.

Las grabaciones de la pieza Amor dormiglione a comparar son ejecutadas por las agrupaciones:

Musica Secreta*?!, Constantinople*??, Tenet*?® Ensemble 44*?* y La Villanella Basel*?®

Nuestra primera sugerencia interpretativa general invitd a diferenciar las lineas con gran actividad
ritmica (ejemplo soprano c.1-4, continuo c.6-14, etc.) de las lineas que denotan pasividad

(ejemplo continuo c. 1-3, soprano c¢.6-14, etc.). Estas sugerencias se formulan con la intencién de

421 Musica Secreta, Barbara Strozzi, La virtuosissima cantatrice. The Vocal Music of Barbara Strozzi, C.D. (Amon
Ra Records, 1994).

422 5\zie LeBlanc, Metamorfosi baroque impressions, C.D. (Groupe Analekta, 2014).

423 Jolle Greenleaf, Molly Quinn, and Kelsey Warnkex, The secret lover, C.D. (Tenet, 2016).

424 Ensemble 44, Music of ladies of the french and italian baroque, C.D. (Ensemble 44, 2011).

425 La villanella basel, O dulcis amor, C.D. (Ramée, 2012).
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que dichas frases transmitan la invitacion de movimiento a su contraparte; mientras que para las
lineas parsimoniosas sugerimos el menor movimiento posible, en cuanto a realizaciéon del
continuo utilizar pocas notas, arpegiaciones sencillas y no ofrecer contrapuntos elaborados para
tratar de llenar el “vacio” aparente de la partitura. Este “vacio” es precisamente la ausencia de
actividad por parte de Amor. Nuestra sugerencia va enfocada a evocar esta parsimonia. Teniendo
en cuenta estas sugerencias generales podremos representar la invitacion al movimiento y la

parsimonia que entendemos en el texto.

En cuanto a las diferentes versiones, escuchamos que Ensemble 44 utiliza bastante peso en la voz
y en el continuo. Para nosotros la evocacion al movimiento que vemos en la partitura queda
anulada por este uso. Por el contrario, la versién de Constantinople aligera tanto el continuo,
especialmente en la primera seccion c.1-15 y su repeticion que las contradicciones entre
movimiento y parsimonia recaen exclusivamente en la cantante. La villanela basel utiliza algunas
figuraciones en el continuo que nos alejan de la parsimonia que nos gustaria evocar con nuestras
sugerencias; por otro lado, el tono de voz elegido por Musica secreta, muy cuidado, pero neutro
y casi monotono lo encontramos inadecuado para comunicar efectivamente los afectos por los
que transita la pieza. La version presentada por Tenet, evidencia esta discriminacion entre lineas
activas y parsimoniosas, su enérgico comienzo parece evocar un berrinche o rabieta totalmente

valido si se entiende la pieza como una gran queja hacia Amor.

Como sugerencia interpretativa habiamos planteado que para las palabras repetidas anaphorae y
epizeusis, se hiciera una clara articulacion y un incremento dindmico para ayudar a transmitir el
efecto enfatico de la repeticion, ver c.1, 4-5, 16-17, 22, 24-25, 27-28, 41-42. En el caso de la
repeticion de la palabra strali (flechas) y foco (fuego) en los respectivos compases 20-21 y 21-22
sugerimos realizar un énfasis en la primera silaba de la palabra repetida, para marcar el punto de

llegada de las 4 negras y un énfasis a la accion que la voz poética desea sea realizada por Amor.

La version de Tenet enfatiza claramente estas repeticiones aumentando la diccidn en cada una de

ellas, mientras que las demas versiones parecen no dar mayor importancia a estas repeticiones.
Estrofa |
Vamos ahora a la anabasis-catabasis de los ¢.6-12. Al ser para la soprano una frase parsimoniosa,

sugerimos interpretarla sin mayores articulaciones, salvo en el cambio de direccion. Esta
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sugerencia busca que no se rompa la continuidad entre las alturas que conforman la figura, de lo
contrario puede tornarse imperceptible. Las versiones de Musica secreta, Constantinople, Tenet,
y La villanella basel logran la continuidad necesaria para que la figura sea perceptible, al tiempo
que realizan la anabasis con algo de peso en la voz, mientras que la aligeran para la catabasis
logrando contrastar las figuras con esta formula. La version de Ensemble 44 no realiza ninguna

modificacion en la voz al momento de interpretar la catabasis.
Estrofa Il
En esta estrofa nos interesa revisar el momento retrico mas importante en nuestra interpretacion.

Para esto queremos sugerir un crescendo a partir del ultimo pulso del c.20, cuya direccién
interpretativa conduzca al climax del ¢.22. Este Mis sugerimos sea interpretado con un crescendo
méas amplio, que desemboque en la hyperbole del c. 23, para lograr el efecto sugerido es
imperativo no respirar entre estas dos figuras. De esta manera sorprenderemos a los escuchas al
conducir la frase del ¢.20 hacia un punto climatico, que inesperadamente conduce a otro ain mas

fuerte. Esto lo concluimos gracias a la presencia del climax, cuando es seguido por una hyperbole.

La version de Tenet presenta totalmente lo contrario a lo que sugerimos, una vez la soprano ha
Ilegado al Mis realiza un decrescendo pronunciado y la hyperbole es pasada por alto; la version
de Constantinople aprovecha para respirar entre ambas figuras generando una desconexién entre
ellas y por tanto se desaprovecha la hyperbole; la version de Musica secreta genera una pequefia
articulacién entre las dos figuras, pero interpreta la hyperbole con una dindmica mucho mas
piano, dando la impresién de ser una nueva frase, nosotros sugerimos una sola frase. La versién
de La villanella basel parece estar mas cerca a nuestra idea y se entienden ambas figuras en la
misma frase, sin embargo, no nos termina de convencer la construccién y posterior llegada al
climax al faltar direccionalidad, incremento dinamico y sobre todo la sensacion de haber llegado
a un lugar importante en la pieza. La version de Ensemble 44 por el contrario nos seduce con su
construccién dinamica y bien direccionada del climax y mas aun, ambas figuras son interpretadas

como parte de la misma frase donde la hyperbole es resaltada por encima del climax.
Estrofa lll y IV

En esta estrofa nos interesa escuchar la duracion del silencio de corchea, para ver si ha sido

tomado s6lo como un silencio general o se ha prolongado y concebido retéricamente. También
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escucharemos como se logra el paso del arioso al aria; la construccion de la frase hacia el climax,
la representacion de la rabia, el paso a los afectos graves y por ultimo si los intérpretes retoman
subitamente en el “mientras yo permanezco” el tempo, el caracter y las cualidades de los afectos

anteriores.

Constantinople concibe el silencio de manera simple, el paso al aria lo ofrece incluyendo un
ritardando que instaura un tempo lento a partir del cual llega al climax-exclamatio por medio de
un acelerando. El gesto del acelerando es bienvenido ya que apoya la direccionalidad de la frase
y el afecto de la ira, sin embargo, pensamos que la intensidad dinamica y el cambio en la cualidad
de la voz se quedan cortos. La frase “mientras yo permanezco” no evidencia ningun tratamiento
especial. La interpretacion de la zona grave incluye un tempo mas lento y la cualidad de la

languidez se puede escuchar claramente en la voz y en el violoncello.

Musica secreta hace un silencio simple, el paso al aria lo realiza tomando las ultimas 3 corcheas
del c. 33 como una unidad de pulso del aria siguiente. Para la llegada al climax no hay mayor
interpretacion, no parece concebirlo como un punto o meta de llegada. El paso a la zona grave y
la permanencia en ella no evidencia tampoco cambios en la interpretacidn ni en las cualidades

del sonido.

La villanella basel extiende un poco la duracion del silencio, a partir de la cual establece un tempo
mas lento. El paso al aria lo interpretan manteniendo el binario para la primera parte de la frase
y cambiando al ternario para la segunda. No hay una construccion significativa hacia el climax.
La zona grave es interpretada con un tempo aun mas lento y un sutil ritardando antes de la frase
“faltaba esto”. El cambio a la frase “ay, mientras yo permanezco’ si es interpretado con un cambio

en el tempo, y en el caracter del afecto.

Ensemble 44 realiza un silencio simple, el paso al aria lo realiza tomando las ultimas 3 corcheas
del ¢.33 como una unidad de pulso del aria siguiente. La llegada al climax no evidencia una
interpretacion especial y la exclamatio es recortada resultando en una corchea. El paso al afecto
grave lo realiza desde la frase “mientras yo permanezco” incluyendo un pronunciado ritardando
que da la sensacion de cadencia importante. Para esta seccion se cambia un poco la cualidad de

la voz.
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Tenet interpreta un silencio simple el paso al aria lo realiza tomando las ultimas 3 corcheas del
.33 como una unidad de pulso del aria siguiente, pero rompe la discursividad insertando una
abruptio al final de la linea “contigo no hay caso”. La construccion hacia el climax cambia la
cualidad de la voz par denotar la ira. La exclamatio es prolongada e interpretada con una cualidad
diferente de la voz, asi separan la ira anterior con un quejido. La seccion de afectos graves cambia

de nuevo la cualidad de la voz imitando la ironia.

Para terminar el analisis veamos una narrativa completa de la obra

Amor duerme placenteramente sobre el registro medio-bajo del continuo, la soprano o la voz
poética explora todo su registro (Mis -Mis) llaméandole insistentemente (epizeuxis c.1-2). El paso
al hexacordio durum parece decirnos que la voz poética no se siente comoda donde estd y decide
muy prontamente, c.2, cambiar de hexacordio mientras pronuncia “no duermas mas”. Luego a
través del uso de una epizeuxis-hipotiposis le dice: arriba, arriba, arriba, arriba. Como vemos,
mientras una linea duerme, la otra hace todo lo posible por levantarle sin lograrlo. Sin embargo,
el texto no da indicios de que la intencion de despertar a Amor sea inalcanzable, los verbos en
imperativo y las sonoridades tranquilas nos llevan a pensar que el afecto del deseo puede

convertirse prontamente en esperanza.

La intencion de levantar a Amor se nota de nuevo al musicalizar la siguiente linea de poesia
“levantate” con mayor actividad ritmica c.4, pero Amor continla aletargado representado en las
notas largas y parsimoniosas de la soprano c.6 y que se extienden hasta el ¢.16 “que mientras tu
duermes duermen mis gozos”. Durante este dormir, el bajo intentard con diferentes figuraciones
ritmicas despertar a Amor, primero con un disefio de bordadura inferior ¢.6-8 para acompafiarla
en su anabasis, y luego ofreciendo tres notas en la misma direccién c.