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Resumen:

El proyecto de investigacion propuso como hipétesis responder a las siguientes
preguntas:

e Es posible configurar un andlisis retérico-musical suficientemente
sistematico para abordar el repertorio anterior al clasicismo?

e Este andlisis basado en las premisas de la Musica Poetica, ademds de
posibilitar una mejor compresion de dicho repertorio ;admite una
hermenéutica no normativa en funcién de una praxis interpretativa?

e ;Puede el andlisis retérico-musical ser util para la interpretaciéon actual del
repertorio historico, inserto en la complejidad de la praxis musical actual?

La hipétesis presupuso ademds que un andlisis retérico-musical basado en la
disciplina de la Musica Poetica se muestra lo suficientemente sistematico si al aplicarlo a
un corpus considerable de repertorio presenta resultados significativos.

Este andlisis se realizé no sélo como una descripcion vélida de una construccion
cerrada sino como una aplicacién de herramientas que permiten flexibilizar las normas y
requerimientos que la interpretacion de un determinado género o estilo prescribe. Su
objetivo final es el proceso de ejecucion en tiempo real y la comunicacion con el oyente.

Consideramos que este enfoque analitico aporta al intérprete de repertorios histéricos
recursos para operar en el complejo marco de la praxis musical actual. Lo aleja asi de la
funcién meramente reproductiva y mediadora entre compositor y oyente que conlleva la
concepcion idealista decimondnica de la musica y lo acerca a otros géneros como los de las
diversas manifestaciones de la musica popular.

Luego de plantear un marco socio-histérico para definir el perfil del instrumento y el
repertorio paradigmadtico elegido, la investigacion recorri6 las secciones en la que se divide
la disciplina retérica (inventio, dispositio, elocutio, memoria y pronuntiatio/actio)
elaborando herramientas analiticas para estudiar la musica propuesta. El estudio se realizé
basado en premisas extraidas de fuentes primarias y secundarias. Los resultados de la

investigacion se aplicaron entonces a un estudio de caso en el dltimo capitulo.



CONVENCIONES Y SIMBOLOS:

Para expresar las alturas en el texto:
Doble octava grave del do central = DO
Octava grave del do central = do
Octava del do central = do’

Octava aguda del do central = do’

Doble octava aguda del do central =do’”’

Para la ubicacion de las notas en el compas:
N° de compds. N° de tiempo. N° de corchea. N° de semicorchea.

Ejemplo: la cuarta semicorchea del primer tiempo del compds 1 serd (1.1.2.2)

Términos y grafismos:

Para el andlisis sintdctico se adoptd la terminologia desarrollada por el compositor
Francisco Kropfl (Kropfl & Aguilar, 1986) y los criterios de graficaciéon de la sintaxis
ideados por la Prof. Maria del Carmen Aguilar (Aguilar, 2015).

Oracién: enunciado musical con sentido completo1 -
Frase: unidades sintdcticas minima completa, sin final cerrado ~—

Miembro de frase: Unidades menores que la frase.

A veces coincidente con los motivos; otras veces varios motivos pueden configurar
un miembro de frase

Estructura de oracidén periddica: integrada en general por dos partes

complementarias, presenta una distribucion simétrica en el tiempo —T>

Estructura de oracién evolutiva: presenta un desarrollo a partir de un motivo o

miembro de frase que suele repetirse y luego elaborarse. Posee una naturaleza
asimétrica que no permite prever su finalizacién el

Estructura de oracidn reiterativa o secuencial: presenta un motivo o miembro de frase

que se reitera sin elaboracion, o con traslados a diferentes alturas (como figura

retérica musical se la denomina gradatio) ((AC Y

Digressio: digresion, extension o ampliacion Z—=

Tonalidad mayor: SOL

1 : s , . . . . . .
No confundir con la traduccion del término latino “oratio” que significa discurso.
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Tonalidad menor: sol

Compds:

Confirmatio / probatio: si bien ambos términos son sinénimos, elegimos reservar el

término “confirmatio” para cuando aparece una recapitulacion motivica que alude a

segmentos anteriores y produce el reposo formal esperado luego de la refutacion.

Hemos colocado en un marco los textos correspondientes a los andlisis para
diferenciarlos de las citas bibliogréficas.

El hecho de utilizar conceptos y terminologia variada que abarca aproximadamente
un lapso entre 1550 y 1800 no presupone sostener que haya existido un discurso musical
tedrico y préctico unificado en ese momento en toda Europa. El objetivo es flexibilizar un
método propedéutico para la elaboraciéon de un andlisis retérico que resulte util a la
ejecucion. Por lo tanto, hemos confeccionado un glosario sucinto de figuras retdricas
musicales y términos especificos, para referencia rdpida, que puede consultarse en el
apéndice, simultdneamente a la lectura del texto. No pretende el mismo ser exhaustivo ni
agotar el significado de cada término, sino s6lo aclarar el sentido operativo utilizado en el

analisis.
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Introduccion:

"No se valora en su justa medida al marco, que contiene la
magia patética del sentido sin permitir que se derrame por
los bordes hacia el mar de aceite de lo indeterminado [ ...]
Honremos al marco, porque saca de lo uniforme la

variedad de la pasion.”

Juan José Saer.
Argumentos (1969-1975)
Cuentos completos 1957-2000, Seix Barral

La cita de Juan José Saer pareciera aludir al uso de la retorica en la construccion de
los discursos artisticos, olvidada y desprestigiada a partir de la concepcion idealista del
Arte inaugurada por el movimiento romdntico. También hace referencia al problema de la
representacion de las pasiones, ndcleo central del arte barroco. El presente proyecto de
investigacion pretende ahondar en la utilizacion de la retérica musical para el anélisis y la
interpretacion del repertorio flautistico de principios del s. XVIII, cuando la disciplina se
hallaba en plena vigencia, atin en medio de cambios en la concepcidn estética de la misica.

Nos proponemos responder las siguientes preguntas:

e ;Es posible configurar un andlisis retérico-musical suficientemente
sistematico para abordar el repertorio anterior al clasicismo?

e Este andlisis basado en las premisas de la Musica Poetica’, ademds de
posibilitar una mejor compresion de dicho repertorio /admite una
hermenéutica no normativa en funcién de una praxis interpretativa?

e ;Puede el andlisis retérico-musical ser util para la interpretacion actual del
repertorio historico, inserto en la complejidad de la praxis musical actual?

El proyecto plantea la hipétesis de que un andlisis retérico-musical basado en la
disciplina de la Musica Poetica se torna lo suficientemente sistemdtico al aplicarlo a un
corpus considerable de repertorio y presentar resultados significativos.

Este andlisis se plantea no s6lo como una descripciéon valida de una construccién
cerrada sino como una aplicacién de herramientas que permitan flexibilizar las normas y
requerimientos que la interpretacién de un determinado género o estilo prescribe. Su

objetivo final es el proceso de ejecucion en tiempo real y la comunicacion con el oyente.

* El término se refiere genéricamente a la disciplina que aplica las herramientas de la retérica a la musica. Si
bien hay empleos anteriores del concepto, se toma como punto de partida de la disciplina el tratado del
mismo nombre de Joachim Burmeister de 1606
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Este ultimo objetivo otorgard armas al intérprete de repertorios histéricos también
para operar en el complejo marco de la praxis musical actual, alejandolo asi de la funcién
meramente reproductiva y mediadora entre compositor y oyente que conlleva la
concepcidn idealista decimondnica de la musica y lo acerca a otros géneros como los de las
diversas manifestaciones de la musica popular.

Para el andlisis y las conclusiones performaéticas, se toma como marco el repertorio
flautistico de principios del s. XVIII en Francia, Italia y Alemania, momento que coincide

con la construccion progresiva del perfil del flautista como misico profesional.

1. Problematicas estéticas de la practica de la “misica antigua” en el presente

Existe un problema terminoldgico -que oculta a su vez un problema epistemolégico-
relacionado con las diferentes maneras de nombrar al movimiento de reconstruccion de
repertorios histdricos, sus rasgos interpretativos y también sus modos de recepcion.
Aunque la reconstruccién de musica del pasado ahonda sus raices en los postulados de la
[lustracién, se lo suele relacionar mds especificamente con los movimientos de
interpretacion que levantaron las banderas de la “autenticidad” en la segunda mitad del
siglo XX. Adoptaremos el término “musica antigua”, entre comillas, por ser el mas
difundido en castellano -aunque evidentemente inexacto e insuficiente- cuando nos
refiramos al repertorio, al género y al movimiento socio-cultural en sentido amplio. En
otros idiomas la misma problemdtica se encuentra con los términos “Early Music” en
inglés, “Musique ancienne” en francés o “Alte Musik” en aleman.

En inglés se han acufiado un par de denominaciones que hacen especial referencia a
las caracteristicas particulares de la praxis interpretativa. Nos referimos a “Historically
Informed performance” (ejecucion histéricamente informada), con su sigla HIP; “Period
Performer” (dificil de traducir al castellano, quizas “ejecutante especializado en periodos
histéricos™ o “ejecutante historicista) al igual que “Period Instrument™ .

Este movimiento, ha problematizado entonces los hdébitos y tradiciones
interpretativas, dialogando con la investigacién musicoldgica, las fuentes y los repertorios
historicos, transitados u olvidados, como fuente de inspiracién para diversificar tanto la

ejecucion como la recepcion y difusion de esta musica.

3 Una traduccion aproximada, de uso habitual, podria ser “instrumento historico”, aunque el término
“period” hace referencia a un instrumento relacionado con un perfodo histérico particular (barroco,
renacentista, etc.)
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El intérprete histéricamente informado se ve enfrentado cotidianamente a una serie
de dudas y preguntas sobre la validez, legitimidad y correccion de su accionar artistico: jes
la ‘musica antigua’ s6lo un epigono evanescente de la modernidad destinado a no aportar
valores artisticos novedosos?; ;el musico que se especializa en este repertorio es s6lo un
‘técnico’, a la manera de un restaurador, destinado a ‘enmarcar’ las obras en un ‘museo
imaginario’ musical como el concebido por Malraux, sin peso creativo propio? o por el
contrario, la musica de épocas pretéritas, con su especifica entidad, ;aporta algo diferente a
la realidad musical presente?; ;qué rol juega el intérprete en este caso?; ;cdmo opera la
recepcion de estos repertorios?

Habiendo sido enfrentada, o al menos problematizada, la cuestion de la
“autenticidad” en las interpretaciones histéricamente informadas®, se conviene en aceptar
que ninguna version ‘historicamente informada’ estd respaldada por un criterio de verdad;
mads bien es el resultado de una compleja alquimia que conjuga el estado presente de los
conocimientos histéricos y musicolégicos, las posibilidades de reconstrucciéon de
documentos’ y la compleja red de relaciones que implica el quehacer artistico
contempordneo. En este sentido, el historiador Jacques Le Goff senala que “[...] la historia
es la ciencia del pasado, con la condicién de saber que éste se convierte en objeto de la
historia a través de una reconstruccion que se pone en cuestion continuamente” (Le Goff,
1991: 29)

El intérprete de “musica antigua” presenta entonces un doble rostro: por un lado debe
ser fiel a los hechos histéricos -no univocos, sino pasibles de margenes de exégesis- y por
otra parte debe crear un producto artistico, el cual tampoco resulta completamente
arbitrario sino que reposa en las posibilidades combinatorias de los hechos histéricos y las
caracteristicas de la comunicacion con los actuales oyentes, en el efimero aqui y ahora de
una interpretacion. Un intérprete historicamente informado se ubica irrevocablemente en el
presente, aunque opere con el pasado.

Esta actualidad de la praxis debe considerar los peligros de una exégesis errénea y
los anacronismos relacionados con una actividad de un pasado desvanecido. La actividad
del intérprete histéricamente informado hoy dia pareciera reflejar el concepto de la historia
de Walter Benjamin, en especial su nocion de “apropiacion del pasado”. Leemos en Forster

(2009):

4 Para un panorama de dicha problemdtica ver Kenion, N. (1988); Neumann, F. (1989); Taruskin, R. (1995)
y Waisman, L. (1995). Para la reflexién filoséfica originada por la misma ver Kivi, P. 1995.

5 Entendiéndose aqui no sélo las fuentes de la musica misma, sino también las técnicas de ejecucion, la
lutheria, etc.
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El concepto de apropiacién del pasado en Benjamin supone también respetar la materialidad
que guarda esa época a la que se cita, lo que podria denominarse ‘la verdad de lo
acontecido’; pero sabiendo que no hay relacion con el pasado que no implique un gesto

constructivo que el propio presente realiza en su viaje hacia los tiempos pretéritos. (p. 29)

Quizés sea interesante aqui acudir al siguiente pasaje de Benjamin, considerando su
metafora como una posible descripcion de lo peculiar del arte del intérprete histéricamente

informado:

La lengua determiné en forma inequivoca que la memoria no es un instrumento para la
exploracion del pasado, sino solamente el medio. Asi como la tierra es el medio en el que
yacen enterradas las viejas ciudades, la memoria es el medio de lo vivido. Quien intenta
acercarse a su propio pasado sepultado tiene que comportarse como un hombre que excava.
[...] Quien s6lo haga el inventario de sus hallazgos sin poder sefialar en qué lugar del suelo
actual conserva sus recuerdos, se perderd lo mejor. Por eso los auténticos recuerdos no

deberdn exponerse en forma de relato sino sefialando con exactitud el lugar en el que el

investigador se apoderé de ellos. Epico y rapsédico en sentido estricto, el recuerdo verdadero

debera, por lo tanto, proporcionar simultineamente una imagen de quien recuerda, asi como

un buen informe arqueoldgico debe indicar ante todo qué capas hubo que atravesar para

llegar a aquella de la que provienen los hallazgos.® (Forster, 2009,36)

Una de las dificultades principales que enfrenta el intérprete histéricamente
informado radica en la vigencia de la nociéon de obra de arte -inaugurada por la
modernidad- como construccién auténoma y cerrada, y por lo tanto con un matiz de
atemporalidad. Por otra parte, y en relacién con lo anterior, se plantea la dificultad de
reproducir un arte pretérito dirigiéndolo a un publico actual, cuyas competencias
particulares, diferentes a las “antiguas”, hay que considerar. Al respecto, leemos en Cobley

(2008):

Estas cuestiones estdn relacionadas con las respuestas a los artefactos por las audiencias
contemporaneas, tanto como con el modo en que seria posible reconstruir aquellas respuestas
hoy dia cuando dichas audiencias han desaparecido, especialmente identificando en la
construccioén de los artefactos en si mismos una conciencia de la(s) audiencia(s) a las cuales
estaban dirigidos. De esta manera, estas cuestiones desafian el imperativo canénico por el

cual el “sentido” de los artefactos -musica, novelas, obras de teatro, etc.- esta determinado

% El subrayado es nuestro.



por discursos retrospectivos que dictaminan para el periodo contempordneo qué es “bueno” y

digno de valoracién o preservacién y qué no lo es.” (p. 14)

Ciertas ideas heredadas sobre el pasado, el arte y las pricticas interpretativas
representan un obstidculo para la comprension de los repertorios histéricos. La
sacralizacion del pasado estd en el nicleo de la concepcién romantica de la historia.
Resulta asi una visién de la misma "de la cual depende evidentemente la validez de la
pretension de la filosofia de obtener la esencia del arte a partir de las obras del pasado y de
predecir su porvenir a la luz de ese pasado mismo." (Schaeffer & Ibarlucia, 2007, p. 25)

Esta vision determinista de la historia, originara el fenémeno del “canon’:

Un canon es un cuerpo de grandes obras que se escucha regularmente, una lista acreditada.
[...obras] elegidas por reconocidas autoridades como aptas para la contemplacion y
admiracién, y respetadas como ejemplos supremos y puntos de referencia para la

valoracién.® (Haynes, 2007, p. 69)

Lo candnico jerarquizard ciertas obras del repertorio y dejard de lado otras
consideradas menores. Lidia Goehr (1994) aborda esta problemética cuando afirma que la
expresion “obra musical” se usa con un sentido no solo clasificatorio, sino también
evaluativo, en el sentido de que aquella musica que no pertenece a esa categoria ocupa un
rango menor que el de la musica “seria”. Esta nocidn, por lo tanto, influye en la recepcion
de la musica y en las actitudes con que tanto intérpretes como oyentes enfrentan el hecho
musical.

Por el contrario, tedricos y fuentes de los siglos XVII y XVIII conciben a las obras
musicales desde la perspectiva del oyente. Esta inclinacién hacia la audiencia, el
vocabulario empleado en los textos tedricos y sus categorias de pensamiento son
fundamentalmente retdricas: estdn construidas a partir de la premisa de que la musica debe
convencer, deleitar e informar a un determinado receptor. Recién en los comienzos del
Romanticismo las obras aparecen ‘“alejadas™ del publico, que debe “acercarse” a ellas para
su comprension. En este sentido recordemos la célebre resefia critica de E. T. A. Hoffmann

a la Quinta Sinfonia de Beethoven, en la que sostiene que “[...] es ahora obligacion de la

" These questions are concerned with the responses to artefacts by contemporary audiences, as well as the
ways in which it might be possible to reconstruct those responses now that the audiences have gone and,
especially, identifying in the construction of artefacts themselves a sense of the audience(s) at which they
were aimed. As such, these questions challenge the canonical imperative in which the ‘meaning’ of artefacts
-music, novels, plays, and so forth- is fixed by retrospective discourses which pronounce for the
contemporary period on what is ‘good’ and worthy of value or preservation and what is not.

¥ A Canon is a corpus of works that is regularly heard, an authoritative list [...works] chosen by recognized
authorities as suitable for contemplation and admiration, and respected as superior examples and
benchmarks of value.
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audiencia educarse a si misma, para ampliar sus sensibilidades estéticas, y adecuarse al
compositor y su obra.” En (Bond, 1991, p. 58).

Nuestro complejo presente ya no se rige solamente por los conceptos del Canon, la
institucién del Museo y la eminencia del Arte auténomo decimondnicos. Por lo tanto es
legitimo intentar comprender el repertorio musical de los periodos anteriores a la
concepcidn idealista del arte a partir de las herramientas tedricas que los explicaron en su
origen, en su ejecucion, su contexto y su recepcion. La disciplina de la retérica musical, a
partir de cémo fue desarrollada por los tedricos contemporaneos y la comprension del
pensamiento retdrico, estético y filoséfico presente en las competencias del receptor de
aquellas épocas pueden aportarnos valiosos herramientas hermenéuticas que aporten a una

mas rica insercion artistica de estas musicas en el presente.

2. Receptor y comunicacion

Es asi que el intérprete histéricamente informado deberd intentar profundizar en los
fundamentos histdricos de los procesos de comunicacion artisticos y musicales propios de
la época que dio origen a los repertorios que pretende abordar con su praxis. Las
herramientas que brinda la Musica Poetica, es decir la disciplina de la Retorica orientada a
la musica, pueden ser utiles a la consecucidn de estos fines.

El fendmeno del Canon, la sacralizacion del pasado y la estética centrada en la obra
(que acentua la individualidad del compositor, la idea de Werktreu, el concepto de Urtext,
etc.), son contrarios a la matriz comunicativa que subyace en el enfoque retérico. La
retérica como poética no comparte estas nociones, ya que modela la produccién de
discursos artisticos privilegiando el efecto sobre el receptor. Por lo tanto, el conocimiento
de los mecanismos retdricos puestos en juego deberia auxiliar al intérprete de repertorios
historicos en su formacién y en su praxis interpretativa, en pro de una relacion vital y

dinamica con su audiencia.

3. La Retérica y la Musica poetica

La retérica concibe al discurso musical como una totalidad dindmica y abierta que se
modifica y se verifica en tiempo real en el momento de la actualizacion del discurso frente
a un determinado receptor con un perfil particular. Al respecto dice el semidlogo Eero

Tarasti:



[...] la retdrica constituye un verdadero desafio para las practicas actuales del andlisis y de la

teoria musical. Estd muy cerca de otras nociones que determinan la esencia social de la

misica como el género, los tépicos, los afectos, los tipos musicales, las formas, etc.” En

(Lépez Cano, 2012, p. 13)

Es asi que el andlisis retorico puede ayudar al intérprete de “musica antigua” a ser
consciente de su rol activo en el proceso de comunicacion, garantizdndole una presencia
creativa que lo aleje de ser un mero realizador de instrucciones y reglas. El conocimiento
de la dimensién retérica de este repertorio puede favorecer su relacién con otras
manifestaciones de la realidad musical actual. Intentaremos entonces elaborar un analisis
que se oriente a enfatizar un planteo no normativo de la ejecucion, a diferencia de la mayor
parte de la literatura existente que trata sobre la actio musical.

El proyecto de investigacion aplicard herramientas proporcionadas por los tedricos
de la Musica Poetica y por los tratados de interpretacion histéricos al andlisis de repertorio
de la flauta travesera. Dicho andlisis apuntard a ampliar las précticas actuales de
interpretacion del citado repertorio, intentando aportar elementos novedosos para una

hermenéutica que dé lugar a la actividad creativa del ejecutante.

4. Estado de la cuestion

Tanto la reflexion sobre el fendmeno de la ejecucion de repertorios historicos y el
rescate de la Retdrica como disciplina de andlisis textual y de la retérica musical en
especial poseen ya amplios antecedentes en la investigacién académica, como también en
la literatura de divulgacion o diddctica. En especial, la bisqueda de criterios de
interpretacion bajo la premisa de la “autenticidad”, en los afios de la década del 80 del
siglo pasado, permitié intentar relacionar los estudios musicoldgicos especificos con las
necesidades practicas que una explosion en el consumo de estos “nuevos” repertorios
demandaba. En la literatura en espafiol, es destacable la obra de Rubén Lépez Cano: su
libro “Musica y retorica en el barroco” (2011) originado en una tesis doctoral y sus
trabajos que relacionan la retérica musical con la semiologia y los enfoques cognitivos.

Se sigue investigando y reflexionando sobre el tema. Aparecen trabajos y tesis de
posgrado y doctorado relacionados con la retérica musical. Mads cerca de nuestro medio,
en Brasil se organiza periédicamente un Congreso sobre retérica musical en la Universidad

de San Pablo. En la Argentina, en 2016 se cumplieron los diez afios de la existencia de la

9 El subrayado es nuestro.



Tecnicatura Superior en Musica Antigua del Conservatorio Superior de Musica “Manuel
de Falla” de la Ciudad de Buenos Aires, &mbito en el cual y como parte del curriculum de
formacidn de los jovenes intérpretes se imparte un Seminario de Introduccién a la Retdrica
Musical.

Sin embargo, podriamos decir que el interés en relacionar la teoria retdrica con la
praxis interpretativa no ha sido exhaustivamente explorado'® y cuando se ha reflexionado
sobre este topico, se lo ha hecho fundamentalmente desde una perspectiva normativa. Si
bien es cierto que los tratadistas de la Musica Poetica hicieron siempre poca referencia a la
Actio, no es menos significativo que la musicologia aporté al movimiento de la musica
antigua un amplio abanico de estudios sobre tratados y manuales de ejecucion histéricos
que suplian con creces esta carencia. Ya autores como Johann Joachim Quantz

reflexionaron sobre la problemaética de la normatividad:

Hay que tener en cuenta que, en muchas ocasiones, resultaria demasiado tedioso o, incluso,
imposible, argumentar y aportar prueba sobre asuntos que, casi siempre, dependen mds de
cuestiones de gusto. Si alguien prefiere no atender a unos preceptos como los mios, que
proceden de mi propio buen gusto y estén filtrados por una larga experiencia y una cuidadosa
reflexién, siempre serd libre de confutarlos, y de decidir lo que estime mejor.(Quantz, 2016,

pp. 687-688 )

El concepto de “gusto” en el siglo XVIII es complejo. A veces representa aspectos
estilisticos y/o nacionales (“el gusto francés”, “les goiits réunis”, etc.), otras veces hace
referencia a aspectos casi técnicos de la ejecucion: una ejecucion con “buen gusto” es una
version con ornamentacion adecuada. David Hume (Hume & Marey, 2003) realiza una
acabada critica sobre el concepto, relaciondndolo con facultades innatas pero que pueden
adquirirse y refinarse a partir del contacto con obras de “genio”. Al referirse a “pruebas
que [...] tienen que ver Unicamente con el gusto”, Quantz alude al incipiente desarrollo de
la individualidad artistica, surgida a partir de la experiencia como intérprete, la reflexién
sobre la misma y no sobre la autoridad que otorga un sistema aplicado mecanicamente.

En este sentido, un andlisis retérico que contemple la totalidad del proceso descripto
en la disciplina como inventio, elocutio, dispositio, memoria y actio posibilitaria la
utilizacién de las normas, prescripciones y rasgos de estilo de una manera fluida,
concibiendo a la obra mds como un marco eventual de fendmenos comunicativos que

como una construccion ideal cerrada y absoluta.

1 Como excepcién podemos citar el vasto trabajo de Judy Tarling (1994).
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CAPITULO I

Flauta y flautistas: construccion del intérprete especializado

Las nociones estéticas, estilisticas e historicas resefiadas en la seccion anterior estan
presentes en la practica interpretativa en “tiempo real”. Consideramos que el analisis
retérico propuesto asiste al intérprete actual con una mejor comprension del repertorio y de
sus atributos comunicativos. Pero para dimensionar el papel que pudo haber cabido a la
retérica en la praxis musical deberemos estudiar al intérprete del periodo histérico
coincidente tanto con el repertorio como con el instrumento elegido. Intentaremos entonces
describir el proceso de configuraciéon y consolidacion del rol del flautista como intérprete-
artista especializado, en Francia, a fines del siglo XVII y durante gran parte del siglo
XVIII, en relacion con los profundos cambios sociales que enmarcaron dicho
desenvolvimiento. Haremos luego referencia a lo sucedido en Alemania, ya que, en el caso
de la flauta, el desarrollo del instrumento y de sus intérpretes presenta ligazones profundas.

La evolucién de la estructura politica autocrética, que llega a su apogeo con Luis
XIV y el progresivo protagonismo de la burguesia a partir de fines de su reinado, la
subsiguiente regencia y el reinado de Luis XV se ven reflejados en el cambio de las
instituciones musicales, en los desarrollos de géneros y pricticas y en la diversificacion de
las modalidades de consumo de la musica. Sobre dicho fondo, la flauta y el flautista se van
definiendo como protagonistas peculiares. El propio perfil organolégico del instrumento
cristaliza en una tipologia que estard vigente, con leves cambios, hasta el periodo clésico.
La construccién del rol del flautista como intérprete especializado y la consolidacién del
campo especifico en el que éste actia podrian entenderse como una de las manifestaciones

del proceso de autonomia del arte y del artista inaugurado por la primera modernidad.

1 Marco histérico

Sin entrar en la polémica sobre lo adecuado o errado de la periodizacion histdrica,
adoptaremos el concepto de tiempo histérico planteado por R. Koselleck (1993). Dicho
autor opone la nociéon de tiempo cronoldgico, que implica una datacién objetiva y
cientifica, a la de "tiempo histdrico", concebido como experiencia y vinculado a unidades
politicas y sociales de accién, a hombres concretos que actian y a instituciones y su
organizacién. La modernidad inaugura la disciplina de la filosofia de la historia, que
concibe el futuro como un tiempo siempre novedoso, proclive de ser pronosticado

racionalmente, opuesto a las nociones anteriores escatoldgicas y proféticas. En especial, el
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siglo XVIII realizard una mixtura particular de estas visiones, adicionando al prondstico
racional del futuro una esperanza cierta de salvacion, lo cual da origen a la filosofia del
"progreso". Desde alrededor del 1700 hasta Kant inclusive y la filosofia de la historia
idealista, la historia comienza a concebirse como una "novela" en el sentido literario del
término, lo cual implica la bisqueda de un hilo conductor que integre el agregado de
acontecimientos en un sistema racional. Es asi como se supera la concepcion de la historia
cldsica como "magistree vite", la cual supone "exempla" aleccionadores extraidos de un
espacio temporal continuo. Para la modernidad el pasado ya no instruye, s6lo instruye el
futuro, por lo cual la Enciclopedia intenta abolir ciertas ensefianzas del pasado para liberar
un nuevo futuro. Aparecen los conceptos de "progreso" y "revolucidon" ligados a los
procesos historicos. Estas ideas se configuran gradualmente en un corpus ideoldgico fuerte,

en el sentido de la definicién de ideologia de Martin Selinger:

Conjunto de ideas por las que los hombres proponen, explican y justifican fines y
significados de una accién social organizada y especificamente de una accién politica, al
margen de si tal accién se propone preservar, enmendar, desplazar o construir un orden

social dado. (en Eagleton, 2005, p. 26)

Esta nocién es util en el momento de comprender la conformacién de un campo
especifico: desde las primeras identificaciones del flautista como intérprete especializado,
ligado a las instituciones mondrquicas, hasta la aparicion del flautista como intérprete-
artista independiente, inmerso en el tejido de relaciones que la ascendente burguesia va
instaurando.

Dichas ideas se ven reflejadas en uno de los tratados sobre la flauta travesera maés
importantes de la época y que se publica a fines del lapso que nos proponemos describir,
cuando podemos considerar ya claramente configurado el rol especifico del flautista como
intérprete especializado objeto de nuestro estudio. Nos referimos al "Ensayo de un método
para ejecutar la flauta travesera” de Johann Joaquim Quantz (1752)". El tratado denota un
preciso conocimiento del estilo francés y del proceso de constituciéon del campo flautistico
desde sus origenes en Francia. No abundaremos en su andlisis por exceder el marco del
presente trabajo, pero so6lo sefalaremos algunos aspectos significativos que pueden
orientarnos en la descripcion del proceso que nos atafie. En primer lugar, se vislumbra la

concepcion de la historia mds arriba sefialada: en el capitulo I ("Breve historia y

' La edicién original del método aparecié en 1752 simultdneamente en aleman y en francés. Tomamos como
referencia la edicién critica de Edward Reilly y el facsimil de la edicidn original francesa, los textos en
castellano se citan de las traducciones de Rodolfo Murillo y Agostino Cirillo (ver referencias).
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descripcion de la flauta travesera"), Quantz reniega de las introducciones que aluden a los

origenes miticos del instrumento y adopta una visién mas "cientifica":

No perderé el tiempo aqui con los relatos fabulosos e inciertos acerca del origen de las
flautas que se sostienen de través delante de la boca. Como no poseemos informacién certera
sobre el tema, resulta indiferente si se supone que el rey frigio Midas o algin otro las
inventaron. Del mismo modo, no puedo determinar si la invencidén fue originalmente
sugerida por una corriente de aire golpeando una rama hueca de un viejo arbusto, roto en el
extremo, en la cual la putrefacciéon hizo un pequeio orificio en el costado, o si se debid a

alguna otra circunstancia. (Cirillo, 2016, p. 25)

Por lo tanto, comienza resefiando el origen del instrumento desde un punto de vista
organoldgico y con una posicion claramente evolucionista, en donde abundan términos
como "mds perfecto que..", "mejoras", "modelo mejorado”, "invencion", etc.: "Los
franceses fueron los primeros en perfeccionar este instrumento...." (ibidem, p. 26), "en su
forma mejorada..." (ibidem, p. 27), "se le dio [a la flauta] una mejor apariencia exterior..."
(ibidem, p. 27), "...una invencion que dividia el pie de la flauta en dos partes..." (ibidem, p.
30), etc. Quantz nombra también otras "inventions" y "améliorations" que no considera
provechosas como el pie extensible o el pie del do’. Los fragmentos citados denotan la
ideologia del progreso a la cual nos referiamos previamente.

Imitando a Quantz, realizaremos una breve resefia y descripcion del instrumento,
pues la misma nos permite situar en el tiempo el origen y constitucién del campo que
pretendemos estudiar, que a su vez representard el marco en el cual se desarrolla el

repertorio a analizar.

2. La flauta travesera ''barroca'

Podemos decir que la tipologia del instrumento que hoy dia designamos
genéricamente como “flauta travesera barroca” surge alrededor de 1670 y que mantiene sus
rasgos definitorios hasta alrededor de un siglo después. Actualmente, este instrumento
suele denominarse "flauta travesera barroca", (o sencillamente con el término italiano
"traverso" para diferenciarlo del instrumento de sistema Boehm) en las lenguas romances
en general y en aleman; en inglés, también suele designarse como "one keyed flute", es
decir "flauta con una sola llave", siendo este dltimo apelativo poco preciso desde el punto
de vista estilistico y cronolégico. En el periodo barroco, se solia referir a ella como "Fliite

allemande" o "Fliite traversiere" en francés; "German flute" en inglés, "Flauto traverso” o

-11-



“traversiero" en italiano, "Flote traversiere" (J. J. Quantz) en alemén y "Flauta alemana o
travesera" en castellano.

Es mas dificil trazar su evolucion dentro de este lapso ya que los originales existentes
no estdn datados y al ser un producto de lutheria de alto artesanado, no existen patentes ni
informacion técnica sobre su construccion, que los gremios guardaban celosamente. Para
su estudio hay que recurrir a los ejemplares y fragmentos de los mismos existentes, a los
datos sobre los constructores, a los tratados de ejecucion, a la iconografia, etc. Ademads,
hoy dia, son también relevantes los estudios realizados a partir de reconstrucciones y
desarrollos de técnicas de ejecucion.

Las primeras flautas que podemos considerar “barrocas”, constaban de tres partes:
cabeza con interior cilindrico, en donde se encuentran la embocadura y el tapon; cuerpo,
con seis orificios y pie con un orificio tapado por una llave que se acciona por medio del
dedo meiiique. El interior del cuerpo central y el pie presentan una conicidad cuyo
didmetro mayor se encuentra en la zona de la junta con la cabeza y el menor en el pie. En
el Cap. I (Breve historia y descripcion de la flauta travesera) §13, Quantz (Cirillo, 2016, p.
714) hace referencia a la conicidad inversa del tubo al referirse al extremo superior ancho y
al extremo inferior angosto del centro intercambiable. Nunca antes se habia referido a este
cambio con respecto a las flautas anteriores de una sola pieza que afirma conocer ;quizas
porque éstas (las flautas mas "antiguas" que Quantz conocid) ya poseian esta conicidad?'?
Algunas flautas presentan un pequeflo acampanamiento en el pie luego de alcanzado el
didmetro mds pequefio. El hecho de estar divididas en tres partes, la conicidad y la
incorporaciéon de la llave, son cambios constructivos importantes que la diferencian del
instrumento renacentista y del de principios del siglo XVII, basicamente cilindricos.

El ambito que cubre la flauta va desde el re' hasta el la", alcanzando algunos

modelos y ejemplares el do"" (segun figura en algunas tablas de digitaciones de la época).
De cualquier manera el dmbito mds usado por el repertorio especifico va desde re' hasta
mi"'. Los ejemplares que han sobrevivido estdn afinados en un rango que varia entre un la

=390 Hz. y unla =415 Hz. aproximadamente.13

'> Confrontar con la argumentaci6n sobre instrumentos transicionales del constructor Haka, o el ejemplar de
Lissieu, en (Solum, 1995) y (Powell, 2002).

" El problema de la definicién de la altura de una flauta se complejiza con el problema de la definicién del
tipo de instrumento. La “fliite d ’amour” suele considerarse una tercera menor mas grave que el instrumento
estandar, pero una flauta en afinacion grave podria tomarse como una “fliite d’amour” en una afinacién mas
alta. De la misma manera, ejemplares en afinaciones altas podrian considerarse instrumentos transpositores.
Para abundar en el tema ver Addington, C. (1984)
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Una de las caracteristicas distintivas de la flauta travesera barroca es adaptarse con
fluidez a la afinacién pura de las terceras, resultado que se logra, entre otros recursos, con
digitaciones diferentes para los sostenidos y los bemoles (los primeros mds bajos que los
segundos). La llave produce un re#, por lo cual una de las primeras innovaciones
constructivas que sufre el instrumento es el agregado de otra llave para producir el mib”’."*
Quantz se atribuye la autoria de esta "invencién" y la fecha especificamente en 1726
(Quantz 1752/1997, pp. 27-28).

También seglin Quantz, las flautas comienzan a dividirse en cuatro partes alrededor
de 1720. Se fracciona entonces el cuerpo central en dos secciones de tres orificios cada
una. Esta innovacién, ademds de permitir un tallado mds preciso de la cavidad interior,
ofrece la posibilidad de cambiar uno de los centros (el cercano a la cabeza) por otros de
tamafos ligeramente distintos, con el fin de adaptarse a afinaciones diferentes. Quantz
describe también la adopciéon de un tapén graduado, un pie telescOpico y una particion
elongable en la cabeza.

El repertorio de la flauta travesera barroca puede datarse desde alrededor de 20 afios
antes de su primera aparicion indicada en partitura del ballet de Lully Le Triomphe de
l'’Amour (1681) aproximadamente, hasta obras de Haydn y Mozart en donde coexiste con
modelos modificados, abarcando practicamente todos los estilos y géneros instrumentales
del periodo barroco. Actualmente existen obras escritas por compositores contemporaneos

especificamente para este instrumento.

3 Etapas para el analisis del rol del flautista

Podemos tratar de definir etapas sucesivas en las que el flautista adquiere
progresivamente rasgos de profesional especializado, partiendo del multi-ejecutante de
instrumentos de viento. Estudiaremos en primer lugar el proceso en Francia, ya que alli
podemos rastrear el perfil original del instrumento. Dichas etapas podrian distribuirse
aproximadamente de la siguiente manera:

e Primera etapa: 1660/70 - 1682 (muerte de Lully)
e Segunda etapa: 1682 - 1725 (creacion del "Concert Spirituel”)
e Tercera etapa: 1725 - ca.1760 (aparicion de flautas traveseras con 4 a 6

llaves)

4 Para mayor informacién sobre los sistemas y peculiaridades de afinacién de la flauta travesera barroca ver
Tromlitz (1791)
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4. Primera etapa (1660/70 - 1682)

La configuracién de un rol social, como puede ser el de un intérprete especializado,
implica la actuacién en un determinado medio social y la adquisicién y dominio de un
capital cultural peculiar que retine condiciones y conductas de distintos origenes. En el
caso del flautista del periodo estudiado, este capital estaba configurado por el
conocimiento de las técnicas de construccion del instrumento y de las técnicas de
ejecucion; la definicion del repertorio propio y las caracteristicas estéticas del mismo; el
desempefio "profesional" (los dmbitos especificos y las modalidades de trabajo) y las
relaciones econdmicas implicadas, la composicion y la publicacién de musica; la escritura
de tratados técnico-tedricos, etc. Este capital exclusivo puede analizarse bajo la dptica del
capital econdmico, cultural o social, generando lo que Bourdieu (2003) define como
“capital simbolico”.

Considerando el momento en que la flauta travesera comienza a adquirir rasgos
propios que van generando un capital simbdlico privativo, podemos iniciar nuestro estudio
a partir de las referencias a la fliite traversiére como objeto particularizado entre 1660/70 y
1770 aproximadamente. Quantz deja claro que el proceso de configuracion del perfil
distintivo del instrumento, como asi los primeros flautistas reconocidos como tales, son
franceses. En el capitulo citado nombra primero a Philbert (Philibert Rebeille, ca.1639-ca.
1717), luego a La Barre (Michel de la Barre, ca.1680-1743) y Hotteterre (Jacques-Martin
Hotteterre, "dit le Romain", ca.1645-1722) como representantes de una primera "escuela” y
luego a Buffardin (Pierre-Gabriel Buffardin, 1690-1768) y Blavet (Michel Blavet, 1700-
1768), "... que en la ejecucion eran muy superiores a sus predecesores".(Quantz
1752/1997: 26)

Serd esclarecedor para nuestro andlisis saber como y donde se desempefiaban,

quiénes eran y como se los consideraba a estos "primeros" flautistas.

4.1 Las instituciones musicales bajo Luis XIV

En los tiempos del esplendor de Luis XIV, todas las miradas se dirigian a Versailles, sede del
poder, la potencia y la gloria. Nada se decidia que no fuera inspirado por la corte, por el
Principe y por sus servidores. Lully, todopoderoso Superintendente de la Musica del Rey

desde 1661, director de la Academia real de musica desde 1672, heraldo y cantor de la Gesta
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real habia impreso en la vida musical una marca profunda y durable que sobrepasé - por

mucho - su sola existencia."” (Duhamel 1994, p. 22)

Duhamel describe asi una situacién politica en la cual las artes, y la musica en
especial, jugaban un papel preponderante. La estrategia politica de Luis XIV, desde su
verdadera asuncion del poder a la muerte de Mazzarino ("] 'Etat c'est moi!") se basé en el
accionar de ministros surgidos de la alta burguesia como Colbert y entraiié una continua
lucha por la "domesticacién" de la nobleza, dentro de la edificacién del estado absolutista.
En ese marco se puede analizar la remodelaciéon y construccién de Versailles, que se
transformara en base de la vida politica y administrativa, asi como de la vida intelectual y
cultural del reino, teniendo como centro y eje a la figura del rey. La corte, integrada por el
rey y su entorno - nobles, principes de sangre, cortesanos, miembros del gobierno y sus
familiares, sirvientes, etc.- se instala definitivamente en Versailles en 1682, formando una
verdadera "poblacién”. Segin Norbert Elias: “...en el afio 1744 se alojaban en el palacio
alrededor de 10.000 personas, incluida la servidumbre...” (Elias 2012, p. 111). En ese
ambito, la lucha por poder y el favor real estaba vehiculizada por las funciones suntuarias y
"barrocas" de la etiqueta. La instalacion de la corte en Versailles origin un "drenaje" de
las élites dominantes, vaciando o debilitando a la ciudad de Paris, tradicional sede del
poder. La corte constituyd "una élite convencida de moverse en el corazén de un sistema
hecho por ella y para ella, coherente pero encerrado en si mismo." (Duhamel 1994, pp.
119-120). Esta situacion dur6 aproximadamente 20 afios y coincide aproximadamente con
los primeros rasgos definitorios del campo flautistico como espacio social.

La politica real y aristocratica de proteccion de las artes y de mecenazgo, siguiendo
los caminos trazados por Richelieu y los tedricos del absolutismo, fue concebida como una
técnica de gobierno. El arte del cortesano, o mejor dicho, la relacién del cortesano con el
arte, fuente de prestigio, presenta la voluntad de ser ejemplar. Asi Versailles dict6 los usos
y costumbres durante aproximadamente la segunda mitad del s. XVIIL. Dentro de lo que los
estudiosos han descripto como accionar politico basado en una "légica del prestigio" (Cf.
Elias, Duhamel op. cit.), Luis XIV, somete a las artes y a la musica, al inico objetivo de su
gloria personal, entendida como la gloria de Francia. Es con este objetivo que remoza y

amplia las instituciones musicales ya existentes y crea otras nuevas. A los organismos ya

"> Au temps de la splendeur louis-quatorzienne, tous les regards étaient tournés du coté de Versailles, siége
du pouvoir, de la puissance et de la gloire. Rien ne se décidait qui ne fiit inspiré de la Cour, du Prince et de
ses serviteurs. Lully, tout-puissant surintendant de la Musique du roi depuis 1672, héraut et chantre de la
Geste royale avait imprimé sur la vie musicale une marque profonde et durable dépassant -de loin- sa seule
existence.
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célebres y fuertemente reglamentados como la Chapelle (musica religiosa), la Chambre
(musica privada) y I'Ecurie (misica para ceremonias al aire libre), se agrega en 1669,
l'Académie Royal de Musique, es decir, el dmbito en donde se desarrollard la 6pera
nacional francesa, la Tragédie lyrique. Estas instituciones involucraban alrededor de 250 a
300 musicos, entre officiers ordinaires y extraordinaires, y constituian la principal fuente
de ingresos y meca de todo misico "profesional". Aclaremos que el término "profesional”
lo usamos aqui en el sentido particular de una actividad que define un rol dentro de un
campo, ya que justamente, éste se encuentra en un proceso metamorfico entre los roles
propios del oficio de un ménestrier integrante de un gremio medieval, el rol de servidor del
proyecto absolutista y el naciente rol definido por las condiciones planteadas por las
estructuras burguesas de relacion entre capital, trabajo y las reglas del mercado.

Estos musicos estaban fuertemente activos en todos los eventos que incluian musica
en la corte, los cuales, hasta fines del s. XVII, involucraban "conciertos" regulares cinco
veces por semana, que incluian "grande musique" (actos de tragédies lyriques, grands
motets, etc.) y "petite musique” (airs de cour, suites instrumentales, etc.), ademds de las
representaciones en la Opera, soupers, ceremonias religiosas, recepciones con musica y
audiciones intimas.

El campo peculiar en donde se desarrollaba la actividad de estos musicos fue
producto del cruce de las lineas de fuerza en relacion con el cambio de principio de
autoridad que implicaba otros mecanismos de legitimacion. Recordemos que desde el s.
XIV los misicos, en Francia, estaban agrupados en la "Corporation de ménestriers". El
proyecto absolutista de Luis XIV, reordena las reglas y normativas de la "confrérie",
subsumiéndolas en el orden que emana de la importancia de Versailles. En 1658, el jefe de
la "confrérie" pasa a denominarse "roi des violons" en vez de "roi des ménestriers” y se
suprime el cargo en 1697, en un proceso de progresiva pérdida de poder de la corporacion.
Posteriormente los compositores, organistas y clavecinistas (denominaciones que en la
época, podriamos decir que eran casi sinénimos) fueron liberados de la obligacion de
aportar dinero a la "confrérie".

Los cargos de Musicien du Roi u Officier de la Maison du Roi, ademas de validar un
determinado tipo de conocimiento o aptitud, se compraban, por lo cual habia que poseer un

determinado nivel econémico para acceder a ellos.

La sucesion por retiro o muerte se efectuaba a través de una survivance por medio de la cual
el officier otorgaba el derecho de heredar su puesto a un familiar, o el derecho de adquirirlo a

un amigo o probablemente un alumno. En Versailles, ésta fue una de las razones para la
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aparicion de dinastias de musicos como las familias de los Hotteterre, Philidor, Rebel o

Boesset.'® (Anthony 1997, p. 19)

Estas familias, sobre todo las de los Hotteterre y Philidor, van a ser definitorias en la
constituciéon del campo flautistico, no sélo por aportar instrumentistas reconocidos, sino
por estar comprometidas en la modificacién y desarrollo de los instrumentos de viento en
general (y de la flite traversiere en particular), la composicion y edicién de repertorio
propio del instrumento y la elaboracion de un corpus de conocimientos (tratados, técnicas
de ejecucion, etc.) que se van configurando como el capital identificador del campo. De
este modo, el ctimulo de conocimiento objetivado, comun a un cierto tipo de actores, hace
surgir un rol, un tipo de actor en el contexto descripto, que empieza a identificarse como
flautista. (Berger y Luckmann, 1968)

Los autores arriba citados afirman ademds que los roles implican el cumplimiento de
una serie de normas y que, ademads, representan el orden institucional. En este sentido,
resulta indispensable referirnos a la figura de Lully. Jean Baptiste Lully (1632-1687) -
"l'Orphée de notre siecle”, "le nouvel Amphion", "le heros et Ciceron de la musique
francaise" o, al decir de Voltaire: "...el verdadero padre de la musica en Francia" (Voltaire
175171996, p. 566) - asumid, como es sabido, el control de toda actividad musical en la
Francia de Luis XIV. S6lo nos referiremos a un aspecto de su amplia actividad en relacion
directa con el desarrollo del campo a estudiar. La creacion de la Tragédie Lyrique, como
género representativo de la élite cortesana, permitié la formacién de una institucién
relativamente novedosa en cuanto a su funcionamiento: la orquesta de la Académie Royal
de Musique. Este organismo permitié, con el tiempo, la creacién de roles especificos de
flautista, que se independizaron del cargo de officier du Roi y que, a partir de su actividad
dentro del nuevo género, que tendria ligazones econdmicas con el "mercado” (las entradas
eran pagas, el cargo tenia una remuneracién asumida por la institucion y sus
administradores y no directamente dependiente de la corona), ampliaron su ambito de
accion. Las Académies, los teatros y las sociedades de concierto, como veremos, se
multiplicaron por toda Francia y la orquesta fue "copiada" en las distintas cortes francofilas
del exterior. Lully fue identificado fuertemente con el poder absoluto cristalizado en la
figura de Luis XIV, y ademds fue considerado por sus contemporidneos como la

quintaesencia de la musica francesa. La supremacia que detenté no era solamente

' Succession upon retirement or death was usually accomplished by a survivance in which the officier gave
the right to inherit his post to a designated relative, or the right to purchase his post to a friend or, possibly,
a student. At Versailles, this was one of the ways to build dynasties of musicians such as the Hotteterre,
Philidor, Rebel, or Boessset families.
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"estética”, sino que tenia un fuerte sustrato econdémico. Las academias de musica, en Paris
y en provincias, estaban ligadas por contrato con el Superintendente'’ y sus herederos;
tenian la obligacién de representar un nimero minimo de obras de Lully (integrales o en
fragmentos) y pagar por lo tanto un derecho. La enorme "empresa" musical asi constituida,
perduré por mucho tiempo después de su desaparicion fisica, siendo administrada por sus
tres hijos y su yerno en los primeros 30 afios después de su muerte.

La musica de Lully, no sélo constituy6 el espejo de una élite, sino que también,
como dijéramos, se la identific6 en su época con la musica francesa por excelencia. En este
sentido, trascendia las fronteras de clase: segiin leemos en Saint-Evremond, "Os diria que
las mujeres y los jovenes saben las Operas de memoria, y casi no hay casa en donde no se
canten escenas enteras. No se habla de otra cosa que de 'Cadmus’, 'Alceste’,'Thésé', 'Atys'."
(en Duhamel 1994, p. 29)

En sintesis, los dmbitos de la corte y la 6pera, generaron un espacio en donde el rol
del flautista comenz6 a perfilarse como actor especifico. Por otra parte, la conciencia
estilistica, que coincidié también con una politica especifica, constituyé un capital
simbolico que identificé al flautismo de esta primera etapa como netamente francés, propio

de la delicada tradicion del Air de cour y de los sutiles matices de las danzas.

4.2 Los primeros flautistas

El referirnos a individuos en particular y a su produccion no implica adscribir a una
teoria de la biografia, tradicionalmente relacionada con el topico del genio creador de la
ideologia romdntica. Justamente la progresiva construccién del campo profesional al que
nos referimos coadyuvard, en una etapa posterior, a concebir al intérprete especializado
como un artista "autonomo", respondiendo a una nocién del arte como actividad
privilegiada, aparentemente irreductible a categorias sociales, politicas y econdmicas.

Junto con Philbert, nombrado en primer lugar por Quantz, las crénicas de la época
sefialan también a Descoteaux'®, considerdndolos los primeros que se destacan en la
ejecucion de la Flite Allemande, casi con exclusividad. Michel de La Barre, otro destacado
"flitiste du Roy", en sus memorias escritas alrededor de 1730, ratifica esta aseveracion y
documenta la importancia que comienza a adquirir la flauta travesera en la musica de la

corte.

' Lully fue nombrado Surintendant de la musique de la chambre du roi en 1661.
' René Pignon-Descoteaux. Los autores consultados no coinciden en las fechas de nacimiento y muerte:
1645-post 1732 (Powell 2002); ca. 1646-1728 (Anthony 1997)
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Fue Philbert el primero que ejecut6 [la flauta travesera] en Francia, y casi al mismo tiempo,
Descoteaux. El Rey [Luis XIV] a quien este instrumento gustaba en gran medida, al igual
que a toda la corte, agregé dos puestos a las cuatro Mussettes de Poitou y se los di6 a
Philbert y Descoteaux y ellos me manifestaron muchas veces que el Rey hubiera querido de
corazén, cuando se los dio, que las seis mussettes se hubieran metamorfoseado en flautas
traveseras, de manera que al menos hubieran sido ttiles, ya que en vez de esto, las musettes

s6lo eran aptas para danzas de campesinos [...] En (Powell 2002, p. 61)

Philbert y Descoteaux eran famosos también como cantantes, lo cual se encuentra en
relacion directa con el primer corpus de repertorio asignado al instrumento, conformado
casi exclusivamente por Airs de cour (aunque probablemente también por danzas, en
menor medida). Un poema escrito por Alexandre Lainez (ca. 1650-1710) atestigua la fama

de Philbert y su repertorio al citar al compositor de Airs de cour Michel Lambert:
Si buscais placeres, ved a Philbert;
Su voz, de los dulces cantos de Lambert,
pasa al ruido estrepitoso de un trueno que retumba:
Su flauta sola es un Concierto... (Powell 2002: 61)

La flauta queda asociada a este tipo de musica, generando una fuerte identificacion
del instrumento con la connotacién de un cardcter triste, tierno y languido. Dicha
codificacién valida para las dltimas décadas del siglo XVII mantendré su vigencia iconica
durante todo el periodo analizado. Més tarde se le sumardn nuevas connotaciones.

Ambos flautistas, como sefialamos, eran musicos de la corte y estuvieron
relacionados con instituciones musicales cortesanas como la "Chambre" y la "Chapelle”,
pero su celebridad ayud6 a configurar también un dmbito laboral que se va haciendo cada
vez mads especifico. En este sentido, leemos en Powell: "Su fama personal, evidentemente,
contribuy6 en gran medida a promover la reputacion de la flauta en una €poca en que otros
instrumentos, como los de las familias del oboe, violin, laid y teclado, proveian musicos

con las unicas perspectivas realistas de empleo." (Ibidem)

4.3 Repertorio y estética
Si observamos la cada vez mayor presencia de la fliite allemande en las obras

publicadas en las dltimas décadas del s. XVII en Francia, comprobaremos como se va
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configurando una especificidad del campo, observable también en el progresivo paso del

.. . . . g ~ 1
multi-instrumentista al ejecutante especializado. Resefiemos algunas de esas obras %

- 1681: Le Triomphe de I'Amour, ballet de cour de Jean-Baptiste Lully, como ya sefialamos,

es la primera indicacion de la utilizacién de la flauta travesera en partitura editada.

- fines de la década de 1680: Magnificat en Sol, de Marc-Antoine Charpentier H 78 (no

publicado en la época), contiene partes para dos flautas.

-1686: Sonate pour deux fliites allemandes, 2 dessus de violon, une basse de viole, un basse

de violon a 5 cordes, un clavecin et un téorbe, atribuida a Marc-Antoine Charpentier

-1692: Piéces en trio pour les fliites, violons & dessus de viole, de Marin Marais. Si bien, en
la asignacién instrumental de estas piezas no estd claramente determinado si se trata de
flautas traveseras o flautas dulces, en el grabado del frontispicio de la edicién aparece lo que
aparentemente podria ser la primera representacién de un instrumento con la tipologia de la
divisién en tres partes, conicidad y la llave, aunque atn no presenta los peculiares tallados
ornamentales en las juntas, propios de las célebres flautas con la marca de constructor de la

familia de los Hotteterre.

-1694: Medea, 6pera de Marc-Antoine Charpentier. En esta tltima obra y en el Magnificat
anterior, comprobamos la utilizacién de la flauta travesera en la musica religiosa y en la

Tragédie lyrique.

-1694: Piéces en trio pour les violons, fliites et hautbois..., de Michel de La Barre. Aqui
tampoco la asignacién instrumental estd absolutamente clara, pero si consideramos el rol de
La Barre y su presentacién en las ediciones como "Fliite de la chambre du Roy" y otras
caracteristicas estilisticas, podemos considerarlas escritas fundamentalmente para la fliite

allemande.

-1702: Piéces pour la fliite traversiére avec la basse continue, ceuvre quatrieme, también de

La Barre, inaugura las composiciones especificamente dedicadas al instrumento.

Formando parte de esta pequefia resefia de obras editadas, podemos nombrar también
las Pieces de violes, composées par M. Marais, ordinaire de la musique de la chambre du

Roy [2éme. livre] de 1701. En el Advertissement, Marais dice lo siguiente:

Las piezas estdn trabajadas de una manera diferente de las de mi primer libro. Tuve el
cuidado de componerlas para adecuarlas a la ejecucion en todo tipo de instrumentos como el

6rgano, clave, tiorba, ladd, violin, flauta travesera, y me atrevo a vanagloriarme de haber

' Consignamos s6lo obras publicadas. En obras conservadas en manuscritos y con datacion cierta,
encontramos fechas anteriores, por ejemplo: Menuet pour les fliites allemandes. Autre menuet pour les
mesmes flites. 1679 (H 541) de Marc-Antoine Charpentier. (Vester,1985)
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tenido éxito, al haber hecho la prueba con éstos dos dltimos [instrumentos]. En (Vester 1985,

p. 305)

Esta afirmacién, referida al violin y la flauta, podria indicar una mayor difusién de
estos instrumentos entre los amateurs.

La concepcidn estética que entraia este corpus de obras, y la identificacién con el
caricter "triste, tierno y ldnguido" de la flauta que sefialiramos mds arriba en relacién con
el repertorio de Airs de cour, es necesario interpretarla integrandola en la idea rectora del

1

arte como mimesis. Leemos en Anthony: "...el concepto de mdusica instrumental
independiente [de cualquier relacién con la accién dramdtica o coreogrifica] era un
anatema para la mayoria de los estetas y criticos franceses hasta avanzado el s. XVIII"
(1997, p. 121). La simphonie, término para designar toda pieza instrumental®’, acompaiia la
accion o ayuda a establecer el cardcter, basado en la estética de la imitacion. Si bien la cita

siguiente corresponde a un periodo ligeramente posterior al que describimos (como el

término "sonata" lo sugiere), resulta pertinente:

Las mismas piezas que nos conmueven tan perceptiblemente cuando se encuentran aliadas a
la accién dramdtica, quizds nos gustarian moderadamente al ser oidas cuando son ejecutadas
como Sonatas, ... y consecuentemente podriamos juzgarlas sin conocimiento de sus grandes
méritos; o sea, su relacidon con la accién, donde, por asi decirlo, interpretan un papel. Jean-
Baptiste Dubos, Refléxions critiques sur la poésie et sur la peinture, 1719, En (Anthony

1997, p. 121)

Como sefialamos, la fliite traversiére hace su aparicion en la orquesta de Lully en
1681, en el ballet Le Triomphe de I'Amour. Alli las flautas traveseras (no se especifica
cudntas) ejecutan la voz superior acompaiiadas por flautas dulces (tenor, bajo y gran bajo,
para la denominacion actual) en las tres voces inferiores de un Prélude pour I'Amour.
Sabemos quiénes ejecutaron las flautas gracias al registro del "vin et pain pour les acteurs"

’

de La Grange: "... Michel de la Barre a la téte des fliites avec toute la famille Hotteterre et
les hautbois." (Beaussant, 1992, p. 243).

Este tipo de sonoridad, relacionada con las flautas, continia en las
instrumentaciones operisticas (en el petit choeur de la orquesta de la Opera: dos flautas
traveseras acompafiadas por un violin o viola), constituye lo que Anthony (1997: 15)

denomina "sonoridad de la ‘douceur’ francesa", como por ejemplo en "Cessez mes yeux"

del acto IIl de Tancréde de Campra. Como dijeramos, un capital simbdlico se va

20 "SYMPHONIE, se prend quelquefois pour la seule Musique des instruments...", entrada "Symphonie" en el
Dictionaire de Musique de Furetiére (Furetiére 1690: s/n).
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configurando, identificando una prosodia especifica para la fliite traversiére y que, como

veremos mds adelante, se asimilard al bon goiit francés y a su tradicién nacional.

4.4 Constructores

Como ya fue sefialado anteriormente, es dificil determinar el origen del instrumento
al que nos referimos. Los estudiosos no concuerdan en la descripcién de los pasos
sucesivos que fueron definiendo el perfil de la fliite traversiére a partir de modelos
renacentistas. Coinciden, sin embargo, en fecharlos aproximadamente a fines de la primera
mitad del s. XVII y relacionarlos con las dinastias de ménestriers servidores de las
instituciones reales.

Se conservan registros de la ciudad de Paris, de 1692 en donde se listan algunos
nombres de maestros en ejecutar y construir instrumentos de viento, fliites, flageolets,
hautbois, bassons, musettes, etc.: Colin Hotteterre, Jean Hotteterre, Fillebert, Descosteaux,
Filidor, Du Mont, Rousselet, Dupuis, le Breton et Froment, Héron, Du Buc y Roset
(Powell 2002: 67). Vemos aqui nombres relacionados con las familias actuantes en la
Chambre, Chapelle y Ecurie. Por otra parte, el listado revela la casi imposibilidad de
discernir entre constructores e intérpretes, lo cual lleva a pensar que ambas actividades
estaban intimamente relacionadas.

La acumulacién de conocimientos realizada por estas dinastias en relacién con un
tipo de actividad especifico tiende a establecer la division del trabajo y al surgimiento de
especialistas. Estos cumplirdn roles cada vez mas definidos y serdn los administradores de
dichos conocimientos acumulados e institucionalmente objetivados (Berger y Luckmann:
1968). Este fenémeno podremos verlo explicitado en la siguiente etapa de constitucién del
campo especifico, con la publicacion no sélo de repertorio dedicado al instrumento, sino
también de métodos y tratados para la ensefianza y ademds con la aparicion de talleres de

constructores identificados.

5 Segunda etapa (1682 - 1725)

Abordaremos ahora la que consideramos una segunda etapa en la definicién del rol
del flautista y de los rasgos especificos del instrumento, situdndola aproximadamente entre
la muerte de Lully en 1682 y la creacion del Concert Spirituel en 1725.

Es entonces cuando aparecen cantidad de ediciones dedicadas al instrumento y los
flautistas de la corte comienzan a ser requeridos, ademds, como maestros. El incremento de

poder de la burguesia, sobretodo financiera, bajo el reinado de Luis XIV, genera un nuevo
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publico consumidor de arte en general y de musica en particular. La flauta se puso de moda
no sélo entre la aristocracia noble sino también entre los burgueses de alto poder
econémico quienes aprendian a ejecutar el instrumento, al igual que lo hacian ya con la
largamente utilizada viola da gamba y el clavecin. Anteriormente, el ladd era el
instrumento de tradicién noble por excelencia, hasta aproximadamente la revuelta de La
Fronde. De dificilisima ejecucion, cae en desuso entre los amateurs que seguian las
costumbres del Rey Luis XIV, fundamentalmente guitarrista. En el prefacio del primer
método conocido y reconocido para la flauta travesera (1707), Hotteterre escribe: "Como la
flauta travesera es un instrumento de entre los més agradables, y mds a la moda, he creido
deber emprender esta pequefia obra, para secundar la inclinacién de aquellos que aspiran a
ejecutarla.” (Hotteterre 1707, p. 3) Al final de la etapa que pretendemos describir (1727),
un cronista extranjero afirmaba: "Los instrumentos mas populares actualmente en Paris son
el clave y la flauta travesera o flauta alemana. Hoy, los franceses ejecutan estos
instrumentos con una delicatesse sin par" Joachim-Christoph Nemeitz, 1727, Le Séjour de

Paris, (en Anthony 1997, p. 395)

5.1 Rivalidad entre la '"Cour' y la "'Ville'': nuevo escenario historico

En los primeros afios del s. XVIII, Luis XIV envejece y estd cada vez mds inclinado
hacia la religidn, a instancias de Mme. de Maintenon. Lully ha muerto unos veinte afios
atrds y el esplendor de los dias de gloria del reinado ha quedado en el pasado. La Corte
pierde peso y Paris comienza a cobrar relevancia.

En 1715 muere Luis XIV y asume Felipe de Orléans como Regente, quien abandona
Versailles para gobernar y habitar en el Palais Royal. En 1722, Luis XV se instala
nuevamente en Versailles y con la muerte del Regente, al afio siguiente, se inicia una etapa
de alrededor de 40 afios, de rivalidad sin tregua entre la Corte y la Ciudad. Esta rivalidad se
ve reflejada directamente en la competencia por la direccion del gusto y de las modas, lo
que incluye la iniciativa por el fomento del saber y el mecenazgo. El antagonismo
representd indirectamente una pugna sin concesiones por el poder politico.
Ilustrativamente, en 1718, el periddico L'Europe Savante afirma: "[La Corte y la Ciudad]
son dos especies de republicas compuestas por hombres diferentes; que se burlan los unos
de los otros." (Duhamel 1994, p. 119)

Esta rivalidad también comenzé entonces a percibirse en el mundo de las artes, las
letras y la musica. En los ultimos veinte afios del s. XVII se implant6 la moda de

conciertos regulares brindados por musicos profesionales en sus domicilios, como los
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organizados por el violista Antoine Forqueray, el laudista Dessanssonieres y el guitarrista
Médard. Si bien, ain no representaban una fuente directa de ingresos, dieron cuenta de un
cambio en los procesos de legitimacion del prestigio y un dmbito mds intimo y a la vez
mads "especializado" para la circulacion de la cultura.

Otro escenario importante fueron los conciertos organizados periddicamente por el
Abate Nicolas Mathieu en la parroquia de Saint-André des Arts, también en Paris, entre
1681 y 1706. El Abate Mathieu fue un partidario entusiasta de la musica italiana: Francois
Couperin hace referencia a estas veladas como el lugar en Paris en donde se escucharon
por primera vez las Sonatas de Corelli. La musica italiana, como veremos mas adelante,
comienzoé a cargarse de una significacion cultural y politica diferente de las connotaciones
que el siglo anterior le concedia.

Durante la Regencia, el mundo de la alta burguesia comienz a asumir funciones de
mecenazgo y promocion de las artes, rol antes sustentado casi exclusivamente por la
nobleza y la corona. En el tema que nos ocupa, fueron célebres los conciertos organizados
por Mme. de Prie, junto con Antoine Crozat Fermier géneral y representante de las altas
finanzas, ambos partidarios de la musica italiana. Mds adelante (a partir de 1724), el
Concert Italien de Mme. de Prie, adopté un "nouveau style”, es decir los conciertos
comenzaron a ser pagos. El Concert contrataba regularmente a musicos bien remunerados
y presentaba ademds maestros italianos visitantes. El publico estaba formado por sesenta
oyentes que aportaban 400 libras al afio, a cambio de las cuales podian acceder dos veces
por semana a las sesiones musicales. S6lo ingresaban los "abonados", una élite de personas
que comenzaban a ser calificados como amateurs: "S6lo los que pagan entran y ni siquiera
pueden llevar a sus esposas. Se los denomina 'amateurs', pero sus mujeres tendran los
amantes" (Mathieu Marais, Journal, en Duhamel 1994, p. 56). Como vemos, el
debilitamiento de la supremacia poder real en el mecenazgo de las artes permitié otras
practicas socio-culturales en las que la burguesia fue encontrando formas de legitimacién y
la mdusica comenzé a adquirir, en ellas, una nueva significacién, en &mbitos no
directamente ligados al marco autocratico. El concepto de "profesional", de a poco fue
adquiriendo un sentido "moderno". Los misicos pudieron también comenzar a
independizarse de las instituciones reales y actuar en el incipiente mercado: percibian
ingresos por la venta de sus ediciones, se les pagaba por ejecutar en otros ambitos,
instrufan a un creciente numero de amateurs, etc. En este proceso la musica instrumental y

la musica italiana comenzaron a adquirir un valor simbdlico considerable, con una alta
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connotacion de innovacién. El naciente repertorio para flauta encontré su lugar en este
escenario.

Pero no se debe pensar, de manera simplificadora, que el amateur era sinénimo de
burgués. La nobleza aristocratica también participaba en la definicién del nuevo personaje.
Por un lado, los nobles nostalgicos del viejo esplendor de la corte de Luis XIV, intentaron
recrearlo durante la Regencia en sus propios salones. Es el caso, por ejemplo, de las fiestas
que se hicieron célebres bajo el nombre de las Noches de Sceaux, en el castillo homénimo,
en los primeros afios del s. XVIII. Organizadas por Anne-Luise Bénédicte de Bourbon,
duquesa de Maine, representaron la practica social del salén, en el que se hallaban
presentes la politica, las letras, la 6pera, la musica y las diversiones: "Hubo diez y seis en
total... entre abril y octubre de 1714... Confiadas cada vez a dos personajes que serian el
ey y la reina’, estas fiestas fueron una sucesion de cantatas declamadas o cantadas y de
intermedios instrumentales" (Duhamel 1994, p. 40). Saint-Simon relata que la duquesa
"representd ella misma 'Athalie’ junto con actores y actrices..." (Ibidem) y nos informa

n

también que "... rdpidamente se agregaron [a las veladas] una pléyade de musicos de la
Corte, demasiado felices de romper, para aquellos acantonados en Versailles, la monotonia
que genera a veces el servicio real..." (Duhamel 1994, p. 40-41). Felicidad que, ademas,
seguramente incrementaba sus ingresos.

Por otra parte, la musica era parte integrante de la formacion de los nobles, pero el
perfil del amateur modificé en cierto modo esta tradicion. El amateur, se distinguia del
profesional en que no hacia depender su sustento de la practica de la musica. Ejecutaba un
instrumento (o mds), muchas veces con un alto nivel equiparable al profesional. Era
obligada su presencia asidua en la Opera y en conciertos y a veces, inclusive, incursionaba
en la composicion. Alguno de ellos asumieron funciones de mecenazgo: recordemos por
ejemplo la figura de Jean-Joseph le Riche de la Popliniére, mentor de Rameau.

El otro ambito en el cual, como sefialaramos en la seccion anterior, el flautista
comienzé a ejercer una "profesionalidad” diferente fue la Opera. Institucién mixta, real y
privada, su reglamento prescribia la alternancia entre una "nouvelle tragédie" y "un ancien
opéra du Sieur Lully”. Para 1714/1715 esta situacion entrd en crisis, dentro de la citada
rivalidad entre Parfs y Versailles. Pero la dpera francesa -mds alld de su nacimiento como
espectaculo espejo de la politica absolutista, a fin de exaltar a la élite aristocratica y la
figura del rey- habia dado origen a una nueva categoria social: el publico. El concepto de
publico fue novedoso y conllevd ciertas convenciones. Es asi como en las

representaciones, segin las diferentes categorias sociales, los distintos estamentos del
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publico ocuparon determinados espacios en el teatro y generaron conductas especificas
(por ejemplo, la audicién en silencio, a diferencia de lo que sucedia en los teatros de Opera
en Italia). El publico fue entonces el que, en un futuro no tan lejano, al decir de Bourdieu
(2003), representard al mercado y dard sancién econdmica a la independencia intelectual
del artista.

La Opera, en estas primeras décadas del s. XVIII, ofrecia funciones tres veces por
semana, salvo en dias de festividades religiosas. Esta interdiccion dio pie a la creacién del
"Concert Spirituel” en 1725, al cual nos referiremos en el estudio de la siguiente etapa de

construccién del campo especifico.

5.2 Estética y politica

La época que estamos analizando se hallaba cruzada por numerosos debates estéticos
sobre las bondades respectivas de la musica francesa y la musica italiana y la supremacia
de una sobre la otra. Dichos debates adquirieron un cariz de pugna y polémica al estar
sustentados en posturas politicas e ideolégicas mds amplias, expresadas en la ya nombrada
oposicion entre "Cour" 'y "Ville".

En Francia, la relacion conflictiva entre la musica italiana y la francesa se registra
desde mucho tiempo antes. Pero es desde mediados del s. XVII cuando la musica italiana
produjo aceptaciones y rechazos vinculados intensamente con la vida politica. La 6pera
italiana -el nuevo género que intentd6 imponer Mazzarino, junto con todos los
"italianismos" a ella asociados- se identificaba directamente con su politica. La musica
italiana por consiguiente tuvo una fuerte oposicién del partido noble y piadoso. En la
revuelta denominada la "Fronde", esta condena llegd a su punto méximo: recordemos por
ejemplo que los musicos italianos debieron huir de Paris y que incluso, una "estrella" de la
Opera italiana "a machines" como el escendgrafo Torelli, fue encarcelado.

Las polémicas se calmaron con el orden emanado posteriormente desde Versailles,
pero a fines del s. XVII y principios del s. XVIII se reavivaron notablemente. En 1702, el
Abbe Francgois Raguenet publicé un escrito titulado Paralléle des Italiens et des Frangois
en ce qui regarde la musique et les opéras, fuertemente italianizante, sosteniendo la
superioridad de la musica italiana por sobre la francesa. En contrapartida, en 1705, Jean
Lecerf de la Vieville, publicé una Comparation de la musique italienne et de la musique
francaise, sosteniendo la tesis contraria y atacando especificamente al Paralléle.
Ré4pidamente, el mismo afio, aparecié una Défense du Parallele de Raguenet que a su vez

Lécerf contesté en 1706 con una Réponse a une défense du paralléle. Como podemos
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apreciar por las fechas en que esta polémica se desarrolld, la Tragédie lyriqgue, como 6pera
nacional francesa, ya estaba fuertemente establecida y los elementos de la declamacion
musical francesa altamente codificados, como observamos en los tratados franceses sobre
canto como "L'Art de bien chanter" de Bénigne de Bacilly (1679) y también en el posterior
"L'Art du chant” de Jean-Baptiste Antoine Bérard (1755). Estas controversias, como se
sabe, desembocardan mads tarde en la Querelle des Bouffons.

La progresiva introduccién de la musica italiana, entonces, fue aplaudida por algunos
como signo de una renovacién y por otros como una decadencia del buen gusto,
identificado con la tradicién gloriosa del reinado de Luis XIV. La lectura es

"

inevitablemente politica: "...el sistema absolutista francés habia suscitado formas de
resistencia cultural... la perennidad de las querellas sobre el estilo y el gusto en musica son
una ilustracion de esto." (Duhamel 1994, p. 146)

James Anthony (1997, p. 145) recopil6 a partir de escritos franceses sobre musica
que abarcan aproximadamente 100 afios (coincidiendo mds o menos con nuestro lapso de
estudio) una lista de palabras que expresan esta oposicion. Los calificativos que el punto de
vista francés elige para describir su musica definen el bon goiit; sus anténimos, usados para

calificar a la musica italiana, representan la corruption du goiit. Nos parece pertinente

reproducirla aqui (ver Tabla I):

Tabla I
Comparacién entre musica francesa e italiana

Miusica Francesa Muisica italiana

beauté baroque peu naturel
calme bizarre rage
charme brillant —
515 . r T
délicate bruit echerche
douceur chargé savant
élégant colere singulier
grdce défiguré L
. . S variété
intelligent dépit
naturel détourné vif
netteté diversité violence
noble excés L
. . vivacité
régularité extravagance
(la belle) simplicité fureur
tendresse gaité
touchant licence
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Este tipo de construccién ideolégica, como vimos, superaba el &mbito estético, por lo
que se manifest6 de diferentes maneras. Por ejemplo, los instrumentos también poseian
connotaciones icOnicas similares a las descritas en relacién con los estilos nacionales. El
violin, desde hacia mds de un siglo asociado a la danza, era en principio considerado un
instrumento "plebeyo" por su relacion con la musica "profesional”, en contraste con la
"noble" familia de las violas da gamba. La oposicién "noble-plebeyo" era también
homologable a "francés-italiano", "tradicién-novedad", "buen gusto-mal gusto", etc.
(considerando a los segundos términos de la comparacién con una carga negativa). Los
afios de gloria cortesana y eficiencia artistica en la Académie Royal no borraron del todo
dicha carga semadntica, a la cual se sumaba la cada vez mds acentuada invasion de musica y
musicos italianos que hacian participar también al violin en la controversia mas arriba
descripta. Un poco tardiamente, Hubert Le Blanc publicé en 1740 una "Défense de la
basse de viole contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncel” (“Defensa
del bajo de viola contra las tentativas del violin y las pretensiones del violoncello"); titulo
que nos libera de ulteriores explicaciones. El creciente repertorio italiano de musica para
violin llevo al desarrollo de un nuevo instrumento (su mencién mds temprana es de 1699),
el pardessus de viole y/o quinton (diferian ligeramente en forma; ademads el quinton poseia
cinco cuerdas) que permitian ejecutar la musica de violin sin abandonar la nobleza de las

violas:

El recién llegado tenia asegurado un publico de ejecutantes de viola interesados en el violin y
la musica italiana, pero también, significativamente, un publico de mujeres: era considerado
mucho mas 'decente’ para una dama tener un pardessus entre las piernas que un violin en sus
brazos [...] El violin, [...] junto con el cello estaba identificado con la masculinidad. La
viola, un simbolo de la identidad francesa, estaba asociada con la feminidad, e incluso los

hombres, cuando la ejecutaban, mostraban gran 'delicadeza’.®' (Herzog 2000, pp. 9-31)

Como ya vimos, delicatesse, era también un adjetivo elegido para describir la manera
francesa de ejecutar la fliite travérsiere. La asociacion de su sonido con "lo masculino"
surge mas adelante -cuando se produce un cambio del paradigma sonoro-. Lo encontramos

en Quantz, autor mds relacionado con el flautismo y los flautistas posteriores:

*! The newcomer was assured of a public of viol players fond on the violin and the Italian music, but also,
importantly, of a public of women: it was considered far more 'decent’ for a lady to have a pardessus
between the legs than a violin on the arm [...] The violin [...] together with the cello, was identified with
masculinity. The viol, a symbol of French identity, was associated with femininity, and even men, when
playing it, showed great 'delicacy’
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Hay que hacer todo lo posible por imitar el sonido de los flautistas que saben producir con su
instrumento un sonido claro, penetrante, sonoro, redondo, masculino y sin embargo

agradable. (Quantz 1752/1997, p. 53). El subrayado es nuestro

El instrumento sumaba una suerte de identificacion con lo francés a las
connotaciones nombradas en la seccién anterior, por lo que podemos encontrar adjetivos
como los listados en la primera columna para definir su musica y su sonido. Este perfil
estético de la flauta es el que se "exportd" al resto de Europa. Es decir, fuera de Francia, la
flauta trajo consigo una alta connotaciéon de galicismo, ya sea porque muchos
instrumentistas franceses trabajaron en el exterior (sobre todo en las cortes francéfilas y
francofonas alemanas y en Inglaterra) o por asociacion con su primer corpus de repertorio,
el cual, como veremos, fue escrito fundamentalmente en estilo francés. Tal es asi que
algunos estudiosos sostienen que ciertas técnicas de ejecuciéon también se "exportaron"
junto con la flauta, como por ejemplo la prosodia inégal del estilo francés (Hefling, 1993).
Es significativo, en este sentido que Johann Sebastian Bach haya titulado en francés "Solo
pour la fliite traversiére”, su obra para flauta sin acompafiamiento BWV 1031, pues esto
sucede raramente entre las composiciones de Bach (Kuijken, 1990/97).%

Alrededor de 1720 surgié una tendencia que intentaba integrar ambos estilos
musicales. Francois Couperin, denominé "Les Goiits réiinis"” a su segunda coleccion de

Concerts, y en el prefacio de la misma abog6 por combinar lo mejor de ambos estilos:

El gusto Italiano y el gusto Francés, han dividido desde hace mucho (en Francia) a la
Republica de la Misica; en lo que a mi respecta, siempre he estimado las cosas que lo
merecen, sin consideracién de autor, ni de Nacién; y las primeras Sonatas italianas que
aparecieron en Paris hace ya mds de treinta afios, y que me alentaron a componer otras en
seguida, no hicieron ningiin dafio a mi espiritu, ni a las obras de Monsieur Lully, ni a las de

. , . , . .. 23 . .
mis ancestros; que seran siempre mds admirables, que imitables.” (Couperin, 1724, prefacio)

Se puede vislumbrar en estas palabras una "ambicion de autonomia" artistica
novedosa -como la define Bourdieu (1999)- y que nos hace pensar que ya Couperin
comenzaba a concebir la musica como un arte lo suficientemente auténomo como para

adoptar una especificidad irreductible a imposiciones externas. Veremos que los flautistas-

% Al respecto ver también Marshall (1979) y Castellani (1987)

> Le goit italien et le goiit frangois, ont partagé depuis longtems (en France) la République de la musique; &
mon égard, J'ay toiljours estimé les choses qui le meritoient; sans acception d'auteurs, ny de nation; et les
premieres Sonades italiénes qui parurent a Paris il y a plus de trente années, et qui m'encouragerent a en
composer ensuite, ne firent aucun tort dans mon esprit, ny aux ouvrages de Monsieur Lulli, ni a ceux des mes
ancétres, qui seront todljours plus admirables, qu'imitables. (ortografia original)
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compositores correspondientes a esta etapa estuvieron fuertemente identificados con el

Goiit francés e incorporaron muy de a poco los elementos italianos.

5.3 Los flautistas (I)

En el lapso que estamos analizando se destacaron como principales actores las
figuras de Michel de La Barre y Jacques-Martin Hotteterre "le Romain " Veremos que lo
mads interesante para consignar es que sus propios contemporaneos coincidieron en que
ambos fueron "los primeros que..." ejecutaron la flauta con un determinado nivel de
maestria, abordaron un género particular, publicaron mdusica especifica, escribieron
métodos, etc.

Sabemos que Michel de La Barre se desempeiié como flautista fundamentalmente en
la Chambre y en L'Académie Royal de Musique. En 1702 publicé las ya nombradas Piéces
pour la fliite traversiére avec la basse continue, ceuvre quatriéme que son las primeras
obras impresas para flauta travesera barroca en toda Europa. Por otra parte es también el
primero en establecer el género de dio para flautas solas, sin bajo, que desarrollard durante
toda su carrera. Su ultima publicacién es su Livre [2éme... -conteniendo dos suites para
esta combinacion- en 1725, el afio en que se retir6 de la orquesta de ['Académie. Otra de
sus primicias fue su Troisiéme livre des trio (1707) que puede considerarse el primer libro
de sonatas en trio dedicado exclusivamente a la flauta travesera publicado en Francia.

Evidentemente La Barre fue uno de los primeros que pudo desarrollar toda su vida
"profesional” tanto como ejecutante como también compositor a partir de la flauta y
exclusivamente con la flauta. El prefacio a su oeuvre quatrieme es muy ilustrativo acerca

del nuevo status que la flauta habia adquirido. Analicemos algunos fragmentos:

Estas piezas son en gran medida de un caracter tan singular y tan diferentes de la idea que se

ha tenido hasta ahora de aquellas que son convenientes para la Flauta travesera, que habia

resuelto no darlas a la luz salvo ejecutdandolas yo mismo; pero las solicitudes de aquellos que

me las han escuchado tocar, y los errores que se han deslizado en las copias que se

obtuvieron con engafios [es decir, las copias manuscritas no autorizadas], me han decidido,

finalmente, a hacerlas imprimir; y como estas piezas son las primeras que han aparecido para

este tipo de flauta, me siento obligado para su comprension, de decir a quienes las quieran

 Los autores consultados no coinciden en las fechas de nacimiento y muerte. Adopto las que provee Jean M.
Bowers (2000): La Barre: ca. 1675-1743/44; Hotteterre 1674-1763.
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ejecutar: [siguen indicaciones técnicas que omitimos, el subrayado es nuestro]"* (La Barre,

1703)

En primer lugar, La Barre deja bien claro que el contenido de su musica es diferente
a los Airs tendres que Philbert o Descoteaux podian haber ejecutado hasta el momento.
Analizando las piezas vemos en ellas una precisa definicién instrumental: la flauta es capaz
de sostener un discurso, abordar diferentes afectos, tonalidades, danzas, préludes y "fugas";
en sintesis, es capaz de alejarse de la dependencia de la estética vocal. También sefiala un
aspecto peculiar: hasta momento los "profesionales" ejecutaban su musica en copias
manuscritas, y copiaban a mano la mdsica que admiraban. Las ediciones impresas
permitieron al creciente nimero de amateurs ejecutar musica, sin haber escuchado
previamente al compositor-ejecutante. En un principio, las impresiones eran solventadas
por los autores y vendidas en un circuito comercial, pero paulatinamente el "mercado” fue
creciendo y aparecieron casas editoriales. Las indicaciones que La Barre sugiere en el resto
del prefacio, tienen que ver con aspectos técnicos como ligaduras, articulaciones,
digitaciones de algunos sonidos hasta el momento poco comunes, ornamentacién y
criterios de instrumentacion del continuo, indicaciones hasta entonces nunca consignadas,
ya que no se suponia que un profesional las necesitara. Es evidente que el mercado
editorial estaba también relacionado con la nueva posibilidad "profesional" que se les
presentaba ahora a los flautistas: la alternativa de ganar dinero dando lecciones a los
amateurs.

Otro aspecto a destacar de la lectura del prefacio y que representé una novedad esta
vinculado con el surgimiento de una musica instrumental independiente de anclajes
draméticos o representativos en general, que como vimos, son caracteristicas distintivas del

goiit frangais. Dice La Barre:

Creo aun estar obligado de decir que no les he puesto nombres a esta piezas mds que porque

hay muchas de la misma especie, y que estos nombres se deben a las personas a quienes ellas

* Ces Piéces sont pour la plus grande partie d'un Caractere si singulier & si differentes de l'idée qu'on a eué
jusque'icy, de celles qui conviennet a la Flute Traversiére, que j'avois resolu de ne leur faire voir le jour
qu'en les executant moy-méme; Mais les solicitations de ceux qui me les ont entendue joiier, & les fautes qui
se sont glissees dans les Copies de celles qu'on m'a surprises, m'on enfin déterminé a les faire Imprimer; Et
comme ces Piéces sont les premieres qui ayent paru pour cette sorte de Flute, je croy étre obligé pour en
donner l'intelligence, de dire a ceux qui les voudront joiier: [...]. El subrayado es mio.
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[las piezas] han tenido la felicidad de gustar, a de los lugares en que las hice, sin pretender

. . , . 2 .
con estos nombres indicar su Cardcter de ninguna manera. ® (Ibidem)

En sintesis: s6lo miusica, la cual si bien estd construida a partir de cddigos muy
precisos, tiende a la autonomia y a partir de esa voluntad, construye un lenguaje propio del
instrumento. Se desarrolla asi un estilo el cual también distingue y representa al autor,
como podemos deducir del parrafo final en el que La Barre expresa su intencién de emular

con la flauta al gran Marin Marais:

Finalmente, me he preocupado por incluir en esta piezas una parte de las bellezas y de las
dificultades de las que este instrumento es capaz, para incitar a aquellos que quisieran
ejecutarla a estudiar bastante como para poder alcanzarlas. Y para acercar, tanto como sea
posible, este instrumento a su perfeccion, he creido necesario, para la gloria de mi Flauta y
para la mia propia, seguir en esto a Monsieur Marais, que se ha tomado tantos trabajos y
cuidados para la perfeccién de la Viola, y que en esto ha tenido felizmente tanto éxito.”’

(Ibidem)

En esta busqueda de la gloria para su flauta y para si mismo, podemos leer también
un intento de legitimacidn, al intentar homologar las capacidades y posibilidades de un
cuerpo de conocimiento especifico (el de la flite traversiére) a otro universo de
significados relativamente autébnomos ya legitimado (el de la viole da gambe).

Sebastian de Brossard nos informa que La Barre era "el mejor ejecutante de flauta
travesera de Paris y uno de los responsable por haber creado la moda de este instrumento"
Sébastien de Brossard (1724) (en Anthony 1997, pp. 365-466). Es evidente que su
actividad como flautista, compositor y (suponemos) maestro, afirmé la especificidad de
relaciones dentro del campo flautistico, consolidando un universo especifico de contenidos
simbdlicos del drea de competencia.

El compositor que publicé la mayor cantidad de musica para flauta en las primeras
décadas del s. XVIII, ademds de La Barre, fue Jacques-Martin Hotteterre, dit le romain.

Podemos describir los principales roles constitutivos del campo flautistico
enumerando todas las actividades de Jaques-Martin Hotteterre: compositor, instrumentista,

constructor y maestro. Perteneciente a una destacada dinastia relacionada con los

* Je crois ancore étre obligé de dire, que je n'ay donné des noms a ces Piéces, que parce qu'il y en a plusiers
de la méme espéce, & que j'ay tiré ces noms ou des Personnes a qui elles ont eii le bonheur de plaire, ou des
endtroits ou je les ay faites, sans pretendre par ces noms marquer leur Caractere en aucune maniere.

*7 Enfin, j'ay affecté de faire entrer dans ces Piéces une partie des beautez & des difficultez, dont cet
Instrument est susceptible, pour engager ceux qui les voudront executer a éstudier assez pour y parvenir. Et
pour approcher autant qu'il est possible, cet Instrument de sa perfection, j'ay crii pour la gloire de ma Flute
& et pour la mienne prope, devoir suivre en cela Monsieur Marais, qui s'est donné tant de peines & de soins
pour la prefection de la Viole, & qui y a si heuresement réusssi.
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instrumentos de vientos y con el servicio real, Jacques-Martin fue fagotista de los Douze
Grands Hautbois et violons de la Grande Ecurie y, como €l mismo nos informa en el
frontispicio de sus Principes de la Fliite Traversiere..., fue Flite de la Chambre du Roy,
habiendo sido nombrado previamente (1707) como Ordinaire de la musique du Roy
(Marshall Douglas 1968, pp. VII-XIII).

Hotteterre fue muy solicitado y famoso como maestro -entre sus alumnos ilustres se
contaba el Duc d’Orléans- Aparentemente, sus remuneraciones en este campo eran muy
elevadas, superando a las de los puestos de organista, seglin sostienen algunos autores
(Michel Brenet, en Marshall Douglas 1968, p. XI). Su principal aporte a la constitucién del
campo fueron dos de sus tres tratados.”®

El primero, los Principes de la fliite traversiere, ou fliite d'Allemagne; de la flite a
bec, ou fliite douce; et du haut-bois, diviséz par traitez, fue publicado en Paris en 1707.
Fue el primer tratado dedicado especificamente a la flauta travesera (los capitulos sobre la
flauta dulce y el oboe son de menor cuantia). Representd un gran éxito en Francia y se
constituyé en modelo durante mucho tiempo, aun cuando el paradigma estilistico y el
propio instrumento cambiaran de tal modo como para tornarlo practicamente inttil. S6lo
en Francia aparecieron re-ediciones en 1713, 1720, 1721, 1722, ca. 1728, 1741, y ca. 1765.
Fuera de Francia también fue editado o glosado (Inglaterra, Italia, Holanda). Si bien esta
dirigido a principiantes, aporta un cimulo de informacidén que tiene més que ver con las
practicas musicales profesionales en ambitos como la Chambre: digitacion, articulacion,
ornamentacion (descripcion de modos de ejecucion de los principales agréments franceses:
cadences, ports-de-voix, accents, flattements y battements) y el modo de diferenciar los
sostenidos de los bemoles con la finalidad de lograr la afinacion pura de las terceras (Cf.
seccion 1.1).

Para comprender la significacion del otro tratado, también publicado en Paris, en

1719, reproduciremos su titulo completo:

El Arte de Preludiar / en la Flauta Travesera / en la Flauta dulce, en el Oboe / y otros
instrumentos de Dessus. / Con Preludios construidos sobre todos los Tonos en diferentes
movimientos, y diferentes caracteres, acompafiados por sus ornamentaciones y por algunas

dificultades aptas para ejercitar[se] y fortificar[se]. Junto con Principios de modulacién y de

2 . .
8 No nos referiremos al tercer tratado, dedicado a la mussette.
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transposicion; Por otra parte una Disertacion instructiva sobre todas las diferentes especies

de compases, etc.”’ (Hotteterre 1719)

Se trata de una obra unica en su tipo en donde el autor se propuso ensefar y
transmitir el sutil arte de la improvisacion; evidentemente, un arte refinado de chambre,
que recogié la antigua tradicién del ladd y de los préludes non mesurés clavecinisticos.™
En sus indicaciones para la transposicion, a muy diversas y arduas tonalidades, se puede
observar el alto nivel técnico alcanzado por los flautistas, que no se refleja en su totalidad
en la musica impresa. Esto hace suponer que el "habitus" del flautista profesional estaba
mucho més desarrollado que lo que los Principes... sugieren. Ademds, el tipo de estética
sonora y estilistica expresa los refinamientos y sensibilidades que los cronistas adjudicaban
a la interpretacion de La Barre. Es un arte profundamente francés, aunque también se
pueden detectar influencias implicitas y explicitas de la musica italiana. En su extensa y
precisa discusion sobre los compases, sus signaturas y el sistema de la inégalité, Hotteterre
brinda pequefios ejemplos extraidos de musica conocida. En ellos, Anthony (op. cit.)
contabiliza 32 citas de obras de Lully, pero también 10 citas de Corelli.

Entre su musica impresa, también encontramos "primicias". En 1708 publicé su
Premier livre de piéces... para flauta travesera y bajo continuo, el segundo publicado en
Francia luego del de La Barre. El mismo contiene ademds una pieza para flauta sola, sin
bajo, "Echos", la primera de su tipo en toda Europa y una suite para dos flautas solas (en
ediciones posteriores aparece con un bajo continuo agregado), en forma casi simultinea
con las primeras publicaciones de La Barre en este ultimo género. Su Deuxiéme Livre de
piéces... contiene las primeras obras francesas para flauta travesera y bajo continuo en
varios movimientos descriptas como Sonatas (literalmente "Suite Sonatas"). En cuanto
estilo, son similares a las anteriores, salvo por la inclusién de algunos movimientos lentos
italianizantes en 3/2. Son igualmente importantes las indicaciones para la interpretacion de
ornamentos y sus signos que aparecen en los Prefacios de algunas de sus ediciones.

También fue célebre la actividad de Hotteterre como constructor, si bien hoy dia se
pone en duda si fabricaba los instrumentos personalmente. Algunas de las flautas que han
sobrevivido con su marca son finos ejemplares: en tres partes y con elaborados tallados

ornamentales de marfil en las juntas. Se ha demostrado recientemente que otras que se le

¥ L'Art de Preluder/sur la Fliite Traversiere/Sur la Fliite-a-bec, Sur le Haubois,/et autres Instrumens de
Defsus./Avec des Preludes tous faits sur tous les Tons dans differ’. mouvent’., et differens cara/cteres,
accompagnés de leurs agrém’. et de plusr'. difficcultées propes a exercer et a fortifier./Ensemble des
Principes de modulation et de transposition; En outre une Disserta-/tion instructive sur toutes les differentes
especes de Mesures, etc. Mayusculas y abreviaturas originales.

0 Analizaremos mds adelante tres de los préludes.
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atribufan, en realidad son copias realizadas en el s. XIX. Powell cita la crénica de un
amateur aleman -Johann Friedrich A. von Uffenbach- quien visit6 a Hotteterre en 1715.

Uffenbach relata que, en su encuentro, Hotteterre le presento:

[...] varias “flutes traverses” [sic] que construye él mismo y que sostiene que ofrecen
ventajas particulares. Luego, trajo sus obras musicales, de las cuales publicé cinco con
mucho éxito, una de las cuales, el método para flute traverse, vende a dos libras..." (En

Powell 2002, pp. 73-74)

Podriamos aventurar que la produccién toda de Hotteterre, ya sea su musica, tratados
o lutheria, estd orientada al "mercado” naciente y creciente de amateurs, ya sean nobles o
burgueses. También colegimos que dicha situacion comenz6 a modelar la formacién de
"profesiones intelectuales" (Bourdieu 2003, pp. 13 y ss), en este caso como modificacion
de las anteriores (officier al servicio real), las que, a través de la sancién econémica que
provee el mercado, permitirian iniciar un proceso de independencia intelectual del artista.

Las caracteristicas estéticas de la produccion de Hotteterre y La Barre estaban
intimamente vinculadas con la musica de la corte pero sus principales "consumidores"
conformaban ya un "publico” mds o menos anénimo. Al igual que con la Tragédie lyrique
y con todos los espectidculos cortesanos que el Rey permitia presentar al resto de la
sociedad en Paris a través de priviléges, éstos se transforman en una "mercancia” particular
que genera la categoria de "publico". Siguiendo a Bourdieu (2003), los productos artisticos
-en este caso, todos los relacionados con la fliite traversiére- presentaban una doble faz, ya
como mercancia, ya como objetos con un valor estético irreductible a lo econémico. Es asi
que comenzaron a definirse las especificidades de las relaciones dentro del campo
flautistico. La competencia en determinado campo, el capital simbdlico acumulado,
proporciona legitimidad cultural, aunque no siempre ésta se identifique totalmente con el
éxito en el mercado. En los casos que analizamos, la legitimidad atn estaba basada en el
ejercicio de un rol en las instituciones cortesanas: tanto La Barre como Hotteterre se
presentaban en sus ediciones como Fliite de la chambre du Roy, y su estética, como vimos,
seguia intimamente ligada a la musica de la corte. Pero también era legitimador detentar un
alto prestigio como "flautista", es decir, un rol que suponia un habitus con un capital
simbdlico particular.

El crecimiento progresivo del mercado especifico ofrecerd a los compositores-
flautistas un nuevo ambito de accién. Podemos deducir este hecho, entre otras cosas, a

través de la cantidad de musica para flauta publicada y de los constructores en actividad en
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este periodo. Powell cita varios ateliers, de algunos de los cuales han sobrevivido
instrumentos. En Paris: Jean-Jacques Rippert, Charles Bizey, Chevalier, Louis Corte,
Antoine Delerablé, Dumont, Jean-Nicolas Leclerc y Pierre Naust; Fortier en Rouen y
Panon en Toulouse (Powell 2002: 74). Solum (1995, p. 113) realiza una enumeracién de
publicaciones francesas especificas de musica para flauta travesera: la lista incluye 51
ediciones entre 1692 y 1725. Considerando que cada edicion constaba de numerosas obras
y presuponiendo el material que circulaba a través de copias manuscritas, podemos darnos
una idea de la magnitud no sélo del mercado, sino también de todo el campo en esta etapa.
Recordemos también, la multiplicacién de los dmbitos (concerts, salones, etc.) en los que

la ejecucion de la flauta tenia lugar, y las posibilidades nuevas de ganar dinero con ella.

6 Tercera etapa (1725-ca.1760)

6.1 ""Cour' y ""Ville": nuevo estadio de la polémica

Durante el reinado de Luis XV, la rivalidad descripta en la seccién anterior entre la
Corte y Paris se hizo cada vez mdas pronunciada. Si bien en esta época atin habia gran
cantidad de nobles que proseguian con la costumbre de estudiar instrumentos y ejecutarlos
publicamente -continuando la tradicion del perfecto cortesano (/’homme honnéte)- y
también manteniendo grupos de profesionales en sus "cortes" privadas, se trata de "los
ultimos combates, las dltimas defensas... de una cierta forma de gobierno" (Duhamel 1994,
p. 124) que ya no tiene en sus manos todos los hilos del poder.

A medida que avanza el siglo, Versailles ya no pudo sostener la dindmica cultural y
se "contenta a menudo con recuperar las modas parisinas" (Ibidem). Es asi como se
debilité poco a poco la influencia real en materia de cultura y la iniciativa pasé al sector
privado. Ahora bien, las Operas y Academias (en plural, pues nos referimos también a las
instituciones de este tipo que se abrieron también en provincias) no se podian permitir los
gastos suntuarios: la 16gica del prestigio de la bolsa real no se fijaba en gastos, pero las
instituciones privadas tenian la obligacién de administrar.

Es asi como el incremento de las actividades en conciertos privados (nos referiremos
al Concert Spirituel en la siguiente seccion), salones, palacios, teatros y cafés parisinos31

convirtieron a la ciudad en un centro cultural dindmico: "capital cultural y musical de

Europa" como la definian muchas crénicas contempordneas. A mediados de siglo, la

No nos referimos en este trabajo a la peculiar actividad musical en los servicios religiosos, ni a los
espectaculos populares y de ferias, pero que aportaban su color a Paris como metrépoli internacional.
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ciudad contaba entre 600.000 y 800.000 habitantes, siendo sus élites dominantes
conformadas por un par de miles.
La ciudad se oponia a la corte, como dmbito en que las novedades se producian. El

fendmeno burgués de la moda se intensifico, generando una mayor rapidez en los cambios:

Es mds dificil en Paris fijar la admiracién que hacerla nacer; se silba impiadosamente al
idolo que se inciensaba la vispera; y cuando se percibe que un hombre o un partido quiere
dogmatizar, se lo ridiculiza; y he aqui que de repente el hombre resulta tumbado y el partido

disuelto. Louis-Sébastien Mercier, Tableau de Paris, (en Duhamel 1994, pp. 127-128)

Dice Duhamel (Ibidem) "La fuerza de la ciudad radica, por una parte en el vigor del
sentimiento de protesta que se desarrolla a partir de los afios 1750. Alcanza que la corte
aplauda para que la ciudad abuchee." Esto se puede apreciar en la gran cantidad de
querellas y disputas estéticas que ocultaban una realidad politico-social latente. La mas
notoria entre ellas fue la Querelle des Bouffons, con la formacién de los coins, la
participacion de los Enciclopedistas, etc. Pero, como vimos anteriormente, esta situacion
cobr6 diversas formas a lo largo de los afios; las disputas entre buen y mal gusto, entre
antiguos y modernos, entre Lullystas y Ramistas, luego entre Ramistas y Piccinistas, etc.
que dieron lugar a innumerables panfletos, articulos y libelos.

Pero de la misma manera que la Opera y los conciertos habian conformado al publico
como una nueva categoria social, las innumerables querellas construyeron de a poco lo que
se puede definir como la "opinién publica".

Los debates y querellas tomaron inmediatamente un cariz politico manifiesto. Dice

Al

Duhamel: "...los amateurs reclaman violentamente por el derecho a la novedad, al
descubrimiento, en nombre del gusto y de la calidad, ciertamente, pero también y sobre

todo en nombre de una cierta idea de libertad." (Duhamel 1994, p. 327 y ss)

6.2 La iniciativa privada: El "Concert Spirituel'. Academias y “Concerts”

El privilegio otorgado a Lully y renovado a sus sucesores impedia a los particulares
realizar actividades musicales de cualquier tipo sin el permiso por escrito del concesionario
de l'Académie royal de musique. Pese a ello, Anne-Danican Philidor, miembro de otra de
las dinastias asociadas al servicio musical del rey, consigui6 el privilegio real en 1725.
Aunque Philidor debia abonar 6000 libras por afio a ['’Académie, en marzo de 1726 abri6
sus puertas el Concert Spirituel presentando a los mejores musicos de I'Académie Royal, de
la Chapelle y de diversas parroquias de Parfs. La prohibicion de representar 6peras durante

la cuaresma dio lugar a esta empresa que tuvo 65 afios de existencia hasta 1790.
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Desde su aparicion se constituyé en un centro musical de importancia, no s6lo para
Francia, sino para toda Europa, segtin comentaristas de la época. En el estreno, en una sala
del Palacio de las Tullerias, se ejecutaron obras vocales e instrumentales, conciertos y
motetes a grand cheeur, de Corelli y Delalande. El puiblico tenia entonces un lugar para
escuchar musica fuera de la Opera, de las iglesias y de los salones. El Concert Spirituel,
fue ademds una suerte de laboratorio para la experimentaciéon musical de todo orden. Allf,
la musica italiana sentd sus reales, sobre todo el novedoso género del concierto: las
famosas "Estaciones" de Vivaldi se escucharon en su sala por primera vez en 1728.

El Concert Spirituel fue el reino de los violinistas virtuosos; no sélo los italianos
itinerantes sino los propios franceses o naturalizados, como Jean-Baptiste Anet, Jean-Pierre
Guignon o Jean-Marie Leclair. A mediados de siglo, su orquesta estaba constituida por un
organista, quince violines, ocho bajos (violoncellos), dos contrabajos, cuatro fagotes, dos
violas alto, cinco flautistas u oboistas, un timbal, una trompeta y dos cornos.

Estas iniciativas fueron imitadas también en otras ciudades principales del reino, las
cuales fundaron varias Academies y Concerts. Duhamel publica, por ejemplo, el
reglamento del Concert de Lille, del afio 1733, que nos aporta datos interesantes acerca del

cambio social que la musica generd y acerca de como funcionaban estas empresas:

Los asociados debian abonar una cuota cada seis meses por adelantado. A cambio tenian
derecho a dos entradas intransferibles (s6lo a las damas, extranjeros o familiares cercanos).
El Concert estaba dirigido por un director y dos subdirectores que tenian como funciones:
elegir la musica a ejecutar; reclutar el nimero de musicos necesarios; ordenar los gastos y
presentar cuentas cada tres meses al tesorero. Los conciertos tenian lugar dos veces por
semana, con musica en parte francesa y en parte italiana, finalizando, si era posible, con un
Motet. No habia ninguna distinciéon de rango en la sala de concierto; todas las localidades
eran iguales y estaba expresamente prohibido que fueran reservadas previamente por
sirvientes. Por otra parte, también habia una estricta reglamentacion del trabajo de los
musicos, con multas por incumplimientos, llegadas tarde, etc. E1 Concert también organizaba
una escuela de musica para los hijos de las familias asociadas, quienes tenian clases gratuitas
tres veces por semana, de 8 a 12 hs., dictadas por un maestro de misica pagado por la

asociacion. (En Duhamel 1994, p. 327 y ss)

Como vemos, esta institucion estaba muy alejada de las mondrquicas y tenia una
estructura netamente burguesa. Existia un puablico, la asistencia era relativamente

"democrdtica”, el musico integraba una "fuerza" laboral en vez de ser un sirviente
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privilegiado. Se cre6 asi un ambito apto para la presentacion de "artistas estrellas":

cantantes e instrumentistas que ofrecian su arte en un mercado especializado.

6.3 Flautistas y "'vedettariat''. Estética y cambio

Leemos en Powell:

Estos conciertos fueron la vidriera de una nueva generacion de instrumentistas-compositores,
que en la mayoria de los casos, se ganaban la vida sin puestos en la corte, dando clases a
estudiantes ricos y proveyendo musica a protectores burgueses y aristocriticos. Las nuevas
estrellas favorecieron la sonata por sobre la suite como principal forma de composicién, y
presentaron al publico francés un nuevo estilo de miisica solistica para flauta con influencias

italianas y alemanas.** (Powell 2003, p. 82).

Se evidencia aqui un notorio cambio de rol del musico. Duhamel denomina a la
nueva posiciéon con un neologismo (que decido conservar en el idioma original): el
" o . . .. o .
vedettariat”. Se trata de un fendmeno prefigurado por los musicos italianos itinerantes,
sobretodo en relacién con la Opera, ya desde mediados del s. XVII. En Francia, cobré
importancia a partir de la Regencia, en donde el "publico" -es decir, el recientemente
creado consumidor mas o menos anénimo de productos artisticos ofrecidos por el también
incipiente "mercado"- asumia una actitud de adulacion (o rechazo) a compositores,

instrumentistas y cantantes:

[Los musicos...] no son mds sélo oscuros intérpretes al servicio exclusivo de su arte, del rey
o de su protector: se convierten en grandes hombres, 'artistas', héroes -heraldos- de una época
que los reconoce, los recompensa, y los elige, verdaderos vectores de transmisién de los

valores culturales.”® (Duhamel 1994, p- 178)

Como antes dijéramos, el publico y el mercado otorgaban una sancién econémica a
los productos artisticos que le permitian al musico "crear" un producto que a la vez
comienza de a poco a parecer irreductible a los valores econémicos. Esta posibilidad se
pudo vehiculizar a través del valor que fue adquiriendo la musica italiana, inclusive (o

especialmente) la instrumental.

2 These concerts showcased a new generation of instrumentalists-composers, who made their living in most
cases without court appointments, by giving lessons to wealthy students and providing music for aristocratic
and bourgeois patrons. The new stars favoured the sonata over the suite as the principal form of
composition, and introduced to French audiences a new -Italian and German- influenced style of solo music
for the flute.

3 [Les musiciens...] ne sont plus seulement d'obscures interprétes au service exclusif de leur art, du roi ou de
leur protecteur: ils deviennent de grands hommes, des "artistes", héros -hérauts- d'une époque qui les
reconnait, les récompense et les choie, véritables vecteurs de transmission des valeurs culturelles.
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A partir de la década de 1720, se produjo una répida absorcién de los géneros de la
sonata y el concierto italianos; en coexistencia con los géneros tradicionales franceses
como la suitte y la overture. La ya mencionada oposicién fuerte a la musica "pura"
(vinculada a la mdsica instrumental italiana) seguia existiendo. Rousseau, a pesar de haber
sido un paladin de la musica italiana, despreciaba a "la symphonie pura, en la que sélo se
intenta hacer lucir los instrumentos". Es célebre también la expresion de Fontenelle®*:
"Sonate, que me veux-tu?"

Esta tensién entre ambos estilos provocd por un lado una terminologia confusa de
géneros y, por otra parte, derivd en un periodo de gran experimentaciéon en la mdusica
orquestal e instrumental. En el caso de la musica para flauta, vemos que el afdn de
independizar a la musica instrumental se logré mixturando aspectos de ambos estilos,
aunque en la superficie y en las denominaciones de las piezas pareciera prevalecer la
musica italiana. Finalmente, el programa fundacional de les goiits réunis aparentd haberse
hecho realidad en el rococé. En el repertorio de flauta se observa esta mixtura: conciertos
italianos alla Vivaldi ejecutados por cinco fliites traversiéres (Boismortier), sonatas
italianas con movimientos en el estilo tendre (Naudot), movimientos italianizantes con
nombres significativos a la francesa (Blavet), conciertos italianos sobre melodias populares
francesas (Corrette), etc.

Ahora bien, el vedettariat permitié que las lineas de fuerza dentro del campo
cambiaran, provocando reacomodacion en la posicion de los roles. Ciertos musicos
encontraron la manera de adaptarse y a la vez producir las oportunidades de exposicion
adecuadas. Es el caso de los flautistas célebres como Blavet y Naudot. Sin embargo, el
simphoniste que hacia su trabajo en la fila de la orquesta, probablemente sufriera
condiciones mas duras que siendo officier du roy. Los administradores de las sociedades de
conciertos realizaban contratos muy estrictos con los musicos y existian reglamentos con
normas muy precisas y multas para el caso de que no se cumplieran, ya que no podian
permitirse perder dinero.

El alto nivel alcanzado por la técnica flautista convirti6 a la flauta en el instrumento
ideal para los "virtuosos". Es asi como a partir de 1740 aproximadamente, muchos
flautistas, conscientes del rol que les otorgaba el auge del vedettariat, comenzaron a

dedicar més tiempo a viajar por toda Europa (sabemos que Buffardin llegd a tocar hasta en

3% Bernard le bovier de Fontenelle (1657-1752), escritor y fildsofo francés. de cufo cartesiano, integré la
Academia francesa desde 1691. Tom¢ partido por los modernos en la disputa entre antiguos y modernos. Se
relaciond con el pensamiento de los ilustrados.
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Constantinopla) en busca de nuevos mercados, lo cual permitidé un intercambio Yy
conocimiento de diferentes estilos y técnicas de ejecucion. Este fendmeno se prolongd

durante el periodo clésico.

6.4 El cambio del paradigma sonoro

El Concert Spiritual, y los diferentes Concerts y Academias independientes de Paris
y provincias enfrentaron una nueva realidad: para que la empresa fuera rentable, el ptblico
tenia que ser numeroso. Los salones en que se realizaban estos eventos tendieron entonces
a ser mds grandes. Es asi como este hecho tuvo efectos en la construccién de los
instrumentos, las técnicas instrumentales y el ideal sonoro al que el flautista aspiraba.

Esta situacion actstica ya fue sefialada por Le Blanc en el marco de la controversia
entre el violin y la viola da gamba. En un parrafo de su ya citado "Defense de la basse de

viole...", la Musica desciende del Olimpo para advertir a la viola:

[...] guardaos, le dice, de comprometer vuestra antigua gloria ejerciendo vuestro talentos en
un lugar grande tan favorable al violin como lo es poco para vos [...] como resolverse a
hacer conocer el mérito de la Viola y hacerla escuchar, cuando se le destina como Campo de
batalla la vasta concavidad de una Sala enorme en tamaifio, donde es imposible que ella tenga
la fuerza de pulmén necesaria [...] El Sonido de la Viola escuchado de lejos, o en un gran
espacio lleno de personas con sus trajes, se parece al vapor del espiritu del Vino cuando se lo
echa al aire, del cual nada vuelve a caer. Hubert Le Blanc, Défense de la base de viole..., (en

Herzog 2000, p. 10)

La metafora del sonido de la viola comparado con el espiritu del vino nos induce a
pensar en las sutilezas de sonoridad que los cronistas adjudicaban al sonido de Michel de
La Barre: "El famoso Labarre [sic] tenia, se dice, el maravilloso talento de conmover [a sus
oyentes], lo cual es un don de la naturaleza que ninguna clase de arte puede jamads
alcanzar." (Pierre-Louis D’Aquin (1752), Lettres sur le hommes célebres..., en Powell
2002: 72). Pero, si su flauta dialogaba tan bien con la viole ;tendria la "fuerza de pulmon
necesaria" para hacerse oir en la sala del Concert Spiritual? Evidentemente el problema
tiene varias facetas: la que involucra el tipo de instrumento utilizado, la que implica una
determinada técnica interpretativa y la que conlleva una determinada estética musical.

En situaciones orquestales como las que se podian plantear en ['Académie, el
volumen no planteaba problemas, pues cuando se necesitaba mas sonoridad, se reforzaba
sumando la cantidad de flautas (duplicando, triplicando, etc.). Pero la estética del Concerto

oponia un solista "virtuoso" al grupo de cuerdas, por lo cual la flauta debia dialogar con los

A41-



violines y no con una viola da gamba. El tipo de escritura flautistica cambid, se hizo mas
agil, incorporando rapidos pasajes escalares y acordes quebrados, no sélo por imitacion del
lenguaje violinistico en boga, sino también porque esto permitia una claridad de emisién
que facilitaba la audicién. Por otra parte, la musica escrita para flauta tiende a explorar las
regiones mds agudas del instrumento y podria decirse que el "centro de gravedad del
instrumento”, adoptando un concepto de Bartold Kuijken (1990/97), propende a elevarse
una tercera o una cuarta.

El tipo de articulacién también sufri6 modificaciones. Si bien el método de
Hotteterre seguia imprimiéndose y otros manuales lo copiaban casi literalmente en algunos
aspectos, encontramos en el Nouvelle Méthode de Antoine Mahaut algunas diferencias
significativas. En lo referido a las silabas articulatorias, abandona el principal recurso
barroco de la combinatoria "tu-ru", que requiere una grado de sutileza en la emision apto
para microdindmicas, matices sutiles y que ademds favorecia la prosodia inégal. Mahaut es

elocuente:

Antiguamente se expresaban los golpes de lengua por las dos silabas Tu y Ru, lo cual
alcanzaba para la Musica de ese tiempo, en la cual las notas se ligaban casi siempre de dos
en dos: no es lo mismo en la miisica moderna que para la expresion de las ligaduras y de las
notas separadas [détachées] exige golpes de lengua de diferentes especies; cada uno segin su

disposiciéon natural -sin estorbarse con ninguna silaba- debe buscar formar un golpe de

T

lengua lo mds neto que le sea posible [. (Mahaut 1759, p. 23, el subrayado es nuestro).

Si comparamos con los calificativos que los cronistas utilizaron para describir las
ejecuciones de Blavet en el Concert Spirituel, encontraremos connotaciones parecidas a
esta "nitidez": "exitante", "exacto", "brillante"; muy alejadas de la "delicadeza" con la que
se adjetivaba el toque de La Barre.

Estas habilidades técnicas son herramientas para el ejercicio de un habitus que
ahond6 ain mads la brecha entre el flautista profesional y el amateur. Quantz, como vimos,
privilegiaba un sonido "grande" (sus flautas eran muy sonoras); la necesidad de audibilidad
en lugares amplios parece ser, también, uno de los motivos de esta predilecciéon. En una
critica al amateur danés Moldenit, Quantz expresa: "De esta suavidad surge la gran

delicadeza de su ejecucion. No obstante ;coémo sonaria en una habitacién espaciosa? Por

3 Anciennement on exprimoit les coups de langue par les deux sillabes Tu et Ru cela suffisoit pour la
musique de ce tems la, ou on lioit presque toujours les nottes deux a deux: il n'en est pas de méme dans la
musique moderne qui pour l'expression des liaisons et des nottes détachées demande des coups de langue de
differentes especes; chaqu'un selon sa disposition naturelle -sans s'embarasser d'aucune sillabe- doit
chercher 'a former un coup de langue le plus net qu'il luy est possible [...] Ortografia original.
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supuesto, los amateurs no tocan en publico." (J. J. Quantz, Mr. Johann Joaquim Quantz's
Reply to Mr v Moldenit's so-called Published Missive, (1758) Berlin, en Reilly, Quanz's
Versuch, 11, Apendix 1V, y en Powell 2002, p. 98).

Por otro lado, el 4mbito de la flauta se amplié notablemente hacia el agudo. La tabla
de digitacion del tratado de Mahaut alcanza el si"' (aunque no haya miusica de la época que
solicite estos agudos), lo cual evidencia cambios en la construccién del instrumento.

Sabemos por Quantz que la flauta comenzé a dividirse en cuatro partes desde la
década de 1720, aproximadamente. La primera mencion escrita de esta innovacién y de los
corps de rechange apareci6é en 1721 en un documento relacionado con el taller de Naust de
Paris. Se mencionaban en la época también fliites bass, fliites d'amour (una tercera mas
grave) y sobretodo, la petite fliite, ya empleada por Destouches y Lalande: ballet Les
Elements, ca. 1721 y Rameau: Les Indes galantes, 1735; Pigmalion, 1748 y Acanthe et
Céphise, 1751 (Ibidem). Michel Corrette en su método hace referencia a la petite fliite: "Se
construyen actualmente en Paris flautines a la octava que producen un efecto encantador en
los Tambourins y en los Conciertos hechos expresamente para la flauta" (Corrette 1773:
11). Otras "innovaciones" de la época, no demasiado difundidas pero que reafirmaban las
bisquedas experimentales y el cariz de escuela de los flautistas franceses (Cf. Corrette,
Delusse, Braun, Bordet), se relacionaron con aspectos de la técnica instrumental como el
vibrato diafragmatico-gldtico o articulatorio, los sonidos armonicos y polifonias "oblicuas"

a través de trinos y saltos (Castellani 1993).

6.5 Los flautistas (II)

Numerosos son los registros de aparicion de flautistas solistas en el Concert
Spirituel. Powell cita -ademas de Michel Blavet- a Jean-Christophe Naudot, Jean-Daniel
Braun y su hermano (?) Braun /e cadet, (?) Lucas, los hermanos Pierre-Erard Taillart /'ainé
y le cadet, una mujer nombrada como "la demoiselle Taillart” (;quizéds hermana de los
anteriores?), Benoit Guillemant, y virtuosos extranjeros o residentes fuera de Francia como
Pierre-Gabriel Buffardin y (?) Greff. Nos referimos ya aqui a profesionales, algunos de
ellos flautistas de la orquesta de /'Academie, como los hermanos Braun, y otros, como
Naudot, que desarrollaron su carrera fundamentalmente como maestros de flauta.

La figura de mas renombre, en Francia y en el exterior, fue innegablemente Michel
Blavet. Las crénicas de su primera presentacion en el Concert Spirituel el 1 de octubre de
1726 (junto con el flautista Lucas, ejecutaron un concierto cada uno), fueron

undnimemente elogiosas y legitimaron a la flauta como instrumento solista virtuoso, capaz
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de rivalizar en este dmbito con el violin. Las descripciones de su estilo de ejecucion
adjetivan su sonido como ‘"cantante", "nitido", de afinacién pura, con una técnica
"brillante", lo convierten en un paradigma flautistico para toda Europa. Fue alabado por
Telemann, Marpurg, Quantz, Le Blanc, La Borde, Voltaire y Jean-Marie Leclair, con quien
solia tocar y quien le dedicara su concierto para flauta.

Sus empleos en casas de la aristocracia, en la Chambre du Roy (1738), en 'Academie
Royal de Musique (1740), sus presentaciones para el Concert Spirituel, privadas y para la
nobleza, su licencia para publicar, su actividad como representante para la venta de obras
de Telemann, o revendedor de flautas del atelier de Naus, su actividad como maestro
reconocido (ensefid flauta al virtuoso Pierre-Erard Taillart) le aportaron una considerable y
documentada fortuna. Blavet fue el ejemplo flautistico del vedettariat caracterizado por
Duhamel.

De sus numerosos conciertos, sélo ha sobrevivido uno, ampliamente conocido. Del
resto de su obra publicada, es interesante sefialar el cambio que se registra entre sus sonatas
Op. 2 y sus sonatas Op. 3. En la primera coleccion, y a pesar de la denominacion
"sonatas", encontramos elementos de la suite francesa, - piezas relacionadas con danzas y
nombres caracteristicos- y en la segunda coleccidn, la influencia italiana y violinistica se
hace mds patente en los patrones de arpegios y en la preponderancia de la articulacion
ligada.36 También su interés por la ensefianza -fuente no despreciable de ingresos, como
vimos- estd presente en la publicacion de tres Recueil de piéces, con adaptaciones de
musica célebre (fragmentos de Hendel, por ejemplo) y piezas propias para dos flautas, con
una evidente jerarquizacion maestro-alumno de las partes. Hay crénicas que registran la
ejecucion de Blavet con justa afinacion en tonalidades complicadas. Sin embargo éstas no
se reflejan en su obra impresa. Esto nos habla también del habitus que define el rol de un
flautista profesional y que lo aleja cada vez mds de los "legos", aunque éstos sean amateurs
de nivel. Para Bourdieu, existe una diferencia entre el acercamiento naif al capital

simbdlico de determinado campo, y el del profesional:

Un campo...se define, entre otras formas, definiendo aquello que estd en juego y los

intereses especificos, que son irreductibles a lo que se encuentra en juego en otros campos o

a sus intereses propios... y que no percibird alguien que no haya sido construido para entrar

en ese campo [...] (Bourdieu 2003, p. 120, el subrayado es nuestro).

3 . . .. ., P .
® Estudiaremos con més detenimiento ambos opus en la seccién de analisis mds adelante.
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Otro fenémeno da cuenta de la presencia de un mercado especifico para la flauta.
Miisicos independientes del patronato cortesano y que, por otra parte, no fueron flautistas
editan numerosas obras para la flauta travesera. Nos referimos, por ejemplo, a Joseph-
Bodin de Boimortier (1689-1755) y Michel Corrette (1709-1795). Ambos publicaron
métodos y musica para flauta (abundantisima en el caso de Boismortier) que
evidentemente estaban orientadas al mercado de amateurs. Jean Bowers sugiere que
"podrian esperarse ganancias financieras faciles de cualquier publicacién relacionada con
la flauta." (en Powell 2002, p. 84)

Como ya sefialamos, Boismortier publicé los primeros Concerti italianos a la manera
de Vivaldi, pero, significativamente, para cinco flautas traveseras, en 1727. Al afio
siguiente aparecieron los VI Concerts op. 3 de Corrette, los primeros escritos por un
francés con las caracteristicas tipicas del género italiano, alternando la flauta solista con las
cuerdas. Alrededor de 1735 se publicaron los Six concerts en 7 parties pour la fliite
traversiére de Christophe Naudot. Las ediciones se multiplicaban. Muchos compositores
franceses, no todos flautistas, compusieron musica para flauta en wun estilo
preponderantemente italiano (aunque el viejo estilo francés seguia teniendo aceptacion).
Ademids de los ya citados, podemos nombrar a Rippert, Braun, Chéron, Handonville,

Leclair, Loeillet, Naudot, Quentin /e jeune, Rebour, Guillemain, etc.

7 Flauta y flautistas en Alemania

7.1 El repertorio

Haremos ahora una muy breve referencia a la situacién de la flauta y su surgimiento
en Alemania. Las caracteristicas socio-culturales imperantes en ese momento en las
regiones de habla germana, sobre todo en las reformadas, eran diferentes a las ya
estudiadas para Francia. Por esta causa, la musica impresa para flauta tardard mas en
aparecer en Alemania que en Paris, Amsterdam o Londres. Telemann nos aporta una de las
primeras menciones del instrumento en musica impresa. En 1716, cuando era director de
musica en Frankfurt, publica Die kleine Cammer-Music, un serie de suites que si bien
estaban dedicadas especialmente al oboe, entre los instrumentos capaces de ser utilizados
para su ejecucion figura la Flite traverse [sic]. Poco después, en 1718, Telemann publicé
los Six trio, instrumentados para violin, oboe, flauta dulce, flauta travesera, viola da

gamba, fagot y bajo. En el nimero tres de la coleccion estd especialmente indicada la
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participacion de la flauta: “a Violon, Fliite traverse et Basse chiffré” en lo que es quizas la
primera pieza impresa en Alemania especialmente dedicada al instrumento. (Powell, 2002)

Esto no quiere decir que el instrumento no haya tenido su desarrollo distintivo
previo, ya que la mayoria de la musica relacionada con los profesionales se difundia a
través de manuscritos. Cirillo (2016) enumera en una tabla las primeras obras publicadas y
en manuscrito en donde aparece la flauta travesera entre 1715 y 1725 y que ademads fueron

significativas para el desarrollo de la estética del instrumento. Nos permitimos reproducirla

aqui (ver Tabla II):
Tabla IT
Primeras obras alemanas para flauta

Fecha Autor Obra Instrumentos

1716 Telemann Die kleine Cammer-Music Oboe/flauta/violin y bajo

1718 Telemann Six trio Violin, oboe, flauta dulce, flauta
travesera, viola da gamba, fagot y
bajo

1718 ca. Telemann  Conciertos alla francese Una o dos flautas y orquesta

<1720 Telemann Trios alla francese Dos flautas y bajo

1720 Mattheson 12 Kammer-Sonaten Flauta travesera, violin y bajo

“Der brauchbare Virtuoso”
1720-1725 Blochwitz ~ Sechtzig Arien Flauta y bajo
hacia 1720  Varios®’ Manuscrito de Bruselas Violin/oboe/flauta y bajo

La primera conclusion que surge de la lista es la importancia de la influencia italiana,
no soélo en los géneros abordados (concerto, sonatas, trios, arias) sino también, al analizar
la musica propiamente dicha encontramos rasgos del virtuosismo italiano de proveniencia
violinistica, como arpegios, segmentos rdpidos en semicorcheas, saltos pronunciados, etc.
Es significativa la total ausencia de ddos sin continuo, caracteristicos del primer repertorio
francés. Si bien hay cortes alemanas absolutamente inclinadas hacia la musica francesa
(como la de Celle, por ejemplo) que incluso “importaban” instrumentistas e instrumentos
de Paris, pareciera ser que los rasgos estilisticos buscados por las primeras generaciones de
flautistas y compositores se inclinaban mas por el estilo italiano que por el francés. Por la

combinacién de la tradicion del estilo severo aleméan con los nuevos géneros del concerto

%7 Johann Heinrich Freytag (uno de los dos flautistas de Bach en Céthen), Johann Martin Blochwitz, August
Reinhard Stricker (predecesor de Bach en Cothen), Christoph Forster, Johann Sigmund Weiss, Johann
Joaquim Quantz, Georg PhilippTelemann y Georg Frideric Handel. Powell (2002) incluye también a
Schikhardt y Loeillet (sin especificar cudl de los Loeillet).

46-



(especialmente veneciano), el estilo galante y la adaptacion de las danzas francesas y
folkldricas alemanas e inglesas se origind lo que se denominé el Versmichen stil (estilo
mezclado o mixto). De todas maneras, la identificacién del instrumento con su origen
francés nunca se perdié de vista, como lo atestiguan los titulos de las primeras obras
dedicadas a la flauta por Telemann (gran conocedor del estilo francés) o el mismo Bach

(Solo pour la Flute traversiere, BWV 1013). Nos dice Powell (2002):

La flauta surgi6é entonces en Alemania con un repertorio propio que combiné ideas de un
amplio rango de influencias en un “estilo mixto” de composicion. Para los compositores
alemanes para flauta al igual que para los ingleses, la inspiracién provino del virtuosismo e
improvisacion de la musica de violin y vocal italiana mas que del estilo preciosista francés
para flauta. El estilo de ejecucién de los intérpretes alemanes representaba probablemente

una mezcla similar.*® (p-78)

Mis adelante, en el capitulo II dedicado al repertorio, profundizaremos estas ideas.
Solo es importante sefialar aqui que el desarrollo del repertorio propio del instrumento
junto con sus practicas de ejecucion estuvo signado por la bisqueda de la novedad y de la
experimentacion. Este hecho pareciera reforzar la idea de que la flauta logré un lugar
relevante en una estética que privilegiaba junto con la cantabilidad y la prosodia, un
virtuosismo propio de un perfil profesional.

Esto nos conduce a mencionar una institucion peculiar de las regiones germanas que
serd de especial importancia en la constitucion del campo flautistico y del desarrollo del

perfil del instrumentista especializado. Nos referimos a los Stadtpfeifer.

7.2 La institucion de los Stadtpfeifer en Alemania

La institucién de los Stadipfeifer’’, de muy antigua data, representaba un organismo
integrado por musicos profesionales al servicio de una autoridad municipal. Podemos
considerarlos analogos a los Waits de Inglaterra, los Piffari de Italia e incluso los
Ministriles de Espafia y América. Sin embargo, dado la especial situacioén de las ciudades
alemanas, especialmente las reformadas, en la interrelacién de la organizacion de la vida
civica y religiosa, los Stadtpfeifer representaban un caso importante de ejercicio y

formacion profesional. Diferian de los musicos militares o de los asalariados por la iglesia

¥ Thus the flute emerged with its own repertoire in Germany that combines ideas from a wide range of
influences into a ‘mixed style’ of composition. For German as well as English composers for the flute, the
principal inspiration came from the virtuosity and improvisation of Italian vocal and violin music rather than
the precious French flute stile. The performance manner of German players was probably a similar mixture.
% 0 sus sinénimos Ratsmusicus, Ratsmusicant, Stadtmusikant, Instrumentist, o el término que usa Quantz,
Kunstpfeifer, que es mds raro encontrar en otras fuentes" (Cirillo, 2016, p. 66)
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o las cortes (aunque fueran contratados muchas veces, sobre todo por las iglesias, para
funciones especiales). Se trataba de profesionales libres (muchas veces itinerantes) al
servicio de las autoridades municipales para las celebraciones oficiales, fiestas, visitas de
personalidades, bodas, bautismos, entierros, etc. Estaban afiliados a cofradias u
organizaciones de tipo gremial. En el s. XVIII se organizaban en agrupaciones
denominadas Stadtfeiferei, cada una dirigida por un Prinzipal o Stadtmusikdirektor. En las
ciudades grandes a veces existia mds de una de estas organizaciones (Cirillo, 2016). Para
ingresar a la institucién los postulantes debian enfrentarse a exdmenes y concursos de
seleccidn, en la tradicion de los gremios medievales. Previamente, los aspirantes tenian que
entrar al servicio de un director como aprendiz durante cinco o seis afos, luego rendir un
examen para convertirse en oficial. Los exdmenes, tanto para oficial como los que
pretendian el cargo de Prinzipal, implicaban competencias en la ejecucion de varios
instrumentos. En un documento que registra uno de estos exdmenes en los que participd
Johann Sebastian Bach, se hace referencia a las habilidades instrumentales exigidas a estos
musicos:
Por orden del Muy Noble y Muy Digno Consejo, Carl Friedrich Pfaffe, hasta ahora aprendiz
de los Stadtpfeifer de Vuestro Honor, ha tenido su examen en presencia de los otros
Stadtpfeifer; acto seguido se comprobd que tocaba bastante bien consiguiendo el aplauso de
todos los presentes con todos los instrumentos normalmente utilizados por los Stadtpfeifer,
es decir: violin, oboe, flauta travesera, trompeta, trompa y los demds instrumentos graves, y
fue encontrado idéneo para el puesto de asistente que habia solicitado. En Leipzig, a 24 de

julio de 1745. Johann Sebastian Bach. Arnold Shering, “Die Leipziger Ratsmusik von 1650
bis 1775, Archiv fiir Musikwissenschaft, 111, 1921, ( en Cirillo, 2016, p. 68).

Como vemos, las competencias instrumentales de los Stadtpfeifer no estaban
limitadas a un solo instrumento, especializandose sobre todo en los de viento. Su repertorio
era variado aunque seguramente rutinario: danzas, musica instrumental, litirgica y de
banquete (Tafelmusik). Muchos miusicos relevantes fueron Stadtpfeifer o tuvieron relacioén
con ellos. El padre de Joahnn Sebastian Bach fue miembro de la institucion. Cirillo (2016)
cita también a Susato, Hassler, Brade y al mismo Telemann como integrantes del cuerpo de
Stadtpfeifer en algin momento de sus carreras o por haber tenido algtin nivel de relacion
con su actividad especifica. La institucion de los Stadtpfeifer representé un importante
basamento para la adquisicién un nivel profesional considerable, la constituciéon de un
habitus que fue construyendo progresivamente el campo flautistico y ademads un terreno en

el cual se desarrollard la importancia de la musica instrumental y en especial de los
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instrumentos de viento con caracteristicas propias en Alemania. La flauta travesera cobrard

un lugar destacado en este desarrollo.

7.3 Los flautistas en Alemania. Johann Joaquim Quantz

No nos referiremos aqui con detalle a los flautistas alemanes contemporédneos al
periodo estudiado®, sélo citaremos algunos rasgos de la carrera de Johann Joaquim
Quantz, el més destacado, relevante e influyente. Sabemos que Quantz fue Stadipfeifer en
Merseburg. En su autobiografia nos informa que sus instrumentos principales eran el
violin, el oboe y la trompeta, aunque su inclinacién personal favorecia al violin. También
tuvo que ejecutar y aprender cornetto, trombodn, trompa, flauta dulce, fagot, contrabajo,
violoncello y viola da gamba. Esta larga lista (sobre todo para una mentalidad actual)
permitié a Quantz una experiencia importante en las caracteristicas de cada uno de los
instrumentos y en aspectos técnicos de la ejecucion que contribuyeron a la conformacion
posterior de su particular estética y técnica instrumental, propia de la flauta travesera. Por
ejemplo, en el exhaustivo capitulo sobre articulacion del Versuch, hace referencia que la
dificultosa técnica de doble toque que nombra con el fonema “did’ll”, le fue ensefiada por
los fagotistas*', seguramente antes de su contacto con su maestro francés Buffardin.

Por lo tanto, ya en la época de las primeras fuentes alemanas dedicadas a la flauta
travesera, es probable que los flautistas contaran con un acervo técnico/estético
considerable previo o contempordneo a la introduccion de las novedades francesas. Quantz
nos informa en el Versuch que en la época en que comienza a estudiar con Buffardin
(1718) no existia un amplio repertorio especifico para el instrumento, por lo que se tocaban
obras de violin y oboe. Cirillo (2016) sostiene que lo que Quantz quiere decir con esta
afirmacion, es que no existia repertorio “italiano” para el instrumento. Sabemos que el
interés de los instrumentistas y los compositores se inclinaba por las “innovaciones”
provenientes de Italia. Esto es consistente con la existencia de una flauta muy peculiar,
obra del renombrado constructor Jacob Denner (1681-1735). Se trata de un valioso
instrumento que se encuentra en el Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg, de

marfil en tres partes, con un pie sustituto alternativo que llega hasta el do’. En el

% Para mayor abundancia, en especial sobre los flautistas relacionados con Joahnn Sebastian Bach ver
(Castellani, 1985), (Powell, 1995) y (Powell, 2002).

! Los fagotistas siempre estuvieron relacionados también con la flauta dulce. Es probable que la técnica haya
sido heredada de las articulaciones de gorgie venecianas tipo ler-ler, tal como aparecen en el tratado llamado
La Fontegara (Venecia, 1535) de Silvestro Ganassi.
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instrumento figura la fecha de 1710%, es decir, contempordnea a la época que describimos.
El agregado del do’ (la flauta carece de llave para do#’”) podria justificarse en facilitar la
ejecucion de repertorio del oboe (y de violin), en el cual era habitual la aparicién de esta
nota. Sabemos que el experimento no prosperd, como el mismo Quantz nos informa en el
Versuch®. Recién encontraremos flautas con do’ a partir de las ultimas décadas del s.
XVIII. De todas maneras, el instrumento revela la voluntad de los misicos de experimentar
repertorio innovador. El hecho que esté construido en marfil, un material caro pero muy
sonoro, podria indicar una necesidad profesional de poseer un instrumento con versatilidad
y potencia sonora, aspecto no tan necesariamente buscado por un amateur.

Quantz cita como escuelas francesas generacionales primero a Philibert Rebillé,
luego a Michel de la Barre y Jacques Hotteterre le Romain y finalmente a Pierre Gabriel
Buffardin (su maestro y colega en la orquesta de Dresde) y a Michel Blavet (ver ut supra) a
quienes considera muy superiores a sus predecesores.

Quantz se manifiesta acerca de la profesion de musico con una visibn muy
jerarquizada y estratificada. Si bien su experiencia como Stadtpfeifer fue fundamental, la
consideraba como un paso para ascender a puestos mas legitimados como musico de las
capillas cortesanas, ya sea como ripienista o virtuoso, cosa que logra mas adelante en su
ingreso a la Capilla Polaca, la orquesta de Dresde y finalmente su puesto con Federico II.
Lo interesante para nuestro estudio es que haya logrado este ascenso social y profesional a
través de la flauta travesera, instrumento novedoso en su juventud, para el cual tuvo que
consolidarse un habitus y un campo, desde el punto de vista sociolégico. Es decir, fue
necesario que se configurase un capital simbdlico especifico. Alrededor de 1718 Quantz

ingresa en la Polnische Kapelle™:

Para Quantz, que era entonces un modesto Stadtpfeifer de 21 afos, el ingreso en la Polnische
Kapelle constituy6 sin dudas uno de los grandes acontecimientos de su vida profesional. Se
trataba de un ascenso en su carrera, que conllevaba mejorias en lo econémico y en lo
artistico, asi como beneficios evidentes para su reputacion profesional. (Cirillo, 2016, p.161-

162)

2 Aunque, segtn Solum, esta fecha, como las que figuran en muchos violines, debe ser considerada con
cautela (Solum, 1995, p. 39).

* “Hace aproximadamente unos treinta afios, a alguien se le ocurri6 la idea de dotar la flauta de la posibilidad
de descender un tono mds hacia el grave, mediante la prolongacién del pie hasta la nota do y la afiadidura de
una llave para el do sostenido. Lo que pretendia ser una mejoria, parecié perjudicar tanto el sonido y la
afinacion que nunca llegé a prosperar” Quantz, Versuch..., §16 (Cirillo, 2016, p. 715).

* Recordemos que el rey sajén era también rey de Polonia, lo cual implicaba traslados en masa de la corte a
Varsovia en determinadas épocas del afio y la creacion de un grupo itinerante especifico, la Polnische
Kapelle.
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Pero Quantz tuvo que realizar algunos cambios para mejorar su vida profesional.
Abandona el violin y se centra en el oboe, uno de sus requerimientos laborales en la
Kapelle. Pero ademds y por cuestiones de ascenso profesional, decide comenzar a
perfeccionarse especificamente en la flauta travesera, instrumento que segun sus palabras,
hasta el momento solo habia ejecutado por “placer personal”. En la Kapelle el flautista
pareciera no haber sido muy bueno: un segundo oboe que reemplazaba a veces al primero.
(Cirillo, 2016) La flauta entonces le permitia a Quantz una mejora en su situacion laboral.
Comienza entonces a estudiar con Pierre Gabriel Buffardin, primer flautista de la

Hofkapelle de Dresde.

Hay que recalcar el hecho de que Quantz, por su propia admisién, ya sabia tocar el
instrumento, no fuera por otra cosa que por su propia condicién de Stadtpfeifer [...] En este
sentido, lo que el flautista virtuoso Buffardin ensefi al voluntarioso
violinista/oboista/aspirante flautista Quantz no fue tanto coémo tocar la flauta, cuanto, y,
principalmente, como aprovechar sus “caracteristicas correctas”, es decir, las peculiaridades
propias de ese instrumento que le diferenciaban de los demads: ademads de los procedimientos
técnicos relativos a su correcto manejo, estas inclufan también sus posibilidades expresivas,

y, en particular, sus rasgos idiomaéticos. (Cirillo, 2016, p. 165)

La buisqueda o valorizacion de caracteristicas distintivas del instrumento van de la
mano con la constitucion del habitus; se comienzan a definir fuertemente entonces las
caracteristicas de un perfil profesional especifico. La orquesta de Dresde fue de vital
importancia en este desarrollo. Unos afios mds tarde encontramos una referencia a este
proceso en el memorandum que Johann Sebastian Bach eleva al Concejo de la ciudad de
Leipzig para sugerir cambios y reclamar por las condiciones de la musica de iglesia a su
cargo. Leemos en el famoso documento “Breve pero muy necesario esbozo de una musica
sacra bien regulada, junto con algunas ideas sobre la decadencia de la misma” del 23 de

agosto de 1730:

Para ilustrar esta afirmacién con un ejemplo, s6lo es necesario ir a Dresde y notar como los
musicos alli son pagados por su Majestad Real. No hay posibilidad de fracaso, ya que alli los
musicos son librados de cualquier preocupacién para ganarse la vida, libres de chagrin [sic]
y cada uno de ellos obligados a dominar sélo un tnico instrumento; debe ser algo de calidad

y excelente para escuchar.*” (Wolff, 2000, p. 344)

* El original alemén de este texto se puede consultar en http://www.bach.de/leben/kichenmusik.html.
Agradecemos al Dr. Leonardo Waisman por esta indicacion.

-51-


http://www.bach.de/leben/kichenmusik.html

No solamente el hecho de ser liberados de preocupaciones para ganarse la vida
(objetivo loable, incluso hoy dia) sino la posibilidad de concentrarse en el
perfeccionamiento de un instrumento en particular, denotan la definicién de caracteristicas
exclusivas y excluyentes en la prictica profesional que delimitardn cada vez mads el campo
flautistico.

No tenemos que esperar al “ascenso” de Quantz a flautista principal de Federico 1,
para entender que incluso en la década de 1720, el flautista como profesional especializado
ya estaba bien definido. Sabemos de la visita de Johann Sebastian Bach a Dresde en 1717.
Se supone que alli pudo haber conocido a los principales flautistas de la corte, ademds de
Quantz, también a Blochwitz, Friese y por supuesto, a Pierre Gabriel Buffardin. Segtin
Marshall (1979), el acercamiento de Bach a estos intérpretes, en especial a Buffardin pudo
dar origen a sus dos obras mds tempranas dedicadas al instrumento: el Solo pour la flute
traversiere BWV 1013 (1717/1724*) y una versién del Concierto Brandenburgués V
BWYV 1050. Por otra parte, Marshall nos habla de la colaboracién de un flautista virtuoso
(probablemente el mismo Buffardin) en un grupo de cantatas con solos de flauta
extremadamente dificiles que Bach compusiera para el ciclo de 1724 (ver andlisis infra en
capitulos V y VII).

En sintesis, para la época en que Quantz sefiala que la flauta comienza a ser dividida
en cuatro partes (ver ut supra), adoptando cuerpos de recambio y mejorando su versatilidad
para adaptarse a las diferentes afinaciones existentes, el perfil del flautista como
instrumentista especializado ya estaba bien delineado. Esto no quiere decir que no
siguieran existiendo multi-instrumentistas, seguramente los habia y la continuidad de la
institucidn de los Stadtpfeifer lo refrenda. Se trata en realidad de la existencia de un campo
especifico, delimitado por un habitus y un capital simbolico propio. Como veremos mds
adelante en algunos anélisis, la flauta travesera en Alemania, adopta rasgos peculiares que
responden también al desarrollo y valoracion de la musica instrumental. Una estética
especifica que alcanzard su punto culminante como instrumento icénico en el

Empfindsamer stil.

8. Conclusiones

Pese a que la division en etapas puede llevar a los errores tipicos de la periodizacion,

como por ejemplo, el no reconocer tendencias pre-anunciadoras de un determinado proceso

% Marshall se inclina por la fecha mds temprana. Castellani (1985) propone 1724.
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o fendémeno, la perduracion de estructuras anteriores coexistentes con las nuevas
tendencias, o también la observacion de fenomenos de "histéresis"; he considerado
adecuado la descripciéon de hechos que permitieran identificar el proceso histérico de
construccién de un intérprete especializado.

Por otra parte, procuré también enumerar la progresiva acumulacién de "capital
simbodlico" especifico. Considerando que "[...] el capital simbdlico como capital de
reconocimiento o de consagracidn, institucionalizado o no, que los diferentes agentes o
instituciones pudieron acumular en el curso de luchas anteriores, al precio de un trabajo y
de estrategias especificas" (Bourdieu 1999: 144), intenté identificarlo no sélo en el corpus
de repertorio del instrumento, sino también en los paradigmas estéticos de la musica y del
sonido de la flauta, las destrezas técnicas, los cambios en los detalles constructivos, etc. En
sintesis, todos los aspectos que definen progresivamente a un profesional idéneo.

También procuré destacar las diversas maneras de legitimacién que el flautista va
pugnando por obtener, desde el desempefio como officier du roy en la estructura del estado
absolutista, hasta la relativa autonomia lograda como artista "virtuoso".

En el comienzo destaqué que la posicion ideoldgica de la modernidad referida al
progreso se reflejaba en el método de Quantz, quien afirmaba que Buffardin y Blavet
habian sobrepasado a sus predecesores (La Barre, Hotteterre). Duhamel cita en

Bachaumont un obituario a la muerte de Blavet:

[...] fue una flauta excelente, hay hoy en dia tanta gente superior en este género que no deja

ningln vacio; pero ha tenido el raro mérito de haber llevado primero este instrumento a un
grado de perfeccion sorprendente y de ser el padre de todas las flautas que admiramos. Louis
Petit de Bachaumont, Mémoires secrets, 1762-87 (en Duhamel 1994, p. 279, el subrayado es

nuestro).

El subrayado intenta sefalar aqui también el concepto moderno del progreso. Sin
embargo, el hecho de abordar sucesivamente las figuras de los diferentes flautistas no
implica adscribir de manera mecdnica a la teoria del progreso en el arte.

El mismo concepto de arte bello recién se estd forjando. Es significativo que tratados
como el Versuch de Quantz (1752) o el de Carl Philipp Emanuel Bach (1753) sean
practicamente contempordneos de la Aesthetica (1750 - 1758) de Alexander Gottlieb
Baumgarten, fundador de la disciplina filoséfica de abre el camino a la concepcidn del arte

autonomo. La flauta travesera define su perfil atravesada por estas nociones.
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CAPITULO II

El repertorio

1. El L’Art de Préluder sur la fliite traversiére, sur la fliite a bec, sur le hautbois et

autres instrumens de dessus”, Paris 1719.

Sin intentar agotar el interesante y original tratado de Hotteterre, sefialaremos

algunos aspectos relacionados con el trasfondo retérico del mismo.

El género del preludio tiene varias acepciones en la época. En principio se trata de un
fragmento musical que se improvisa libremente antes de la verdadera ejecucion a fin de
comprobar la afinacién y preparar no sélo al intérprete sino también al publico. La
identificacion con la funcién del exordio es evidente. Laudistas, clavecinistas y organistas
fueron maestros en este tipo de preludio. En Francia, surge el género de “prélude non
mesuré” anotado con figuras iguales sin barras de compds, como un intento de conservar
en la escritura la espontaneidad de la ejecucién improvisada. Este tipo de preludio
improvisado suele explorar las caracteristicas principales de la tonalidad, como nos aclara
Rousseau en el Dictionaire de musique (1768), ya que el mismo “es también un fragmento
de melodia [trait de Chant] que pasa por las principales notas de la tonalidad, para

anunciarla, para verificar si el instrumento esté afinado, etc.” (p. 389).

Por otra parte, existen otros tipos de preludio que son movimientos elaborados,
compuestos y escritos para preparar y servir de introduccion a piezas de musica de mayor
envergadura (suites, sonatas, etc.). De una manera mads estilizada, este tipo de preludio
conserva un poco de su genealogia improvisatorio. De todos modos, se solia considerar al
género improvisado como el preludio propiamente dicho, ya que la espontaneidad y la
invencion en una improvisacion demostraban la valia del musico, generando asombro en

los oyentes. Esta habilidad era considerada un arte admirable que no todos poseian:

[...] Los grandes maestros a menudo componen improvisando preludios que valen mas que

las piezas estudiadas de otros.' (Furetiere, 1690, entrada Prélude)

El arte de preludiar [...] es componer y ejecutar improvisando piezas cargadas de todo lo que
la Composicion tiene de mds sabio en disefio, en fuga, en imitacién, en modulacién y en

armonia. Es sobretodo preludiando que los grandes miisicos, eximidos de esa servidumbre

' Les grands maistres composent souvent sur le champ des preludes qui valent mieux que les pieces estudiées
des autres. Ortografia original
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extrema a las reglas que el ojo de los criticos les impone en el papel, hacen brillar sus sabias

transiciones que maravillan a los oyentes [...]* (Rousseau, 1768, p. 389)

Hotteterre comparte la definiciéon de estos dos tipos de preludio. a saber: 1) los
compuestos que se hallan al inicio de géneros instrumentales como Suites y Sonatas, o de
musica con texto como Operas y Cantatas, en donde “preceden y anuncian a veces lo que
debe ser cantado™; y 2) los improvisados “prélude de caprice”, que son considerados por
el autor los “verdaderos” preludios.

Hotteterre tratarda sobre estos ultimos, sefialando que si bien son improvisados (“El
preludio debe ejecutarse en el acto, sin ninguna preparacion™). Aunque este tipo de
preludio comprenda una “variedad infinita”, no son producto del azar sino que pueden
fundarse en reglas y método. Para Hotteterre, estas reglas son las de la armonia (“[los

preludios] deben en efecto fundarse en una Modulacion muy regular’™

). Veremos ademas
que algunas de sus indicaciones y la disposicion de los preludios mismos tienen un
sustento retorico.

La funcién del preludio en piezas escritas es identificable con el exordio de la obra a
la que precede, entendiendo la totalidad de la misma como una dispositio. Debe preparar al
oyente a lo que se va a escuchar posteriormente, llamar la atencién y atrapar
afectivamente; es decir, cumplir con todas las virtudes del exordio (attentum, docile et
benevolum parare). Lo mismo sucede con los preludios improvisados. Esta funcién del

preludio como exordio es reconocida por Castellani en la introduccion critica a su edicion

del tratado de Hotteterre:

“Si estructuralmente prélude de caprice y prélude composé son absolutamente diferentes, su
funcién introductoria a una pieza singular, a una suite de piéces completa o a una sonata, es

sin embargo muy similar.” (Castellani, 1999: s/n)°

Otra de los aspectos que relacionan el método de Hotteterre con los postulados
retoricos es el concepto de “camevas”. El diccionario da dos significados usuales al
término: el primero relacionado con la tapiceria y el bordado, se refiere al canamazo o la

trama de una labor de tejido y el segundo, por extension, se refiere a un esbozo, bosquejo,

2 L'Art de Préluder [...] C'est composer & jouer impromptu des piéces chargées de tout ce que la
composition a de plus savant en dessein, en fugue, en imitation, en modulation & en harmonie. C'est sur-tout
en préludant que les grands musiciens, exempts de cet extréme asservissement aux regles que l'eil des
critiques leur impose sur le papier, font briller ces transitions savantes qui ravissent les auditeurs [ ...]

3 [ ...] lesquels precedent et annoncent quelquefois ce qui doit estre chanté.” (Hotteterre, 1719: 1)

* “Le prélude doit estre produit sur le champ sans aucune preparation [...] . Tbidem

3 «[...] et qu’ils doivent estre méme fondés sur une Modulation tres reguliere”. Tbidem

6 “Se strutturalmente prélude de caprice e prélude composé sono del tutto differenti, la loro funzione
introduttiva a una singola piéce, a una intera suite de piéces o a una sonata, é invece molto simile [...]”
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boceto, esquema o marco. Recordemos que el término también se usa para designar la tela
en blanco de un cuadro sobre la cual se pintard. Castellani llama la atencién sobre la
similitud del término con la palabra italiana Cannovaccio que era empleada para designar a
los argumentos esquemdticos que utilizaban los actores de la Commedia dell’arte para
improvisar. Recordemos que cada actor se especializaba en un personaje y poseia un
repertorio de recursos que le permitian improvisar los didlogos y situaciones sobre el
esquema general del cannovaccio.

Hotteterre plantea entonces que cada prélude posee un canevas que simplemente
resume las notas principales del acorde o escala de la tonalidad, o un esquema sencillo
basado en ella. Luego el intérprete encontrard maneras de relacionar melddicamente este
esquema esencial: “En efecto, serd suficiente saber colocar entre estas notas fragmentos
melodiosos y variados y se formaran asi muchos preludios.” (Hotteterre, 1719, p. 3)". El
sistema nos remite a la oposicidn retérica de texto llano y texto con ornato. Recordemos
que el significado original latino del verbo ornare hacia referencia a la provisiéon de todos
los pertrechos que el legionario necesitaba para hacer la guerra. El orador entonces, estaba
“armado” por los recursos y técnicas de la elocutio para hacer el discurso mds efectivo. Del
mismo modo, el intérprete/compositor estd pertrechado por su experiencia en el lenguaje
musical para elevar el canevas a la categoria de prélude.

Otro de los rasgos retoricos que estdn presentes en el tratado es la idea de que los
preludios hacen referencia a caracteres y movimientos (tempi) diferentes. Hotteterre
presenta entre dos y cuatro preludios para cada una de las tonalidades representadas en el
tratado’. Si bien no lo aclara en el texto, podemos encontrar una relacién entre los
caracteres representados por cada uno de los preludios y los que tradicionalmente se
asignaban a cada tonalidad.

Otro de los objetivos del tratado es ensefiar a transportar en la flauta. Hotteterre lo
hace utilizando fundamentalmente la alternancia de claves entre la tradicional para los
instrumentos de dessus, la clef du violon (clave de sol en primera linea) y la clave de sol en

segunda linea. Lo cual presupone una transposicion de una tercera menor ascendente o

" “En effet, il suffit de scavoir placer entre ces notes des traits chantans et variés et I’on en formera plusieurs

Préludes”.

8 Cf. con el método que utiliza Quantz para ensefiar a improvisar ornamentaciones italianas en el Versuch, en
donde plantea un canevas congruente con un bajo continuo y ademds indica al intérprete la necesidad de
conocer las notas del acorde por debajo y por arriba de la nota a ornamentar en el registro de la flauta a fin de
sustentar su improvisacion (Quantz, 1752)

° En el capitulo 3°, presenta 18 préludes en las siguientes tonalidades y orden: SOL mayor, sol menor, la
menor, LA mayor, SI b mayor, si menor, SI mayor, sib menor, DO mayor, do menor, re menor, RE mayor,
mi menor, MI mayor, MI b mayor, FA mayor, fa# menor, fa menor. Nos referimos siempre a los preludios
dedicados con exclusividad a la fliite traversiére.
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descendente.'” También a veces la transposicién es de semitono, por ejemplo: Mi
mayor/Mi bemol mayor. La transposicion, si bien puede resultar natural para un
instrumento, atentaria contra la doctrina de la significaciéon de las tonalidades. Esta
polémica ya tiene su historia. Recordemos por ejemplo las diatribas de Vincenzo Galilei
contra los organistas que transportan los modos para comodidad de los cantantes.'' Sin
embargo, podriamos decir que el afecto propio de cada una de las tonalidades es respetado
por Hotteterre en los preludios originales sin transportar.

Veamos entonces (Tabla III) el plan de tonalidades, movimientos y transposiciones

de los preludios del capitulo tercero del libro.

Tabla I1I
Hotteterre: I’Art de Préluder - CHAPITRE TROISIEME

Préludes sur tous les Tones dans differens mouvements, et differens caracteres

Tonalidad Prélude ..
(Clef sur la premiere 5 4 Transposiciones
. N° Carécter Corlr;pas (Clef sur la seconde ligne)
ligne) Movimiento
1 | G. re, sol, 3° Majeure. 1 | Moderé. 2T MI mayor
Sol mayor MI b mayor
2 | Gravement. 2T
3 | Moderé. 3T
4 | Animé. 2B
2 | G. re, sol, 3° Mineure. 1 | Tendrement. 2T m menor
Sol menor
2 | Gay. 2B
3 | Affectuesement. 2T
4 | Gay. 2B

' Este tipo de transposicién resulta bastante comtn entre los instrumentistas de viento, por ejemplo para
adaptar repertorio del traverso a la flauta dulce, o del oboe al Traverso. También la encontramos en las
transposiciones que Bach realiza cuando por ejemplo adapta un aria originalmente para bajo a una soprano:
es el caso de la Cantata BWYV 82, Ich habe genug, en la version de 1731, de do menor a mi menor, entre
otras. Telemann la utiliza también en varias de las ediciones de su musica.

"I “Dentro de las impertinencias y novedades de éstos [los misicos] se incluyé a veces la de transportar,
hacia el grave o hacia el agudo, a la manera en que suelen hacerlo los Organistas expertos, para comodidad
del coro, por un Tono o por una Tercera, o por otro intervalo por medio de signos accidentales, los cantos
antes compuestos por movimientos naturales, cantables y comunes, a cuerdas [tonalidades, modos]
extranjeras [extrafias], incantables, fuera de cualquier sentido y llenas de artificio, no por otra razén que la de
tener mayor posibilidad de vanagloriarse a si mismos y a sus cosas (al menos como ellos lo entienden) como
milagrosos.” [...] tra l'impertinenze & noovita de quali, si anno vera ancora quella del trasportare alcuna
colta verso il grave o verso l'acuto che sogliono i periti Organisti, per comodita del coro per vn Tuono, o per
vna Terza, o per altro interuallo col mezzo de segni accidentali, i canti prima composti per mouimenti
naturali cantabili & comuni, in corde forestiere, incantabili fuore d'ogn'ordinario, & piene d'artifitio. non
per altro, che per auer campo piu largo di predicare le stessi & le cose loro (a meno di essi intendenti) per
miracoli [...] Dialogo della Musica Antica, & Moderna, version facsimilar en (Galileo, 1581, p. 87). Ver
también (Chasin, 2004).

12 Indicamos con B los preludios que tienen la barra separadora de compés y con T los que poseen un trazo
fuera del pentagrama sugiriendo la barra
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3 | A. Mi, La, 3°° Naturelle. - 3T fa menor
La menor fa # menor
Tendrement
2T
sans lenteur.
Gay. 2B
Modérement. 2T
4 | A. Mi, La, 3° Majeure. Moderé. 2T FA mayor
La mayor
Moderé. 3y2T
Moderé. 2T
Gay, et crochés 2T
égales. 4
5 | B. Fa, Si b. mol, 3 Moderement. T SOL mayor
Naturelle.
Si b mayor Gay. 2B
Moderement. 2T
6 | B. Fa, Si Naturel, 3 Tendrement. T sol menor
Naturelle. AimE ot
Si menor ume, e
detaché. ¢T
Gay. 2B
6T
Gay.
4
7 | B. Fa, Si Naturel, 3“ Tendrement. 2T SOL mayor
Majeure.
Si mayor Gay. 2B
8 | B. Fa, Si b. mol, 3“ Tendrement. 2T sol menor
Mineure.
Sib menor Gay. 3T
2
9 | C. Sol, ut, Tierce Unpeu animé, et CT LA mayor
Naturelle. crochés égales
Do mayor Tendrement. 2T
C/}ay, et crochés CB
égales.
10 | C. Sol, ut, 3° Mineure. Lentement. T la menor
Do menor
Un peu gay, et
o 3T
crochés égales.
Moderé. 2T
11 | D. La, Re, Tierce Tendrement. 2T si menor
Naturelle. T — si b menor
Re menor nimé/croches
égales/Moderé 2,3y2T
Majestuesement. CT
12 | D. La, Re, Tierce Majeure. Gravement, 2T SI mayor
Re mayor sans lenteur SI b mayor
Gay. 2B
Fierement. CT
Gravement. 2T
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13 | E. Si, Mi, 3° Naturelle. Moderé. 3T do menor
Mi menor
Gay. CB
Gravement. 2T
14 | E. Si, Mi, 3°° Majeure. Tendrement, 3T (Clef sur la premiere ligne)
Mi mayor sans lenteur MI b mayor
Gay, et crochés CB (Clef sur la seconde ligne)
égales. DO mayor
Tendrement. 2T
15 | E. Si, Mi b. mol, 3° Gravement. 3T (Clef sur la premiere ligne)
Naturelle. MI mayor
Mi b mayor Gay. 2B
Gay. 3B
16 | F. Ut, Fa, 3°° Naturelle. Rondement. T (Clef sur la seconde ligne)
Fa mayor RE mayor
2 Un peu animé. 3T
3 | Moderé. 3y2T
17 | F. Ut, Fa dieze, 3° 1 | Moderement. 3T m menor
Naturelle.
Fa# menor 2 | Gay. 3T
8
18 | F. Ut, Fa naturel, 3% 1 Tendrement. 3T re menor
mineure.
Fa menor 2 | Gay. 2B

2. Sonatas y suites

Con respecto al repertorio camaristico para flauta, las obras impresas inaugurales
aparecen en Francia en la primera década del siglo XVIII. Michel de La Barre es el
primero en dedicar una publicacion especificamente al instrumento, seguido por Jacques-
Martin Hotteterre y luego Pierre Danican Philidor". Como ya sefialamos, en Alemania
habrd que esperar hasta la segunda mitad de la segunda década del siglo XVIII para la
aparicion de obras dedicadas exclusivamente a la flauta travesera. La influencia del Opus
V de Corelli ya se hace presente en esas décadas no s6lo en el modelo de “sonata” con los
paradigmas corellianos sino también en la suite de danzas de cufio francés. Por lo tanto,
estamos frente a piezas (o mejor dicho, colecciones de piezas) de duracion relativamente
breve integradas cada una por varios movimientos de distinta indole, pensadas para ser
ejecutadas en la intimidad de los salones. No estamos hablando sélo de los grandes salones
aristocraticos, que incluso podian regentear una pequefia orquesta propia o de la misma
corte, aunque no puede excluirse la posibilidad de que el repertorio haya sido ejecutado en

estos dmbitos. De hecho, sabemos que este tipo de miusica intima también se escuchaba en

1> Aunque en rigor, las publicaciones de Philidor indican fliite traversiére, Hautbois et violon.
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la corte, como lo confirma por ejemplo Francois Couperin, quien escribe en el prefacio a
su edicidn de les Concerts Royaux: “Las piezas que siguen [...] las hice para los pequeios
conciertos de camara a donde Luis XIV me hacia venir casi todos los domingos del afio”'*.
De todas maneras, no se trata de las grandes instituciones de la Corte, como la Chapelle, la
Chambre o 1’Ecurie, (tampoco la épera o la iglesia) sino una utilizacién privada de la
musica por el Rey (o la reina o los grandes principes) que suponia otro tipo de escucha.

La influencia italiana en Paris en las primeras décadas del s. XVIII se ve reflejada en
el género. Los salones burgueses son su dmbito especial de escucha y el material impreso
comienza a convertirse en un negocio lucrativo.

Ya sefialamos que la flauta, en un principio, era considerada un instrumento mas apto
para lo que Mattheson y Quantz podian considerar una “cantabilidad natural”. En el §27
del capitulo XII de su tratado Der volkommene Capellmeister (Mattheson, 1739)
Mattheson hace referencia a que ciertas caracteristicas melddicas no vocales son propias o
mds afines a determinados instrumentos; por ejemplo las partitas para el teclado o las
courantes'® y gigas para el violin. Cuando se refiere a la flauta, el género que considera
mds adecuado para el instrumento son los “Solos”, es decir la sonata con bajo continuo de
cufio ftalo-germano, pos-corelliano. M4s adelante, en el capitulo XIII, Mattheson comenta
los distintos géneros instrumentales y al describir las cualidades de la Sonata, vuelve a

nombrar especificamente a la flauta travesera:

§137 Un lugar mucho més importante entre las categorias de las melodias instrumentales
estd ocupada por la Sonata, con varios violines o dedicada a un instrumento en particular,

por ejemplo, a la flauta travesera, cuyo propésito se orienta principalmente hacia una

. . . . . 17 ¢ -
complacencia o gentileza, pues en las sonatas debe dominar una cierta Complaissance ' [sic]

que se acomoda a todos y que satisface a todo oyente. Para un (oyente) apesadumbrado

habrd algo quejoso y compasivo; para uno voluptuoso habrd algo lindo, para uno enojado

" Les pieces qui suivent [...] Je les avois faites pour les petits concerts de chambre, ou Loiiis quatorze me
faisoit venir presque tous les dimanches de l'année. Traduccion mia. La edicion es de 1722 pero las piezas,
segun Couperin indica, son de 1714/1715

15 «“Luis XIV dispone ademas de la Musique du Cabinet, aparentemente destinada a los momentos mas
intimos del soberano: conciertos privados, en los cuales el rey puede tocar y también invitar a alguna cantante
de moda como Anne de la Barre. Sin embargo este Cabinet estd poco codificado y no muy bien conocido.”
Louis X1V dispose en outre de la Musique du Cabinet, apparemment destinée aux moments plus intimes du
souverain : concerts privés, ou le roi peut jouer ainsi qu'inviter telle chanteuse a la mode, comme Anne de La
Barre. Mais ce Cabinet est peu codifié et mal connu. Traduccion nuestra. (Caussin, 2016), para mayor
abundancia ver (Benoit, 1971) y (Massip, 1976)

'® Creemos que aqui Mattheson se refiere a la “Corrente”, es decir la version italiana de la danza, constituida
por frases con continuidad de corcheas por grado conjunto, veloz y fogosa, por lo tanto, apta para el violin.
La “Courante” francesa, como lo sefiala en otra seccidn del libro, es mas solemne, elegante y no tan veloz.

7 «Complaisance” puede traducirse del francés como “gentileza” o “cortesia”, pero también como
“sumision”, lo cual hecha un poco de luz al resto de la frase.
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habra algo fogoso, etc. El compositor también deberd tener esta finalidad en mente al escribir
su adagio, andante, presto, etc.: asi, su trabajo rendira sus frutos.”'® (Mattheson & Harris,

1739, p. 137) (Mattheson, 1739)

Este parrafo resulta interesante para la correcta apreciacion del género de Sonata y su
relacion con la flauta travesera. Recordemos que una de las primeras colecciones que
incluyen al instrumento en Alemania es Der Brauchbare Virtuoso del propio Mattheson
(ver supra), en donde pareciera reforzarse la idea de que la flauta logré un lugar relevante
en una estética que privilegiaba la cantabilidad y la prosodia. Por otra parte es interesante
la nocion de que la sonata “sirve” a todo tipo de oyentes. Para designar esta virtud del
traverso, Mattheson utiliza el término francés complaisance. Ya desde el siglo XVII este
término se relaciona con las cualidades para agradar en la conversacidén definitorias del
homme honnéte, el perfecto cortesano como estd descrito por ejemplo en las obras de Mlle.
de Scudéry (Craveri, 2004).

Encontramos en Quantz una referencia similar con respecto a la sonata y la
posibilidad de desplegar en las piezas de musica medios para incitar las diferentes

pasiones:

Una mezcla de ideas diferentes es necesaria tanto en la sonata como en cualquiera de los
géneros musicales. Si un compositor consigue todo esto, y es capaz de excitar las diversas
pasiones, con razén se podra afirmar que ha llegado al grado sumo del buen gusto: habria
encontrado, por asi decir, la piedra filosofal de la misica. (Quantz, 1752: Xviii, §49) (en

Cirillo, 2016).

La sonata entonces, como género, se torna un medio privilegiado para articular los
afectos y comunicar las pasiones. Un poco mds adelante, en la enciclopedia de Johann
Georg Sulzer (Allgemeine Theorie der schonen Kiinste. Leipzig: Weidmann, 1774), leemos

en la entrada “sonata’:

En ningtn otro género como en la sonata, la musica instrumental tiene la posibilidad mas
comoda de mostrar su capacidad para describir sentimientos [Empfindungen] [...] El
compositor puede, en una sonata, tener como propdsito expresar un monélogo con sonidos
de tristeza, de lamento, de dolor o de ternura, de placer y de alegria; o mantener una
conversacion sentimental [empfindsam] sélo con sonidos apasionados, con caracteres iguales

o contrastantes entre si; 0 meramente describir movimientos de dnimo [Gemiitsbewegungen)

1 . .2 ., ., ..
¥ Agradecemos a la Prof. Sandra Giron por su traduccién y comparacién con la versién original alemana de
la cita.
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impetuosos, tempestuosos o contrastantes, o leves y suaves, fluidos [y] deliciosos. (Videira,

s. f.)

El autor tiene como modelo a Carl Philipp Emanuel Bach y también, al igual que
Mattheson y Quantz, reniega de las sonatas italianas que plantean un uso instrumental
banal, con pasajes brillantes, solamente virtuosos u onomatopéyicos."’

Es asi que paulatinamente los criterios de escucha van cambiando y la sonata, como
musica instrumental por excelencia, hace su aporte a la progresiva construccién de la

nocién de la musica considerada como un arte auténomo.

2.1 Sonatas y naturalezas muertas

Si bien los paralelismos o comparaciones entre artes diversas, aun las anteriores al
concepto de “Arte” que inaugura la Aesthetica de Baumgarten, pueden resultar forzados
algunas veces, encontramos esclarecedor para el andlisis del repertorio de sonatas para
flauta post-corellianas, las reflexiones de Giulio Carlo Argan (2004) acerca del género de
las naturalezas muertas en pintura.

Los tedricos de los siglos XVII y principios del XVIII, previos al triunfo del
concepto de autonomia del arte, se inclinan mds bien por establecer jerarquias y no
paridades entre las diferentes artes. Sin embargo, este mismo afdn jerdrquico nos permite
aventurar una primera analogia entre ambos géneros. Las naturalezas muertas constituian
un género “menor” si se lo comparaba con el del retrato, o el de la pintura histérica, mas
elevado. De la misma manera, la musica instrumental era considerada inferior a la musica
con texto’’, a causa de la inherente vaguedad conceptual de la misma. La musica
propiamente dicha era la vocal-instrumental, ya que la palabra, portadora de la razoén,
proveia el concepto y enmarcaba los afectos que el arte de los sonidos podia generar.

Para Argan, las naturalezas muertas posteriores a Caravaggio, comienzan a sefialar
una nueva relacion entre los hombres y las cosas. Su razén o causa deja de ser puramente
intelectual sino mds bien de utilidad o uso. Aunque el género mantenga el contenido
alegoérico -relacionado con el concepto de vanitas o la futilidad y transitoriedad de la vida
terrena- comienza a tener mas peso su contenido “pictorico” y la representacion artistica de

los objetos, lo cual presupone otra vision:

En una figuracion alegoérica en la que la mujer alada que toca la trompeta es la Fama, solo
una fantasia enfermiza podria prescindir de ese significado conceptual y considerar a la

figura como un retrato de mujer; en una naturaleza muerta, el espejo o los recipientes de

' Ver mds adelante las criticas de Mattheson y Quantz al estilo de Tartini.
20 Recordar la célebre boutade del filésofo francés Fontenelle: Sonate, que me veux-tu?(ver nota 34, cap. I)
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cristal pueden representar la Vanidad, las flores, la Fugacidad, los instrumentos musicales, la
Audicién, pero enseguida ese significado incidental se evapora y el espejo vuelve a ser un
espejo, el vaso, un vaso, la mandolina, una mandolina [...] En las alegorias auténticas, la
imagen es ilusoria, el concepto es concreto; en las naturalezas muertas, es valido lo contrario.

(Argan 2004, p. 176)

Para Argan, esta vision remite a la relacién burguesa del hombre con los objetos. La
naturaleza muerta es pensada como el género preferido de la cultura burguesa en el cual la
cosa se configura como la ocasién de un pensamiento, siempre diverso. Es decir, el
significado, al debilitarse el mecanismo de la alegoria, se convierte en un campo abierto a
nuevas reflexiones. Comienza a aparecer entonces ese tipo especial de reflexion
constituido por la fruicion estética del arte autbnomo. Los objetos no son mds simbolos que
configuran un relato alegorico, sino que al tender a la auto-referencia permiten disparar
asociaciones mentales y pensamientos diversos. No olvidemos que el objeto mimético, por
su mismo proceso de representacion, no tiene la misma esencia del objeto aludido. Argan

lo puntualiza més adelante:

[...] una mesa servida puede remitir a la consumacién de los bienes de la vida o a la
abundancia de una vida exitosa o a la confortable intimidad de la casa. La misma persona,
segin la disposicion de espiritu del momento, puede atribuir a las mismas cosas
significaciones diferentes [...] Las cosas contintian alli, sin nosotros, como si las hubiésemos
dejado solas, disponibles para otro pensamiento, para otro arco de asociaciones mentales,
prontas para ofrecer otra ocasion al proceso de aquello que Locke denominard ‘mente

activa’. (Argan 2004, pp. 176-177)

Para Locke la mente no necesita buscar ni descubrir los datos sensoriales; éstos, asi
como los mecanismos necesarios para su interiorizacion mental, le son dados
gratuitamente. S6lo necesita ser activa cuando, de toda la riqueza del campo sensorial que
constantemente se le ofrece a través de los sentidos, pretende seleccionar algin dato
concreto que le interese para algin fin determinado. (Locke y Lorenzo Rodriguez 1992).
Este mecanismo constituird la base de la contemplacién artistica distintiva del arte
autonomo, opuesta a la pasividad aparente del arte retdrico en la cual el receptor “padece”
los afectos que el artefacto significativo (pintura, musica, poesia, etc.) opera en €l.

Las sonatas pos-corellianas representan entonces, al igual que las naturalezas
muertas, un género de transicion entre el ideal retérico y comunicativo y la concepcion
autonoma del arte. Al igual que en las naturalezas muertas, todo el aparato retdrico

comunicativo comienza paulatinamente a ser leido como una experiencia estética. La
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“alegoria” se aparta lentamente para dar lugar a la “belleza”. La flauta travesera, por su
parte, se va afirmando progresivamente como un instrumento reflejo de la nueva
individualidad y sentimentalidad burguesa, desde los inicios con la estética du tendre hasta
la exaltada sensibilidad del Empfindsamer stil de un Carl Philipp Emanuel Bach o un
Kleinknecht.

3. El Op. Il y el Op. III de Michel Blavet

Michel Blavet publica su Op. II en 1732, el mismo afio en que Pietro Locatelli en
Amsterdam publica su colecciéon de sonatas para el Traverso (ver infra) y luego que
aparecieran impresas las sonatas de Naudot, Braun y sus propios dios Op. I. Mds adelante
en 1740, publica una segunda coleccion de seis sonatas, el Op. III. Los titulos completos de

las colecciones son los siguientes:

SONATES/MELEES DE PIECES,/Pour la Flite Traversiere,/Avec la Basse./... /Oeuvre II, /
A PARIS, /... / Avec Privilége du Roy. 1732.

TROISIEME LIVRE/DE SONATES/Pour la Flite Traversiere,/Avec la Basse./... / A
PARIS, / .../ Avec Privilége du Roy. 1740

Veamos en el siguiente cuadro (Tabla IV y V) la distribucién de las tonalidades de
las sonatas, sus movimientos y sus rasgos mds caracteristicos”.

Las tonalidades que integran estas colecciones se relacionan ademds con el
propdsito, comun a la mayoria de las publicaciones instrumentales barrocas, de mostrar las
habilidades del compositor, o las posibilidades del instrumento, para elaborar cada "afecto"
o "afectos" asociados a cada tonalidad. Blavet no se aleja demasiado de las tonalidades mas
comodas para la flauta, sin embargo parece haber adoptado un plan similar al planear
ambos opus.

Al comparar las dos colecciones, vemos que las mismas tonalidades se repiten
practicamente con algunos pocos cambios: si menor por re menor; LA mayor por la menor

ver Tabla VI).

Ambas colecciones representan un claro exponente de la introduccién del estilo
italiano en el dmbito musical francés, con movimientos provenientes de la tradicion
Corelliana y otros, sobre todo en el Op. II, respondiendo al Goiit francés (piéces). Las dos
colecciones, sin embargo difieren en su estética y muestran una inclinacién cada vez mayor

por el estilo italiano.

21 ~ : oo ~ .
Sefialamos en negrita los movimientos que serdn luego analizados.
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Tabla IV

Michel Blavet - Op. II

SONATA L 1| Adagio. C | Basso passegiato en J+Jd.
SOL mayor
2 | Allegro. i I Anacrusa de o jair de bourrée?
3 | Aria I'. I’Henriette. Rondeau. 6 | :I: D.C. (rondo)
Aria II°. (menor) 8 | :I: D.C. (rondo)
4 | Presto. (;Giga?) 3 | 1l escritura con s y .73 ¢Giga?
SONATA II. 1 | La Vibray. Andante. 3 | Bajo con imitaciones
re menor 2 | Allemanda. Allegro. C |l
3 | Gavotta. Les Caquets. Moderato. 2 |l
4 | Sarabanda. Largo. 3| . Basso passegiato en Jaddad
5 | Allegro 30
SONATA IIL. 1 | Adagio. C | Basso passegiato en Jed«
La Dhérouville
mi menor. Allemanda. Andante. C |l
Rondeau. L’Insiniiante. Gratioso. 2 | :I: D.C. (rond6)
4
4 | Presto. Le Mondorge. 4
1. Tambourin 8 |
2¢. Tambourin (mayor) :I: D.C. I'". Tambourin.
5 | Giga. Allegro. g ::
SONATAIV. 1| Adagio. C Basso passegiato €n +ed«
La Lumague. Imitaci o .
sol menor mitaciones. Ornamentos escritos
2 | Allegro. Allemanda. C |k
3 | Ciciliana. (sic) g) I
4 | Presto ;3;’ :I: air de passepied?
6 | Le Lutin. Allegro 421 I gair de gavotte?
SONATA V. 1| La Chauvet. Largo. C | Basso passegiato en » .4 Imitaciones.
RE mayor
2 | Allegro. 42‘ :I: Anacrusa de J) gair de bourrée?
3 | Rondo (sic). Le Marc Antoine. Aria. g :I: D. C. (rondd)
4 | Tendrem (tendrement) Les Regréts.Minore. 2 | :I: D. C. (rondo)
5 | Allegro. Fuga. g
6 | La Dedale. Gavotta. 42‘ I
SONATA VL 1 | La Bougot. Adagio. C | :I: Basso passegiato en « « 44 Imitaciones.
la menor NP
Coda: V con cadencia frigia.
2 | Allemanda. Allegro. C |k
3 | Allegretto. Les tendres Badinages. g I D. C. (rondo)
4 | L’invincible. Majore. g :I: D. C. (rondd)
5 | Presto. Z :I: Anacrusa de ) gair de bourrée?
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Tabla V

Michel Blavet - Op. III
SONATAT. Andante. 3 | .1 Basso passegiato en J .47
SOL mayor
[courantelcorrente?
Allegro. Z :A: gair de gavotta?
Aria I' (do mayor) 3 | :I: D.C. (rondo)
Aria IT* (do menor) :I: D.C. (rond6)
Giga. Allegro assai. g ::
SONATA seconda. Andante e spicato. C | Bajo con imitaciones
si menor
Allegro. ﬁ Anacrusa de J) jair de bourré?
Minoetto. 3 |
Variatione I'. Variatione II CONwadydsde respectivamente
SONATA terza. Vivace. 2 | :I: Bajo imitativo y passegiato en
mi menor 4 JoT
Largo poco andante. 3 | Estilo italiano. Profusamente
4 | ornamentado. Trommelbass. >
Allegro. 3 1:k
8
SONATA quarta. Adagio. C | Basso passegiato en o ade
LA mayor . .
Ornamentos en repeticion escrita (:l:)
Allegro ma non presto. Z ::
Allegro. 2 |l
4
SONATA V*. Adagio. C | Basso passegiato en JuJd.
sol menor - .
Imitaciones. Coda a la dominante con
cadencia frigia.
Allegro ma non presto. Anacrusa de ) :I: bourrée?
Gavotta I*. 2 |l
Gavotta IT. (mayor)
Allegro. 3 | dicon.T Yoo
Giga. Allegro. g ::
SONATA VI*. Largo. 3 | Combinaciones de ritmos
RE mayor S B S
Allegro. ::
Andante affetuoso. (menor) Rond6 con doubles en refraines
P e
Allegro. g A (pgiga?)

22 . . . .
Bajo “tambor” formado por una serie de notas repercutidas de la misma altura
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Tabla VI
Comparacion de tonalidades entre los Op. II y III de Michel Blavet

Sonatas I I I v A% VI
La Vibray | La Dhérouville | La Lumague La Chauvet La Boucot
Op. II SOL mayor
1732 Y re menor mi menor sol menor RE mayor la menor
(IPL‘(I)I SOL mayor si menor mi menor LA mayor sol menor RE mayor
7

En el Op. II encontramos una clara diferenciaciéon entre el gusto italianos
(movimientos de “sonate’) y del gusto francés (piéces de caractere). Esta diferenciacion
no es tan clara en el Op. Il aunque también estd presente. El Op. II utiliza el signo “h”
(haleine) para indicar respiraciones, mencionando el recurso expresamente en el prefaci023,
lo que hace suponer a algunos autores (Blavet & Castellani, 1981) que estd destinado a
alumnos o amateurs. También es autorizado pensar que la indicacidn surge de su interés
por clarificar la escritura de la sintaxis del instrumento, el cual abordaba nuevos caminos

estéticos. El Op. III presenta mayor profusion en la escritura de “ligados”, lo que podria

relacionarse con un cambio en la estética interpretativa.

4. Las sonatas Op. II de Pietro Locatelli

La figura de Pietro Locatelli, importante para la escuela violinistica italiana, presenta
dos facetas. La primera de ellas coincide con la del violinista italiano itinerante,
extremadamente virtuoso. La otra cara lo presenta como un burgués ilustrado que se
inclina por la musica de los dilettanti y que se transformé en un comerciante préspero.

Nacido en Bérgamo, lo encontramos en Roma en el dmbito violinistico de la escuela
de Corelli, en el circulo del Cardenal Pietro Ottoboni o formando parte de la
Congregazione dei Musici di S Cecilia. Su vida itinerante lo lleva aparentemente a Mantua,
Venecia, Munich, Berlin, Francfort y Cassel. Se establece en Amsterdam desde 1729, en
donde se relaciona con el conocido editor Michel-Charles Le Cene. Obtiene de las
autoridades de los Paises Bajos el privilegio para imprimir sus propias obras por quince
afios que renueva en 1746. Se dedica entonces al comercio y a la ensefianza a dilettanti.

(Dunning, 2001) Su actitud de alguna manera anuncia la del artista auténomo posterior.

3 El recurso ya habia sido empleado por Blavet en sus “Recueil de piéces”. Ver capitulo 111, seccién 6
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La musica de Locatelli y su peculiar estilo de ejecucion fueron alabados y a la vez
criticados en su época. Su técnica violinistica fue extremadamente virtuosa como sus
preludios y sonatas demuestran. Quantz, por ejemplo, comparaba su ejecucién con la de
Piantanida y Tartini. Sus maneras de tocar parecen haber sido muy fogosas: existen
cronicas que aseguran que lo hacia con tanta furia que gastaba docenas de violines por afio.
Por otra parte, su estilo articulatorio debe haber sido muy preciso y variado, como lo

atestigua también la precision en la escritura:

[Locatelli] toca con un arco corto porque considera que no hay violinista que pueda tocar
cualquier cosa con un arco largo que no pueda hacerlo con uno corto. Dampier en (Koole &

Talbot, 1980)

Las sonatas para flauta Op. II publicadas en Amsterdam en 1732, dedicadas al Sr.
Nicola Romswinkel, probablemente un alumno dilettante, fueron muy conocidas en su
época:

XI/SONATE/a Flauto Traversiere solo/¢ Basso/... / DI PIETRO LOCATELLI/da

Bergamo/OPERA SECONDA/IN AMSTERDAM/Apreso ['Autore... (1732)

Como comprobaremos en el andlisis, la preferencia por una estructuracion bipartita
de sus movimientos y la recurrencia de los motivos principales expresan una tendencia que
contribuird a la configuracién del género ‘“allegro de sonata” cldsico. Su estilo muy
ornamentado se inclina por la estética galante, con ritmos lombardos, tresillos, silencios,
appoggiaturas, sincopas y una enorme variedad ritmica sobre un bajo cuya funcion
principal es solamente sostener la armonia. (Dunning, 2001). Es interesante sefialar para su
comparacién que el Op. II de Pietro Locatelli fue publicado el mismo afo que el Op. II de
Michel Blavet. Veamos entonces (Tabla VII) la distribucion de movimientos, sus rasgos

peculiares y las tonalidades de toda la coleccién™.

Tabla VII

Pietro Locatelli - Op. 11

SONATATI 1 | Andante C Melodia muy ornamentada.
DO mayor Segmentos con Trommelbass en Juad
2 | Adagio C Segmentos con Trommelbass en Jued , basso
(la menor) . .
passeggiato 'y cromatismos.
Nexo: “Ada(gio)” con cadencia a la dominante.
3 | Presto 3 Forma Da Capo
8

24 ~ . . . .
Sefialamos en negrita los movimientos que serdn analizados.
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SONATA I Largo C Basso passeggiatoen JodayJ
RE mayor . . .
Nexo: con cadencia a la dominante, sin
indicacién.
Allegro C I
Basso passeggiato en J+J.
Andante 3 Forma Da Capo
8
Presto 3 A:l: B:l: C Da Capo
8
SONATA III Andante C :I: con anacrusa.
SIb mayor (Allemanda) Basso passeggiato en J+Jd.y Trommelbass
Largo 3 I
(Sarabanda, sol menor) 4 Basso passeggiato en Jed«
Nexo: con cadencia a la dominante.
Presto 3 ::
(Minuetto) 4
SONATA IV Adagio C Sugerencia de motivos ciclicos en los tres
SOL mayor primeros movimientos (salto de cuarta asc. Etc).
Basso passeggiato en J+J.
Nexo: “Pia.[no]” con cadencia a la dominante.
Allegro C 0
Basso passeggiato en JaJ.
Largo 3 Basso passeggiato en JaJ.
(Sarabanda, do mayor) 4
Allegro 2 ::
4 Basso passeggiatoen JoJday 53
SONATA V Vivace C :I: Uso de tresillos y seisillo de semicorcheas.
RE mayor Largo 3 Melodia despojada, para ornamentar. Con
(si menor) 4 retardos. Corelliano. Gran patetismo. Final
evitado y luego cadencia frigia a si mayor.
Allegro i :I:, con anacrusa de J)
(Bourré?
SONATA VI Largo C 0,
sol menor Melodia con rasgos patéticos/nobles. Cromatismo
también en bajo.
Allegro C :I:, con anacrusa de J)
(¢Allemanda?)
Largo 3 Melodia en estilo recitativo ornamentado.
(do menor) 4 Comienzo in media res.
Final con cadencia frigia a la dominante de do
menor.
All.egro 12Y | Flauta en 12/8 con =3
(Giga) C

Bajoen C con +. 5
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SONATA VII Largo C ::
LA mayor Basso passeggiato 'y poco Trommelbass en su
mayoria en J« » 4
Allegro C :I: , con anacrusa de &) ;Allemanda?
Largo 12y |:l:
(Siciliana, Fa mayor) C | Flautaen 12/8 con .73%
8
Bajoen Ccon .
Nexo con cadencia a la dominante de Fa mayor.
Allegro 3 I
8 Segmentos de melodia “libres” sobre pedal en
Tasto solo
SONATA VIII Largo C Melodia ornamentada
FA mayor Basso passeggiato 'y Trommelbass
Indicacion “Ada.[gio]” en final de peroratio,
sugiriendo cadenza.
Vivace C :I: , con anacrusa de ) ;danza?
Cantabile 3 A-B-Da Capo
4 Melodia muy instrumental con complejidad
ritmica. Acordes arpegiados al estilo violinistico
Allegro C ::
SONATA IX Andante C ::
MI mayor Secciones con Trommelbass
(armadura de Largo 3 ::
clave sin re#) 4 Contrapunto en espejo y trocado entre seccion A
y B
Dos compases finales codales
Allegro 3 I
8 Virtuoso. Acordes arpegiados al estilo
violinistico
SONATA X Largo C Secciones con Trommelbass y Basso passeggiato
SOL mayor Allegro C 2l
Virtuoso. Con 73y Jrdess
Trommelbass y Basso passeggiato
Minuetto 3 Tema y 7 variaciones. Virtuoso.
4
SONATA XI Largo 3 Sélo 9 compases. Puede considerarse como
RE mayor 4 exordio del Andante en estilo cuasi recitativo.
Gran pedal de dominante
Andante C Forma da capo (ABA). Bajo sencillo con
secciones de Trommelbass
Adagio C Basso passeggiato y poco Trommelbass.
(re menor) Nexo con final en guestio
Vivace 3 Forma da capo (ABA). Bajo sencillo con
8 secciones de “Trommelbass”
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SONATA XIT Tanto la melodfa como el bajo son cdnones, a la J en los dos primeros movimientos y a la J. en el dltimo.

SOL mayor Sugiere instrumentar con dos flautas, clave en el primer bajo y cello en el segundo, por lo que da por resultado
(armadura de un cuarteto.”
clave sin fa#) 1 | Largo C Nexo con final en guestio

2 | Vivace C :l:

Estilo Concerto con notas polares en 444«
3 | Allegro 3 ::
8 Aire de danza ; Passepied?
4 | Presto ¢ I

Aire de danza ;Gavotte?

5. Las sonatas metédicas de Telemann

Las publicaciones de su musica que Telemann realiza en Hamburgo desde 1725 en
adelante presentan una elaborada mezcla de géneros y estilos nacionales. El estilo
empleado revela a un compositor que mantiene un fructifero didlogo entre elementos del

pasado y las ultimas novedades.

Ademds, por causa de sus perfiles de vanguardia, estas obras también funcionan como
mediadores estilisticos entre lo viejo y lo nuevo: el estilo galante se combina con cénones
estrictos, fugas complejas, stile antico y alusiones a la sonata Corelliana.”® (Zohn, 2008, p.
391)

Entre estas obras se encuentran tres colecciones en las que Telemann provee
versiones llanas y ornamentadas de movimientos lentos “muy utiles para quienes desean
cultivar los ornamentos cantabiles” (en Zohn, 2008, p. 416). Por esta razon, el autor las
denomina “metddicas”. Nos referimos a las dos colecciones de Sonatas metddicas y la

coleccion que incluye dos trietti y tres scherzi.

El primer volumen de Sonatas metddicas fue publicado por George Philipp

Telemann en 1728, con el siguiente titulo:

SONATE METODICHE / a / Violino Solo / 6 / Flauto traverso, / da / Giorgio Filippo
Telemann / Direttore della Musica in / Hamburgo / Opera XIII [1728]

25 . . ; . . S ..
“Questo solo e basso, si potra sonarsi a due flauti, e due bassi, avertendo che il primo basso é il

fondamento, che sard per il cembalo, il secondo basso che non sempre ¢ il fondamento, si supone un
violoncello, 0 bassetto, stante che, se la compositione fosse per due cembali, sarebbero troppo forti
perl’accompagnamento di due flauti.” Este solo con bajo podra ejecutarse con dos flautas y dos bajos,
teniendo en cuenta que el primer bajo es el fundamental que serd para el clave, el segundo bajo, que no
siempre es el fundamental, se supone un violoncello o bassetto, considerando que si la composicién fuera
para dos claves seria demasiado fuerte para acompanar a dos flautas. (mi traduccién)

0 Yet for all their forward-looking aspects, these works also function as stylistic mediators between old and
new: the galant style inflects strict canons, fully worked out fugues, the stile antico, and invocations of the
Corellian sonata.
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En 1732 publica un segundo volumen de Sonatas Metddicas. Esta vez, aparece la

flauta travesera en primer lugar en el titulo y luego el violin:

Continuation / des / SONATES METHODIQUES, / a / Fliite traverse / ou a / Violon, / avec /
la Basse chifrée, / composes / par / George Philippe Telemann, / [pagina con dedicatoria] / A

Hambourg, / ce 12.™ de Nov. /1732.

Es de destacar ademds que la autografia es del propio Telemann. El segundo

volumen de sonatas consta de una dedicatoria en francés a los sefiores:
A Mr Roudolphe Bourmester, / Capitaine de la Ville d'Hambourg / et d /
Mpr. Hieronime Bourmester, / Marchand tres renommé

Los hermanos Bourmester eran notorios connaisseurs (Kenner) o amateurs
(Liebhaber) en el violin y la flauta travesera, aparentemente expertos en el “estilo mixto”.
El compositor completa asi un total de doce sonatas, con la siguiente distribucién de

tonalidades:

Tabla VIII

Comparacién de tonalidades entre ambas colecciones de Sonatas Metddicas de G. Ph. Telemann

Sonatas I II I v A\ V1
VOl}“;;;“ I sol menor LA mayor mi menor RE mayor la menor SOL mayor
VOl““;g“ 11 si menor do menor MI mayor SIb mayor re menor DO mayor

17

La unidad de concepcién de ambas publicaciones se puede colegir de la no repeticion
de tonalidades y, desde el punto de vista de la flauta travesera barroca, de la exploracion de
las posibilidades instrumentales que presentan las mismas. Como sefialamos previamente,
esta exploracion se relaciona con el propdsito de mostrar las habilidades del compositor
para componer en cada tonalidad, y también con las posibilidades del instrumento para
exteriorizar cada "afecto" o "afectos" asociados a cada tonalidad. En este sentido, el
“flautismo” de las sonatas metddicas es mas arriesgado que en las colecciones de Blavet ya
que incursiona en tonalidades no tan confortables para el traverso. La flauta comienza a
adquirir un perfil de autonomia que le autoriza a ser elocuente en cualquier tonalidad,
afecto o género, a imitacion del violin, alejandose de su adscripcion sélo a connotaciones

. 27
pastoriles 0 amorosas.

*7 Recordemos que mas o menos en la misma época Quantz decide dedicarse s6lo a la flauta para
perfeccionar sus posibilidades, abandonando el perfil de “multi-instrumentista” propio de la tradicion de los
Stadfiffer, ejecutantes de varios instrumentos de viento. Ver (Cirillo, 2016)
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Las sonatas responden todas al género de sonata da chiesa, con cuatro movimientos
en su mayoria y la sucesion lento, rapido, lento, rapido. Por otra parte, como ya sefialamos,
la denominacién "sonatas metddicas" se debe fundamentalmente a que todos los
movimientos iniciales presentan ademds de la melodia "llana" original, una segunda
version ornamentada por Telemann, con el objetivo de ilustrar la manera en que los
adornos libres del estilo aleman®®, habitualmente improvisados, pueden aplicarse. Esta
peculiaridad, ademds de su evidente funcién "did4ctica", responde a un abordaje retérico,
no sélo de la composicion, sino también de la ejecucién. Como antecedentes directos de
este tipo de publicaciéon podemos citar al ciclo de sonatas para violin denominado Hortulus
Chelicus (1668) de Joahnn Jakob Walther y, desde ya, las sonatas Op. V de Arcangelo
Corelli, publicadas en Roma en 1700 y ampliamente difundidas por toda Europa. Veamos
a continuacién (Tablas IX y X) la distribuciéon de las tonalidades de las sonatas, sus

. 2 Lot 2
movimientos y sus rasgos mas caracteristicos 9.

Tabla IX

Primer volumen de Sonatas Metddicas de G. Ph. Telemann

SONATAT™ 1 | Adagio. C | Basso passeggiato en +.d«
sol menor
2 | Vivace. g ABA forma Da capo.
3 | Grave. 3 Bajo con imitaciones.
(Sib mayor) 2| Tresillos de J
4 | Allegro. 2 Aire de danza/concerto
4
da. .
SONATA 2 Adagio. C | Basso passeggiato en +«Js
LA mayor
Vivace. 12 | :I
8 Aire de danza. ;Giga?
Cortesemente. 2 :I: con anacrusa.
4 Marcacién en 4
Vivace. 3 | FormaD. C.
4 Estilo severo (;hossana?)
SONATA 3.# Grave. 3 | Bajo imitativo y passeggiato
m menor 4
Vivace. C | Estilo concerto
Cunando. 6 |l
8 Escritura ornamental
Vivace. 3 Forma D. C.
3 Estilo concerto, aire de
Menuet/Passepied

** Algunos autores sostienen que los adornos son predominantemente italianos, con algunos agréments
franceses como battements y diversos tipos de coulés y sugerencias de inégalité, sin embargo la sistematica
claridad ritmica remite ya a la sintesis alemana del Vermichenstil.

* Sefialamos en negrita los movimientos que serdn luego analizados.
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ta
SONATA 4. Andante. Basso passeggiato en J 4« con
RE mayor C
silencios. Anacrusa
Presto. :I:
C Marcacién en 2
Estilo concerto
Con tenerezza. C :I: con anacrusa de J)
Allegro. 1> | Anacrusade J)
8
Aire de Giga
ta.
1SONATA 5 Largo. g Anacrusa de J)
menor
a meno Aire de Siciliana
Allegro. C Forma D. C.
Motto
Ondeggiando. 2 Teatral
Allegro ) Anacrusa de J)
4 Bajo con imitaciones.
Estilo concerto
ta. >
ggEATA 6 Cantabile. C | Basso passeggiato en +«ds
mayor
Vivace. 6 | FormaD. C.
8 Motto
Mesto. c :I: con anacrusa de J)
Estilo lied
Sipirituoso. 2 :I:
Tabla X

Segundo volumen de Sonatas Metddicas de G. Ph. Telemann

Sonata prima.
si menor

Siciliana. (8) Movimiento muy afectivo
Allegro. 2 Aire de danza
4 ¢ Tambourin?; Rigaudon?
D olce', ma non C :I: con anacrusa de J)
adagio. . .
Estilo cantabile
Grave. 3 | Sélo seis compases
2 Esquema para ornamentar
Vivace. 6 ::
8 ;Menuet? ;Passepied?
Presto. C :I: marcacién en 2
;Gavotte?
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Sonata Allegro. 3 Aire de Polonaise
seconda. 4
do menor Adagio. C Estilo cantabile.
Nexo a la dominante
Allegro assai. C Basso passeggiato e imitativo
Estilo concerto
Ondeggiando, ma non 3 :I: Teatral
adagio. 2 Bajo con vibrato de arco
Allegro. 6 I
8 Giga
Sonata terza. Andante. C Basso passeggiato en » = ds
MI mayor
Allegro. 2 Estilo concerto
Adagio C Sélo seis compases.
Pasible de ornamentar
Gratiqso ¢ :I: con anacrusa de o)
semplicemente. C . .
Estilo cantabile
Basso passeggiato y trommelbass
Presto. C :l: marcacién en 2
Aire de Gavotte
Sonata Largo. (adagio) 3 Aire de Sarabanda
cuarta. 2 Nexo a la dominante
SIb mayor
Y Allegro. % :I: con anacrusa de &)
Aire de Bourré
Dolce. g :I: con anacrusa de )
Aire de Menuet
Vivace. 6 Estilo concerto
8 Aire de Passepied
Allegro. 182 :I: con anacrusa de )
Aire de Giga
Sonata Andante. C Basso ostinato
quinta. Allegro. C Estilo concerto
re menor
Tempo giusto. 3 1
4 Aire de Polonaise
Vivace. % Rondé
Allegro ) :I: con anacrusa de J
4 .
Aire de Tambourin o Rigodon
Sonata sesta. Andante. C Estilo severo contrapuntistico
DO mayor Bajo motivico repetitivo
Allegro. 3 ::
4 Aire de Polonaise
Presto C Forma D. C.
Motto, marcacion en 2
Dolce A (ab)
6 B (aba)
4 | A(ab)
Alternancia menor/mayor
Vivace. (8) I
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6. Las Fantasias para flauta sin acompainamiento de Telemann

6. 1 Fuentes y asignacion instrumental

Telemann escribié cuatro series de Fantasias para instrumento sin acompafiamiento:

1) 12 Fantasias para flauta travesera (indicadas para violin en la cardtula). Hamburgo,

1732/3. TWV 40:2—-13.
2) [36] Fantasias “pour le clavessin”. Hamburgo, 1732/3. TWV 33:1-36
3) [12] Fantasias para violin. Hamburgo, 1735. TWV 40:14-25

4) 12 Fantasias para viola da gamba (recientemente recuperadas). Hamburgo, 1735. TWV

40:26-37

La fuente original de las Fantasias para flauta se conserva en la Biblioteca del
Conservatorio de Bruselas. Se trata de una impresion, probablemente realizada por
Telemann en 1732. El texto musical estd completo, sin nombre del compositor ni
instrumentaciéon. En una hoja agregada posteriormente esta indicado “per il violino” y
aparece Telemann como autor. (Eppinger, 1984) Aparentemente, esta hoja de titulo
agregada corresponderia a la primera edicién de las 12 Fantasias para violin TWV 40: 14-
25 (hoy perdida), encuadernada por error con la copia del Conservatorio de Bruselas.
Trabajos de restauracion realizados en los meses de abril y mayo de 2000 revelaron que la
encuadernacion probablemente fue hecha en el s. XIX, lo cual hace imposible reconstruir
el estado original de la fuente. (Beyer & Brown, s. f.)

Existirfan indicios para suponer que la impresion se realiz6 en fechas mas tempranas,
basados en la técnica de grabado de las planchas originales. Sabemos que Telemann
realizaba €l mismo el grabado de sus obras para la impresion. Otras obras que imprimid,
por ejemplo las Sonatas Metddicas de 1728, las Fantasias para clave de 1732/3 o las
Fantasfas para violin de 1735 claramente revelan una mayor maestria en la técnica de
grabado comparadas con las Fantasias para flauta. De acuerdo a la apariencia de los surcos
de grabado podria suponerse entonces una fecha de la impresion en la segunda mitad de la
década de 1720. Por lo tanto, podrian considerarse a las Fantasias para flauta como uno de
los primeros intentos de Telemann en la técnica de grabado de musica. (Beyer & Brown,
s. f.)

Existen, por otra parte, razones estilisticas e histdricas para sostener que las Fantasias
estuvieron concebidas especialmente para la flauta travesera y no para el violin, como

figura en la cardtula, a saber:
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e Ambito propio de la flauta travesera: d -¢  (no usa la tiltima cuerda del violin)

e No encontramos dobles cuerdas ni pedales (a diferencia de las Fantasias para violin

de 1735)

e Frecuente uso de intervalos amplios para sugerir polifonia, rasgo tipico de la

escritura para flauta contemporénea.

e Telemann no indica posibilidades de transcripciéon por medio de claves para
posibilitar la ejecucién en flauta dulce. En cambio si lo hace en obras cercanas en el

tiempo como en Der Getreue Music-Meister.

e Necesidad de bajos “sonoros” (preconizados por Quantz), en cambio las flautas
dulces utilizadas en el entorno de Telemann (como las del constructor Jacob Denner)
poseian agudos 4giles y potentes y graves mds débiles. Consecuentemente, cuando

Telemann escribe para flauta dulce, explota estos registros.

e Eleccién de tonalidades y escritura adaptada a las caracteristicas de la flauta

travesera en cada tonalidad.

Ademas, por otra parte, poseemos evidencia histdrica certera sobre la existencia de

un ciclo de Fantasias para la flauta de Telemann, por las siguientes razones:

1) Aparecen citadas en el catdlogo publicado de sus obras (Catalogue des Oeuvres en

Musique de Mr. Telemann, Amsterdam, 1733)

2) Telemann las nombra en el anexo a su autobiografia escrita para la publicacién de Johann

Mattheson Grundlage einer Ehrenpforte (Cimientos para un Arco de Triunfo) de 1739.

3) Aparecen citadas en la disputa entre Johann Joachim Quantz y Joachim von Moldenit que
figura en la Historisch-Kritische Beytrige, editada en Berlin por Friedrich Wilhelm

Marpurg en 1754.%°

Para determinar si las Fantasias a las que se refieren estas fuentes son las mismas que
las del Conservatorio de Bruselas es necesario investigar estilo y comparar con las

peculiaridades del repertorio de flauta contemporéneo.

0 La disputa se basaba en concepciones divergentes respecto a la articulacién en la flauta y ademds estaba
teflida por la rivalidad entre un profesional como Quantz, defendiendo su “capital simboélico” y un dilettante
como Moldenit. En un documento del 30 de noviembre de 1753 publicado por Marpurg, Quantz desaffa a
Moldenit a un duelo: “Herr von Moldenit puede tener el placer de escuchar las XII Fantasias de Telemann
ejecutadas con la articulacion ti o di o tiri o did’ll tan a menudo como quiera. Yo, en cambio, desearia mucho
escuchar a Herr Moldenit usar su pipi de labio inferior para entonar estas sonatas. Desafio asi a Herr
Moldenit, es el mas justo de todos los desafios”. (Marpurg, Beytridge, vol. III, Berlin, 1757/58, p.546). en
(Beyer & Brown, s. f.)
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Es probable que Telemann conociera obras para violin sin bajo que puedan
considerarse antecedentes para sus colecciones de fantasias para instrumento solo. Entre

ella podemos citar:
e La Passacaglia para violin de Heinrich Ignaz Franz von Biber (ca. 1676)

e La suite para violin y las seis partitas de Johann Paul von Westhoff (publicadas

respectivamente en 1683 y 1696)
e La sonata para violin de Johann Georg Pisendel (ca. 1716)

e Las sonatas y partitas para violin, BWV 1001-6 de Johann Sebastian Bach
(completadas en 1720) y las suites para cello, BWV 1007-12 (1727-31)

El repertorio de flauta senza basso es muy escaso en la época. Podemos considerar

como antecedentes las siguientes obras:
e Piezas italianas para violin sin acompafamiento.
e FEchos de Jacques-Martin Hotteterre (Premier livre de Pieces... op. 2, 1708).
e Los preludios del Art de préluder, op. 2, de Jacques-Martin Hotteterre (1719)
o Solo pour la fliite traversiere BWV 1013 de Johann Sebastian Bach (1722/23).

o Caprices et autres pieces pour l’exercices de la fliite, de J. J. Quantz / J. M.

Blockwitz (Dresde, c. 1725).

o  Six Suites de pieces, Op. 35 (1731) de Joseph Bodin de Boismortier. (Ces Pieces
sont ornées de tous les agréments. On pourra les jouer sans Basse et les apprendre

par ceeur si l'on veut.)

De todas maneras, las Fantasias para flauta se destacan por su originalidad y afén

innovador.

Estas Fantasias para flauta, en virtud de su peculiaridad innovadora [la originalidad de la
combinacién de géneros], se distinguen en gran medida de otras Fantasias para instrumento
solista del mismo compositor: las 12 Fantasias para violin de alrededor de la misma época y
las 36 Fantasias para teclado de 1739; se muestran ademds como un todo, una obra bien

planeada.’’ (Eppinger, 1984, p. 88)

' Durch diese zukunftsweisende Individualitiit unterscheiden sich die Flitenfantasien sehr von Telemanns
anderen Fantasien fiir Violine allein und den vor 1739 erschienenen 36 Klavierfantasien, Un erweisen sich
dariiber hinaus als ein als Ganzes, ein durchdachtes Werk. Traduccién S. Giron.

-78-



6.2 El género “Fantasia”

El término “Fantasia” fue utilizado ya desde el Renacimiento para designar dos tipos
de géneros de miusica, fundamentalmente instrumental: 1) una composicién a varias voces
de contrapunto imitativo, relacionada con géneros como el Ricercar y la Canzona; y 2) una
composicion rapsédica que intenta fijar en escritura las caracteristicas de las practicas
improvisatorias, relacionada con géneros como la Toccata, Capricce, etc.

Los tedricos de la musica poética recogen esta tradicion, adaptdndola a las diferentes
situaciones, propdsitos musicales, géneros y practicas. Por ejemplo, Athanasius Kircher en
su Musurgia universalis de 1650 ofrece una clasificacion de estilos que adquirié gran
difusién y vigencia. (Pascall, 2001) Entre los varios tipos que presenta su taxonomia esté el

stylus phantasticus:

El estilo fantastico es adecuado para los instrumentos. Es el método de composiciéon mas
libre y sin trabas; nada lo rige, ni las palabras ni un sujeto mel6dico; se instituy6 para hacer
ostentacion de genio y para instruir sobre los designios ocultos de la armonia y sobre la

composicién ingeniosa de frases arménicas y fugas.*® En (Snyder, 2001)

Muy cercano a Telemann, Mattheson (1739) aborda el problema de las Fantasias en
varios pasajes del Volkommene Capellmeister. En primer lugar, este autor considera que el
término “fantasia” define mds una prictica relacionada con la actio que un tipo

determinado o reglado de composicion. En la primera parte del tratado (cap. X) dice:

§88. El nombre de fantasia es generalmente odiado; sin embargo tenemos un estilo de
escritura con este nombre que resulta favorito y que mantiene su lugar especialmente en la
orquesta y en la escena, no solo para los instrumentos sino también para los cantantes. En
realidad consiste no tanto en la escritura o composicién con la pluma, sino en el canto y la
ejecucion que sucede espontdneamente, o como se suele decir, de manera improvisada. Los
Italianos llaman a este estilo a mente o non a penna. Aunque las llamadas Fantasie,
Capriccie, Toccate, Ricercare, etc., estén escritas o impresas, en realidad corresponden a

esta clasificacion, también las boutades y preludes. (Mattheson & Harris, 1739, p. 216)

Mis adelante, sostiene que el estilo fantdstico es competencia particular de los
instrumentistas, que despliegan un virtuosismo similar al de las cantantes de la 6pera

italiana. Se lamenta ademds de que no existan reglas para este estilo:

32 The fantastic style is suitable for instruments. It is the most free and unrestrained method of composing; it
is bound to nothing, neither to words nor to a melodic subject; it was instituted to display genius and to teach
the hidden design of harmony and the ingenious composition of harmonic phrases and fugues. La traduccion
del inglés es nuestra.
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§92. ;Cuén a menudo un hdbil violinista (para no mencionar otros instrumentistas) se
divierte a si mismo y a su auditorio de la manera mds agradable al meramente improvisar
totalmente solo? Esto sucede todos los dias en el teclado, por ser el instrumento mads
apropiado para ello, es habitual [también] en el laud, la viola da gamba, la flauta y otros, [...]
y se hace como lo hacen las hébiles gargantas de las prima donnas, especialmente las
italianas. [...] jSolo es una pena que no haya reglas disponibles para semejante arte de la

improvisacion! (Ibidem, p. 217)

En el pardgrafo siguiente, Mattheson admite que las Fantasias, ain con estas
caracteristicas rapsddicas pueden ser compuestas. Su misma carencia de normas puede ser
su regla basica. Enumera entonces una serie de rasgos que son esenciales al estilo

fantastico:

§93. Porque éste es el estilo mds libre y con menos restricciones que se puede concebir para
componer, cantar y ejecutar, dado que se usa a veces una idea y a veces otra, porque no
estamos restringidos ni por las palabras ni por la melodia, sino sélo por la armonia, de
manera tal que puedan demostrarse las habilidades de los cantantes o ejecutantes; ya que se
muestran (exponen) todo tipo de pasajes que serian inusuales de otra manera, ornamentos
oscuros, giros y adornos ingeniosos, sin ceilirse demasiado al compds y a la altura [a las
notas], aunque esto suceda en el papel; sin un motivo y melodia principal, sin tema y sujeto
que deba ser ejecutado; a veces rapido a veces lento; a veces a una voz, otras veces a varias
voces; también a veces un poco atrasado en el tiempo; sin metro; pero no sin intencién de
agradar, de deslumbrar y de asombrar. Estas son las caracteristicas esenciales del estilo de la

fantasia. (Ibidem, p. 217)

En el capitulo dedicado a la musica instrumental de la segunda parte del tratado,
Mattheson vuelve a mencionar a las Fantasias como uno de los géneros propios de los
instrumentos. Nuevamente hace mencion a su cardcter rapsddico, pero sefialando que
habitualmente se trata de piezas escritas “prolijamente”. Hay entonces una intencion

compositiva en fijar rasgos que pertenecen habitualmente a la actio:

§132. En la musica instrumental encontramos atin una categoria mas, aunque no sé si debiera
llamarla melodias o caprichos musicales, la cual es muy diferente de las otras, la

denominada:
Fantasie, o Fantasies
Cuyos tipos son: las Boutades, Capricci, Toccate, Preludes, Ritornelli, etc.

Ahora bien, a pesar de que todos ellos intentan aparecer como si fueran ejecutados

improvisadamente, sin embargo habitualmente se escriben de manera prolija; pero tienen tan
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pocas restricciones y normas que apenas se les puede asignar el nombre aproximado de

buenas ideas. Por consiguiente su caracteristica también es lo imaginativo. (Ibidem, p. 465)

6.3 Fantasia como mezcla de estilos y géneros

Aparentemente la denominacién de Fantasia para una pieza contrapuntistica imitativa
del tipo de la Canzona o Ricercar se ha olvidado para la época en que Telemann escribe
sus Fantasias para flauta®. Por lo tanto, pareciera que el término se reserva a piezas de
cardcter improvisatorio, escritas o no, ademds de representar un género privativo o
apropiado para los instrumentos (entre los cuales, Mattheson cita a la flauta). Sin embargo,
las caracteristicas de las Fantasias de Telemann no coinciden con los rasgos rapsédicos de
piezas escritas intentando fijar una prictica improvisatoria del tipo del Preludio. Son piezas
con una cuidada composicién, muchas veces contrapuntistica. Parecen adecuarse més a la
definicion de Kircher en el sentido de que son piezas “para instruir sobre los designios
ocultos de la armonia y sobre la composicion ingeniosa de frases armodnicas y fugas” (ver
supra). El rasgo fantéstico radica entonces en que estdn conformadas por, o hacen alusion a
géneros muy diversos, muchos de los cuales no son los tradicionalmente relacionados con
la flauta (como la Obertura francesa, por ejemplo, que es un género especificamente
orquestal). Por otra parte, la elaboracion contrapuntistica de muchas de ellas, con fugas
mas 0 menos estrictas y fugatos, en un instrumento melddico también representa un “rasgo
de ingenio” retérico (Eppinger, 1984). La postura estética demuestra la conciencia barroca
de lenguajes y géneros y el posible intercambio de los mismos (metdfora y prosopopoeia).

Por otra parte, el problema del stylus y los géneros se remonta a la tradicion retdrica.
Cicero6n, entre otros, distingue tres tipos: estilo tenue, estilo medio y estilo sublime. (Cicero
& Iso, 2002, § 74 y ss.). Mattheson en el capitulo X de la primera parte del Volkommene
Capellmeister, al igual que otros tratadistas barrocos, reformulan la division clésica
tripartita de Cicerén describiendo tres estilos de escritura musical y sus caracteristicas

naturales:

§20. Por lo tanto si un estilo elevado [de escritura: Schreibart] de musica debe ser natural
entonces debe sonar magnifico. Un estilo medio no puede ser natural si no fluye. Y uno bajo
lleno de elaboraciones artisticas seria antinatural. Lo alto, medio y bajo por ende estdn
todos contenidos en lo natural [e]l modo de ser natural: Wesen] y en los tipos mismos; no

son por lo tanto simples. [...]** (Mattheson & Harris, 1739, p. 193)

3 En este sentido, los Ricercare de la Ofrenda Musical BWV 1079 de Johann Sebastian Bach parecerian una
suerte de arcaismo erudito. Cf. (Kirkendale, 1980)
** Tomamos la explicacién de los términos en alemén de (Lucas, 2009)
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Por lo tanto cada género poseerd posibilidades de sonar natural o no. El estilo
fantdstico entonces permite la conjugacion de elementos provenientes de distintos géneros,
los cuales deben ser citados en su “naturalidad” pero integrando nuevos discursos. Seria

entonces natural para el género fantdstico la mixtura de los estilos elevado, medio y bajo.

6.4 Los géneros y tonalidades en las Fantasias de Telemann para flauta

Es asi que encontramos en las Fantasias de Telemann diferentes géneros
provenientes de estilos elevados (como la Obertura francesa) o bajos (como las danzas més
campesinas).

A continuacién (ver Tabla XI) transcribimos el cuadro de géneros y movimientos
que proporciona Eppinger (1984), con agregados sefialados en negrita.

Hemos elaborado ademdas un cuadro con las principales danzas que figuran en las
Fantasias, sus rasgos principales y la connotacion afectiva que le asigna Mattheson a cada
una de ellas (ver Tabla XII).

Telemann era muy consciente de las caracteristicas peculiares de cada instrumento,
sus limitaciones y ventajas. En ese sentido, la utilizacién que hace de las tonalidades en las
Fantasias, no s6lo representa el contenido afectivo codificado sino también se adapta a la
perfeccion a los rasgos acusticos y técnicos de la flauta travesera. Telemann en una carta a
Mattheson de 1718 dice, citando las caracteristicas diferentes del violin, la flauta, el oboe y

la trompeta:

[...] No basta con solo tocar las notas, cada instrumento tiene su peculiaridad, dale a cada
instrumento lo que este puede tolerar, asi el instrumentista tendrd placer y td, satisfaccién.”

En (Eppinger, 1984, p. 88)

% Es ist auch die Bekanntschaft mit denen Instrumenten unentbehrlich denn sonst muf man den Ausspruch
fallen. Traduccion S. Giron.
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Tabla XI

Tonalidades, géneros y movimientos en las Fantasias para flauta de G. Ph. Telemann

FANTASIA | GENERO MOVIMIENTOS
1° "Fantasia" Vivace adagio-allegro Allegro:
LA mayor |condanza [ . - . Menuett / Passpied
improvisacion Fugato / fuga | improvisacién
(Toccata/Preludio) (Cadencia)
2° "Sonata | Grave Vivace Adagio Allegro:
la menor da chiesa" | (patético, libre) (fugato) (cantabile, Bourrée
libre)
3° "Fantasia" | Largo - A Vivace - B |Largo - A' | Vivace - | Allegro:
si menor con danza B’ Giga
4° "Stretta" - | Andante Allegro: Presto:
SI b mayor |sonata Polonaise Gavotte (?) / Contredanse
"moderna"”
5° "Suite" Presto-Largo-Presto-Largo Allegro Allegro:
DO mayor (Toccata-Sarabanda/Siciliana) | Aire de Giga, Canarie
Chacona/Passacaglia | ;Forlana? ;Giga?
6° "Stretta" - | Dolce Allegro Spirituoso:
re menor sonata Sarabande Fuga Rondeau / Hornpipe
"moderna”
7° Overtura- | Alla francese Presto:
RE mayor | suite Rondeau
francesa | LArgo Allegro (fugato) Largo ;Bourrée? ;alla polaca?
8° "Suite" - | Largo: Allemanda Spirituoso: Gigue Allegro:
mi menor "Stretta" (fugato) Polonaise
9° "Suite/Song Affettuoso: Allegro: Grave:|, Vivace:
MI mayor | da camera"| ;Sarabanda? (Aire de Sarabanda? | Bourrée
Menuett/Passepied? | ; Loure?
(fugato)
10° Forma de | A Tempo giusto: Corrente Presto: Gavotte (con |Moderato:
fa # menor | sonata ritornelli) Menuett
"solo"
("Suite")
11° "Fantasia" | Allegro Adagio (cadencia) | Vivace Allegro:
SOL mayor | con (fugato) Weller / Léiindler
elementos
del
Concerto
italiano y
danza
12° "Fantasfa" | Grave Allegro | Grave Allegro | Dolce Allegro | Presto:
sol menor | con danza Bourrée
menor/mayor/menor
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Tabla XII

Danzas y afectos en las Fantasias para flauta de G. Ph. Telemann

danza origenes caracter metro tiempo otras afecto (Mattheson)
caracteristicas
Allemande | Alemania | -Movimiento similar »=120 SR representa un
(Talbot, a la Pavana (Talbot) C L . espiritu satisfecho o
Mattesohn, |-Grave. Movimiento rélfsg'e cle 1234 feliz que se deleita en
etc) serio y digno ' anacrusade 1 o | la calma vy el orden.
(Brossard) B J=184 1/2 tiempo
-Aire alegre (Dom Bedos) | () M MW
(Rousseau)
Courante | Francia -grave, noble 32 |-=80-90 alternancia del dulce esperanza,
(Richelet) (Rousseau, Masson) 3/4 con 3/2, afecto formado por
Corrente . s
-majestuoso 3 hemidlica la suma de otros
(Quantz) (courante) tres: valentia +
-tierna, amorosa italiana fluir de corcheas | anhelo + felicidad.
(Mattheson) 3/4 (corrente)
-la italiana es rapida muchas veces
anacrusica
Sarabande | Espafia -danza grave 3 J=67-94 Ele_ | —U ambicion
(Richelet) (Richelet, Masson)
-movimiente alegre 3/2 I 133 generalmente:
y amoroso = (en TN
(Furetiéres) 6/4 6/4 :
—moyimiento dulce y L’ Affilard)
apasionado (Talbot)
-movimiento grave,
lento, serio
(Brossard)
-ampulosa, seria,
“grandezza”
(Mattheson)
Gigue | Inglaterra | -répida (Quantz, 6/8 |+=100-116 |[DDDo de la inglesa:
(Brossard, | Walther) 12/8 L'Afillard vehemencia ardiente
Walther, -hay que ejecutarla ( lard) 1 8D y apresurada, ira
Richelet) muy Yelpz (Muffat) 378‘ I - 160 etc. que se evapora
-movimiento muy = rdpidamente
alegre (Rousseau) uantz
3/4 Q ) de la italiana: ...no
3 es una danza sino

que estd escrita para
el violin...
Generalmente se la
fuerza hasta
extremos de
velocidad y
capricho, pero es
fluida y no abrupta,
algo asi como el
suave 'y blando
manar de un arroyo.
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Bourrée | Auvergne -allegre (Richelet) 2 s=112-120 | generalmente (sus melodias)
(P. Rameau |-muy alegre anacrusa de parecen satisfechas,
y otros) -movimiento muy J oo M serviciales,
Pais basco | rapido (Talbot) 2=160 despreocupadas,
(Furetiéres) relajadas,
¢ (Quantz) descuidadas,
comodas e incluso
placenteras.
Gavotte | Lyon, le -alegre (Furetiére, 2 |4=97-130 generalmznte alegria jubilosa
Dauphiné Richelet) anacrusa de
(P. Rameau) | -movimiento ol
gracioso, a menudo ¢
alegre, a veces
tierno y lento
(Rousseau)
-a veces alegre, a
veces grave
(Brossard)
-movimiento a veces
lento y a veces
alegre,pero nunca
excesivamente vivo
ni excesivamente
lento. (Rameau-
D'Alembert)
Menuet | Poitou -muy alegre, 3 2.=60 - 80 5 sluele :lnarcar alegria moderada
(Brossard, movimiento muy 6/4 filém’ EI; 08
Walther, P. | rdpido (Brossard) =126 (La desi puales oen
Rameau) —movimiento’m.uy Chapelle) dos %iempos
' veloz, muy rapido I= 160 iguales (dos
gnjou (I)’. (Talbot) y compases)
ameau -ca}récter igero (Quantz) Los pasos
(L'Affilard) basicos ocupan
dos compases.
Los pasos son
moderados, la
musica es rapida.
Passepied | Bretagne (P. | -muy rapido (Talbot, | 3/8 4=76-100 generalmente con | cercano a la
Rameau) Masson) anacrusa frivolidad"
-mds rdpido que el 3 y hemiolas.

Menuet (Quantz)

...en la inquietud e
inconstancia del
passepied no
encontramos la
vehemencia, ira o
ardor expresados
por la giga. Por el
contrario, es un tipo
de frivolidad que no
es ni odiosa ni
desagradable sino
mads bien placentera.
Como tantas
mujeres, (el
passpied) mantiene
su encanto pese a un
caracter algo
veleidoso.
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J=106-126

Canarie | Canarias. -Movimiento 6/8 "la simplicidad | cualidad anhelante y
Espaiia. extremadamente de la canarie estd | un poco ingenua
veloz (Muffat) J enfatizada por el
-movimiento muy =160 hecho de que sus
rapido (Masson) (Quantz) cuatro frases y
-igual movimiento sus repeticiones
que la Giga deben terminar
(Quantz) todas en la
ténica..."
(Mattheson)
Polonaise | Cracovia 3 "generalmente sinceridad,
(de moda en con pie franqueza
Alemania (2) espondaico: (—
enels. —) J J en metro
XVIID)
binario o
ydmbico: (— U)
. J cuando el
metro es
ternario”
(Mattheson)
Rondeau | Forma - "Un Rondeau se 2 |e=casi 160 Se comienza por En mi opinién, una
. . tocar dos veces la | ;
musical de | ejecuta con una . cierta firmeza, o
. e 1w primera parte, el . p
moda en los | cierta tranquilidad mejor aiin, una
. (en¢ 03/4 | Rondeau L .
siglos XVII | (Quantz) (Ij . solida confianza
XVIIL. Se Quantz) propiamente prevalecen en el
ya : - "No es menos dicho, antes de ir
aplica a . . . Rondeau: al menos
. ridiculo cambiar los A3 a la primera
cualquier .. puede expresar muy
. movimientos de dos copla [couplet]. .
tipo de bien este afecto.
o Rondeaux hechos el Luego de que la
movimiento .
uno para el otro, y primera copla fue
de danza. . L
ejecutar mds rdpido tocada una vez,
el mayor que el se repite también
menor: es una vez la
bienvenido alegrar primera parte,
el mayor al luego se ejecuta
ejecutarlo, pero ésto la segunda copla,
se puede hacer sin para concluir
acelerar el tiempo." finalmente con el
(Leclair) Rondeau.
(Marpurg)
. 3/2
Lindler, | Danza - Danza campesina / lento
folklérica de ronda, para 6/4
Weller (Austria, parejas individuales,
Suiza, para bailar al aire 3/4
Transilvania | libre con saltos,
y Carpatos) | patadas y figuras...
Aparece El hombre
citada desde | tradicionalmente usa
el s. XVII | pesados zapatos

claveteados o botas
lo que explica en
parte el caricter
robusto y lento de la
danza rustica.
(Grove) Comparar
con Country-dance/
Contredanse.
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Angloise, | Inglaterra | -deben ser bien 2 |2=112-132 obstinacion
Contredanse, (country ac'entuados,
dances, brillantes y alegres y

Cotillon, | ballades) tener sin embargo
mucha simplicidad;
como se repiten
mucho, resultarian
insoportables si
estuvieran muy

cargados (Rousseau)

Hornpipe

Telemann dispone las tonalidades de las Fantasias en un orden creciente. Es
interesante comparar este orden con el de las Sonatas metddicas. Encontraremos
practicamente las mismas tonalidades con un par de discrepancias que sefialamos en

negrita en el siguiente cuadro (ver Tabla XIII):

Tabla XTIT

Tonalidades en las Sonatas metddicas y las Fantasias para flauta de G. Ph. Telemann

Fantasias Sonatas metddicas
1 LA mayor sol menor
2 lamenor LA mayor
3  simenor mi menor
4  SIb mayor RE mayor
5 DO mayor la menor
6  re menor SOL mayor
7  RE mayor si menor
8  mi menor do menor
9 Ml mayor MI mayor
10 fa# menor SIb mayor
11 SOL mayor re menor
12 sol menor DO mayor

Algunos autores especulan sobre las diversas agrupaciones entre Fantasias que la

coleccién puede adoptar:

Wolfgang Hirschmann noté que las doce fantasias pueden ademads ser divididas en cuatro
grupos de tres que contrastan en modo: mayor-menor-menor; mayor-mayor-menor; mayor-
menor-mayor; menor-mayor-menor. La ubicacién de la Obertura francesa (“Alla Francese”),
con su asociaciéon de introduccién, puede sugerir que se podria también dividir a las fantasias

en dos grupos de seis, al comienzo de la séptima obra. Nueve aflos mds tarde, J. S. Bach
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empled una estrategia formal similar cuando comenz6 la segunda mitad de sus Variaciones

Goldberg con una Obertura francesa (variacién 16).%® (Zohn, 2008, p. 428)

Volveremos sobre estas posibilidades en el anélisis (ver infra)

Para finalizar, consignamos también en otro cuadro (ver Tabla XIV) algunas de las

connotaciones afectivas codificadas de cada una de las tonalidades empleadas en las

Fantasfas®’. (Steblin, 1981) y (Clerc, 2001)

Tabla XIV

Tonalidades y afectos en las Fantasias para flauta de G. Ph. Telemann

M. A. Charpentier
(1630-1704)
Reégles de composition
Paris, 1690

Johann Mattheson
(1681-1734)
Das Neu-eriffnete Orchestre
Hamburgo, 1713

J. Ph. Rameau
(1683-1764)*
Traité de I'Harmonie
Paris, 1722

Chr. Fr. D. Schubart
(1739-1791)
Ideen zu einer Asthetik der

Tonkunst
Viena, 1806

LA
mayor

Alegre y campesino.

Este tono debe sobrecoger. Brilla
inmediatamente, mas en las
pasiones plaiiideras y tristes que
para la diversion.

Apto para los cantos
de alegria y
reconocimiento.
Incluso también para
lo grande y lo
magnifico.

Este tono contiene
declaraciones de amor
inocente, satisfaccion,
esperanza de volver a ver al
ser amado, alegria juvenil,
confianza en Dios.

la | Tierno y plaiiidero
menor

Con paso fastuoso y grave. Pero
también dirigido hacia la lisonja.
Por naturaleza, bien moderado,
un poco plafiidero, respetable,
tranquilo, incluso invitando al
suefio. Puede ser empleado para
todos los movimientos del alma.
Es moderado y dulce para el
publico

Naturaleza de mujer devota
y dulzura de caricter.

—-

S
menor

Soliario y
melancolico.

Extrafio, hosco y melancélico:
ésto explica por qué aparece tan
raramente.

Apto para la dulzura
y la ternura.

Paciencia, espera tranquila
de su suerte y de la
resignacion a la voluntad de
Dios. Su lamento es tan
dulce que no estalla jamas
en murmullos o en chillidos
ultrajantes.

% Wolfgang Hirschmann has noted how the twelve fantasias may further be divided into four modally
contrasting groups of three: major—-minor—minor; major—major—minor; major—minor—major; Mminor—major—
minor. That one might also divide the fantasias into two groups of six is suggested by the placement of a

French overture (“Alla Francese’

s

'), with its introductory associations, at the beginning of the seventh work.

Nine years later, J. S. Bach employed a similar formal strategy when he commenced the second half of his
Goldberg Variations with a French overture (Variation 16).
" En el andlisis de cada Fantasia se profundizard este aspecto.
¥ La poco detallada caracterizacién de las tonalidades de Rameau puede estar relacionada con su postura
militante a favor del temperamento igual, ademds del naciente concepto del estilo rococé y pre-cldsico de
concebir a cada tonalidad capaz de expresar todas las pasiones. Rameau negara estas diferencias sosteniendo
que no existen mds que dos modos: el mayor y el menor.
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SIb

Magnifico y alegre.

Divertido y fastuoso. Sin

Apto para las

Amor regocijado, buena

mayor embargo, también modesto. tempestades, las conciencia, esperanza,
Puede pasar a la vez por furias y otros sujetos | atisbo de un mundo mejor.
magnifico y bonito. de esta especie.
DO | Alegre y guerrero. Caricter insolente. Apto para los cantos | Perfectamente puro.
mayor Divertimientos. Se da libre curso | de alegria y Inocencia, ingenuidad.
a su alegria. reconocimiento Libre, encantador o tierno
lenguaje de nifios.
re | Grave y devoto. Devoto, calmo, grande, Apto para la dulzura | Cardcter de mujer sombria
menor agradable, satisfecho. Aireado, y la ternura. anidando tedio e ideas
divertido, no saltarin sino fluido. negras.
Tonalidad de las cosas de la
iglesia y en la vida comiin, de la
tranquilidad del alma.
RE | Alegre y muy Picante, brillante, vivo, terco, Apto para los cantos | Tonalidad de los Triunfos,
mayor | guerrero. obstinado, ruidoso, gracioso, de alegria y de las Alleluyas, de los
guerrero, estimulante. Aireado, | reconocimiento. gritos de guerra y de la
delicado. Trompetas y timbales. | Incluso también para | alegria de la victoria.
lo grande y lo
magnifico.
mi | Afeminado, amoroso y | Pensamiento profundo. Apto para la dulzura | Declaracién de amor de una
menor | plafiidero. Turbacioén y tristeza, pero de tal |y la ternura. mujer ingenua, inocente.
manera que se espera consuelo: Lamento sin murmullos
un poco vivaz pero no alegre. acompafiado de algunas
lagrimas
MI | Camorrero y Tristeza desesperada y mortal, Apto igualmente Alegria ruidosa. Alegria
mayor | vocinglero. amor desesperado. Separacion para los cantos sonriente pero sin completo
fatal del cuerpo y del alma. tiernos y alegres. regocijo.
Tajante, apremiante. Incluso también para
lo grande y lo
magnifico.
fa# Gran turbacidn, sobretodo Tonalidad oscura. Tironea a
menor languida y amorosa. Algo de la pasién como el perro
abandono, de solitario, de arisco los cortinados.
misantropo.
SOL | Dulcemente jubiloso. | Mucha insinuacién, brillo. Apto Campestre, idilico.
mayor tanto para las cosas serias como Reconocimiento afectuoso
para las alegres. de la amistad sincera y el
amor fiel.
sol | Serio y magnifico. Es casi la mas bella de todas las Descontento, malestar.
menor tonalidades: mezcla a lo serio de irritarse por un proyecto

la precedente una ternura alerta,
pero procura también gracia y
encanto. Cosas tiernas y
vigorizantes; lamentos
moderados o alegria temperada.
Sol menor es extremadamente
flexible.

abortado, apretar los dientes
de pésimo humor.
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7 Las Sonatas para flauta de Johann Sebastian Bach.

Es muy dificil datar con precisiéon el corpus de las obras para flauta de Johann
Sebastian Bach, exceptuando las cantatas eclesidsticas que la incluyen en su
instrumentacion. En efecto, tampoco es facil ubicar sus circunstancias de composiciéon o
destino. Nunca fueron publicados en vida de Bach, salvo la sonata en trio que integra la
Ofrenda Musical BWV 1079. Ademds, tampoco forman parte de un ciclo o coleccién
como las obras que estuvimos analizando hasta ahora. Por lo tanto presentan una gran
variedad de géneros y estilos.”® S6lo nos limitaremos mds adelante a analizar la Sonata en
mi menor BWV 1030.

Hemos reunido informacién en cuadros sindpticos para aclarar las fuentes de las
sonatas consideradas auténticas y las dudosas, asi como su posible cronologia y géneros

(ver Tablas XV. XVIy XVII).

% Para mayor abundancia ver MARSHALL, R. L. (1979). J. S. Bach’s Compositions for Solo Flute: A
Reconsideration of Their Authenticity and Chronology. Journal of the American Musicological Society,
32(3), 463-498. MARSHALL, R. L. (1985). Bach’s Orchestre. Early Music, 13(2), 176-179.CASTELLANI,
M. (1985). 1l Solo pour la fliite traversiere di J.S. Bach: Cothen o Lipsia? 1l Flauto dolce, (No 13), 15-21.
POWELL, A. (1995). Bach and the flute: the players, the instruments, the music. Early Music, 23(1), 9-29.
KUIJKEN, B. (1997). Estudio critico a la edicion de las Sonatas para flauta de J. S. Bach (No 8550, 8).
Weisbaden: Breitkopf & Hirtel.

-90-



7.1 Fuentes para las sonatas de autenticidad demostrada.

Tabla XV

Sonatas para flauta de autenticidad demostrada de J. S. Bach

Organico y Copista Fecha del Titulo
género ms.
Suite en la flauta sola. a) “Anoénimo 5” | c. 1722-3 Solo pour la Flute traversiere par J. S.
menor Suite b) Anénimo Bach
BWYV 1013
Sonata en mi | flauta y bajo |J. P. Kellner c. 1725-6-(7) | Sonate pour la Flaute / Traversiere e
menor continuo. Basso di/ J. S. Bach. /J. P. Kellner
BWYV 1034 | Sonata
“concerto”
Sonata en MI | flauta y bajo | Desconocido Principios SONATA / per / Traverso Solo e
mayor continuo. del s. XIX basso [Nota por la mano del Conde
BWV 1035 | Estilo galante Voss-Buch: Sobre el ejemplar del
cual se ha extraido esta partitura, se
encuentra la siguiente observacion:
“segun el autdgrafo del compositor en
17 (sic) fue compuesto por él para el
estimado Ayuda de Cédmara
Fredersdorf cuando se encontraba en
Potsdam” *]
Sonataen si | flautay clave |J.S. Bach c. 1736 Sonata a Cembalo obligato e Travers.
menor obligato. Solo di J. S. Bach
BWV 1030 | Sonata trio.
“Concerto”
Versién en (incompleta) | “Anoénimo 300” | segunda G. moll / Sonata / al / Cembalo
sol menor (copista de C.P.E | mitad del s. obligato / e / Flauto Traverso /
de BWV . Bach) XVIIL composta da / Giov. Seb. Bach
1030
Sonata en flauta y clave |J. S. Bach c. 1736 Sonata a 1 Traversa ¢ Cembalo
LA mayor obligato. obligato di J. S. Bach
BWYV 1032 | Sonata trio.
“concerto”
(incompleta)

“ Auf dem Exemplare, von welchem diese Abschrift genommen worden ist, steht die Bemerkung:
“nach dem Autographo des Verfassers welches o. 17 da er in Potsdam war, fiir den Geh.
Kdmmerir Fredersdorf von ihm angefertigt worden
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7.2 Fuentes para las sonatas de autenticidad cuestionada.

Tabla XVI

Sonatas para flauta de autenticidad cuestionada de J. S. Bach

Organico y Copista Fecha del Titulo
género ms.
Sonata en flauta y bajo | C.P.E. Bach c. 1731 SONATA /a/ Traversa e Continuo
DO mayor continuo. / di/ Joh. Seb. Bach
BWV 1033 | Diversos
origenes
Sonata en flauta y clave | a)*“Anonimo 4” | Mediados Es d[ur] / Trio / Fiirs obligate
MIb mayor | obligato. Titulo: C.P.E. del s. XVIII | Clavier u. die Fléte / Von/J. S.
BWV 1031 [ Sonata en Bach c. 1755 Bach
trio. b) C. F. Penzel Sonata / a / Flauto Travers. Ed /
“Concerto” Cembalo obligato / di/J. S. Bach. /
Poss. Penzel.
Sonata en sol | Flauta a) Desconocido | 2° mitad SONATA / del Signore Bach.
menor (violin) y del s. XVIII [abajo derecha] Schicht
BWV 1020 | clave
obligato.
Sonata en
trio.
b)Michel 2° mitad G. moll / SONATA. / Cembalo
del s. XVIII | obligto. / con / Violino Del Signore
/ C. P.E. Bach
c)A. Werner c. 1840 Sonata in Gmol / per il /
Clavicembalo e Violino obligato
comp. D/ G. seb. Bach.
d)Catélogo 1763 Sonata del Signr. C. P. E. Bach. a
Breitkopf de Cl.ob.C. V.
musica en
manuscrito
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7.2 Fuentes para las sonatas en trio."!

Tabla XVII

Sonatas en trio para flauta de J. S. Bach

Organico

Compositor

Sonata en SOL mayor
BWYV 1038

Flauta, violin y bajo continuo

Sonata en SOL mayor
(la més antigua)
BWV 1021

Violin y bajo continuo

Sonata en FA mayor
(arreglo de la BWV 1038)
BWYV 1022

Violin y clave obligato

(C. P. E. Bach? ;alumnos?

El bajo preexiste a las sonatas y es de
un compositor italiano,
probablemente provenga de una
Sonata da Chiesa de Marcello o
Albinoni.

Sonata en SOL mayor
BWYV 1039

Dos flautas y Bajo continuo

Sonata en SOL mayor
BWYV 1027

Viola da gamba y clave obligato

J. S. Bach

La misma sonata con variantes
idiomaticas. La de flautas es méas
temprana, pero probablemente ambas
surjan de una obra anterior perdida.

8. Johann Mattheson y “El Maestro de capilla completo”

Nos referiremos ahora a Johann Mattheson y sus las ideas, relevantes para nuestro

estudio, que desarrolla respecto a la retérica musical, especialmente en su libro “Der

vollkommene Capellmeister” [El Maestro de capilla completo*’], publicado en Hamburgo

en 1739. Mattheson fue un tedrico y musico de vastos conocimientos, un hombre con una

extensa formacion e informacion sobre la realidad musical no solo de Alemania sino de

toda Europa. Recibi6 en su infancia una formacién mas extensa y completa que la mayoria

de sus colegas musicos alemanes.” (Buelow, 2001) Desde su temprana actividad como

*I Omitimos la Sonata trio de la Ofrenda Musical BWV 1079, por formar parte de una estructura mas amplia

y compleja.

** Es dificil la traduccién del término Capellmeister. No es solo “director de orquesta” ya que la funcion,
seglin el cargo a desempenar, implicaba ademds la composicién para la provision de musica religiosa o
profana y la ejecucion de instrumentos. Optamos por la traduccién literal que, por otra parte, tenfa el mismo
significado en castellano hasta el s. XIX al menos (agradecemos al Dr. Waisman por esta informacidn).

# "En el Johanneum recibié una importante base en las artes liberales, incluyendo instruccién musical a
cargo del Kantor Joachim Gerstenbiittel. Tomo también lecciones privadas de danza, dibujo, aritmética,
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nifio prodigio y a lo largo de toda su vida desarroll6 una vasta experiencia tanto en la
practica profesional de la musica como en la teoria. Sus ideas lo definen como un hombre
racional de la Ilustracion “un musico que creia en el progreso de su arte y no dudaba en
codificar y racionalizar todos los aspectos de la musica”.** (Buelow, 2001) En sus obras
tedricas, no s6lo se refiere a la musica alemana de su tiempo sino que también estd
profundamente informado sobre la musica italiana y francesa, incluyendo el pensamiento
critico sobre las mismas. Por ejemplo, Stebling sefiala la respuesta que Mattheson diera en
1720 a un articulo anénimo publicado en el Journal de Trévoux ¥ en 1718 sobre la
relacion entre afectos y tonalidades. Tradujo al aleman y publicd, con extensos
comentarios, la obra del Abate Raguenet: “Paralléle des italiens et des francois, en ce qui
regarde la musique et les opéras” (Paris, 1702), y la réplica al mismo por Le Cerf de la
Viéville, “Comparaison de la musique italienne et de la musique Frangoise” (Paris, 1704—
6), por lo que estaba al tanto sobre las discrepancias estéticas y los debates generados por
los estilos nacionales dominantes. También sabemos que conocia el pensamiento de
Descartes, especialmente su tratado sobre “Les passions de l'dme” (Amsterdam, 1649),
cuyas ideas elabora y relaciona con la tradicion tedrica en “el Unico intento que
encontramos en la literatura barroca para definir una verdadera ‘doctrina’ de los
Afectos™.*® (Buelow, 2001) En este sentido, “Der vollkommene Capellmeister” presenta
ademds, no sélo las reflexiones sobre la doctrina de los afectos, sino también “[...] una
sistematizacion de las doctrinas sobre la retdérica concebida como la base de la
composicion.”’ (Buelow, 2001)

Sus ideas son especialmente pertinentes para el andlisis del repertorio flautistico al

cual nos abocaremos, no s6lo por haber sido difundidas en la época en que este corpus de

equitacion, esgrima, inglés, francés e italiano. A los seis afios comenzé a tomar clases privadas de musica,
estudiando teclado y composicién por cuatro afios con J.N. Hanff (luego organista de la Catedral de
Schleswig), tomado lecciones de canto con un musico local llamado Woldag e instruccién en viola da gamba,
violin, flauta, oboe y latid. A los nueve afios Mattheson fue un nifio prodigio, ejecutando el érgano y
cantando en la iglesas de Hamburgo". At the Johanneum he received a substantial background in the liberal
arts, including musical instruction from Kantor Joachim Gerstenbiittel. He also had private instruction in
dancing, drawing, arithmetic, riding, fencing, and English, French and Italian. At six he began private music
lessons, studying the keyboard and composition for four years with J.N. Hanff (later organist at Schleswig
Cathedral), taking singing lessons from a local musician named Woldag and instruction on the gamba,
violin, flute, oboe and lute. At nine Mattheson was a child prodigy, performing on the organ and singing in
Hamburg churches. (Buelow, 2001)

*[...] a musician who believed in the progress of his art and did not hesitate to codify and rationalize all
aspects of music.

¥ “Eclaircissement d’un probleme de musique practique, pourquoi I'in employe quelquefois dans la
composition, les tons ou les modes transposez préférablement aux tons ou modes naturels?” Journal de
Trévoux ou Mémoires pour server a [’histoire des sciences et des arts 18 de agosto de 1718, 310-19. Citado
en (Steblin, 1981, pp. 52/202)

0[] the only attempt found in Baroque literature to arrive at a true ‘doctrine’ of the Affections.

471...] systematizing of the doctrines of rhetoric as they become the basis of composition.
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musica fue compuesto, o por haber sido un autor versado en las teorias alemanas, francesas
e italianas y de la tradicién cldsica, sino también por haber sido uno de los primeros
compositores germanos en dedicar una coleccion de “sonatas” al instrumento (ver cap. I).

. . 48
Nos referimos a “Der Brauchbare Virtuoso”" |

El virtuoso util] que Mattheson publica en
Hamburgo en 1720. Si bien no se trata de las primeras sonatas dedicadas al traverso
publicadas en Alemania, configuran la primera coleccién completa donde la destinacion a
la flauta travesera es explicita, aunque compartida, en segundo lugar por el violin. La
coleccidn estd precedida por una larga introduccién, en donde intenta explicar el sentido de
la palabra virtuoso, dividida retéricamente en un prélogo, tres actos y un epilogo, en la cual
se ha querido ver una especie de antecedente de su tratado “Der vollkommene
Capellmeister”. Por otra parte, Mattheson (1720) dice en el epilogo de la introduccion a
esta coleccion que, como el editor tard6 tres afios en publicar las sonatas, si tuviera que
componerlas nuevamente, las haria mas “galantes”.*’ Esta afirmaci6n, segiin Cirillo (2016)
demuestra la relaciéon de la flauta travesera con los nuevos lenguajes “modernos” en
Alemania y la adscripcion de Mattheson a estas nuevas estéticas. Por otra parte, ratifica el
nuevo perfil distintivo del instrumento ademds de su identificacion como uno de los
adecuados a un “virtuoso”.”

Mattheson refleja entonces un pensamiento ilustrado, abierto a las nuevas corrientes
filosoficas, estéticas y musicales que circulaban por toda Europa en la primera mitad del

siglo XVIII, pero que en el ambito del pensamiento retérico-musical tenia antecedentes

también en el siglo anterior:

[...] nuevas corrientes en el pensamiento musical relacionado con la opera y la musica
instrumental estaban emanando vigorosamente de las ciudades italianas, y las teorias

fisiolégicas sobre el afecto originadas en Francia capturaban la atencién de los musicos

 “Der Brauchbare Virtuoso, welcher sich. mit zwélf neuen. Kammer-Sonaten, auf der Flute Traversiere,
der Violine und dem Claviere bey Gelegenheit horen lassen mag, [...] ”, Ed. Johann Christoph Ki3ner
Hamburgo, 1720.

# “Pese a que estas obras estaban terminadas y puestas a disposicién del editor hace tres afios, él no
considerd oportuno publicarlas hasta ahora. Ahora, ain aceptando cualquier opinién contraria, con que sea
sensata [...], siento que tres afios cuentan mucho en la musica practica y cambian muchas cosas, y que, si yo
ahora fuera a componer, por ejemplo, doce sonatas como estas, las haria mas galantes.” Das Werck ist schon
drey Jahren fertig und in des Herrn Verlegers Disposition gestanden, der es aber nicht eher als itz und zu
publiciren vor rathsam erachtet. Ob ich mich nun zwar gerne allen verniinfftigen Meinungen unterwerffe [...]
so befinde ich doch daf3 in Musica practica drey Jahr ein grosses machen und viel dndern und daf3 wenn ich
Z. E. Zwolff dergleichen Sonaten anitzo setzen solte dieselbe meinen Gedancken nach schon etwas galanter
herauskommen miisten.” Traduccién castellana en (Cirillo, 2016, p. 187) .

% No olvidemos que, segiin Quantz, aproximadamente en la década de la publicacién de esta musica, la
flauta comenzaba a construirse en cuatro secciones, lo cual implicaba una mejora en la lutheria y por ende en
el resultado sonoro. Ademds, la posibilidad de ser ejecutada en diversos 4&mbitos con diversas afinaciones ya
que la division en cuatro partes posibilitd la construccion de los diversos cuerpos de recambio para la mano
izquierda. Todo esto aporta al grado creciente de profesionalizacién del misico.
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como de los filésofos por igual. Cada vez mads, los temas de estética y los referidos a los
nuevos estilos formaban parte de un discurso internacional, y los autores de los discursos
provincianos anteriores no podian ignorar por mdas tiempo los importantes desarrollos
internacionales en musica. Las teorias francesas sobre los afectos aparecieron en Kircher,
Bernhard y Mattheson y configuraron las primeras bases para las figuras [retéricas] y el
afecto; estos mismos autores demostraron conocimiento (incluso atencién exclusiva) de los
estilos italianos de la d6pera (y luego, del concierto). Ellos demostraron una conciencia
internacional, en contraste con Burmeister, Nucius, y Thuringus, que parecieron permanecer
meramente germanos y con un alcance provinciano, como parte de la tradicién del Kantor

protestante.”’ (Brauschweig, 2001: 52)

Debemos aclarar aqui que para la traduccion de los textos de Mattheson empleados
en el presente estudio, nos basamos tanto en la versidn inglesa completa de Harrys
(Mattheson & Harris, 1739) como en los articulos parciales de Lenneberg (1958). Ambas
presentan algunas diferencias que tratamos de superar en la version castellana. En algunos

e 52
casos consultamos la version original alemana.”.

SU[...], new currents in musical thought concerning opera and instrumental music were emanating strongly
from Italian cities, and physiological theories of affect originating in France were capturing the attention of
musicians and philosophers alike. Increasingly, issues of aesthetics and new styles were part of an
international discourse, and writers of the formerly provincial discourse could no longer ignore important
international developments in music. French theories of affect appear in Kircher, Bernhard, and Mattheson,
and form the primary basis for figures and affect; the same writers demonstrate an awareness (even focus)
on the Italian styles of opera (and later, concerto). They demonstrate an intemational awareness, in contrast
to Burmeister, Nucius, and Thuringus, who seemed to remain largely German and provincial in scope- part
of the Protestant Kantor tradition.

>* Agradecemos a la Prof. Sandra Giron por la traduccién de los textos en aleman.
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CAPITULO III
Retorica y Musica poética
Las partes de la retérica y su aplicacién analitica I

INVENTIO
Introduccion
En la recuperacion del Ars rhetorica, cada periodo histérico pondra énfasis en algtin

aspecto en particular:

En términos generales, la retérica medieval tiende a favorecer la elocuencia, por lo que
enfatiza los aspectos técnicos y estructurales de la forma (dispositio) y estilo (elocutio),
mientras que la retérica renacentista favorecerd la persuasién, lo cual enfatizard las
estrategias del orador de invencién y elocucién en un discurso afectivo que impulse a los

otros a la accién. (Wilson et al., 2000, 793 - 803)

Esto es reflejo de los textos cldsicos que se conocian y estudiaban en cada época y el
uso que se hacia del Ars. En la Edad media se divulgaron especialmente manuales
helenisticos como la “Rhetorica ad Herenium”, falsamente atribuida a Cicerén® y “De
Inventione” de Ciceron, estudiados en el marco del Trivium, junto con la gramatica y la
dialéctica. La “Institutio Oratoria” de Quintiliano fue “redescubierta” en 1416 y “De
oratore” de Ciceron en 1422, que junto con la “Retdrica” de Aristoteles “[...] potenciaron
a la retdrica como un discurso oral dentro de un sistema social integrado, basado en el
respeto por la vida civica”. (Ibidem)’

El verbo invenire en latin significa encontrar y es con este sentido que funciona toda
la techné retorica de esta primera operacion. Dice Roland Barthes (1974): "La inventio
remite menos a una invencion (de argumentos) que a un descubrimiento: todo existe ya,
sOlo hace falta encontrarlo: es una nocién més 'extractiva' que 'creativa'." (p. 44)

Para encontrar el argumento adecuado hay que buscarlo en el lugar adecuado. Para
ello existe la Tépica, o, dicho con otra término de la disciplina, los loci topici. Esta ultima
expresion (un pleonasmo o redundancia, ya que locus en latin significa lo mismo que fopos

en griego: lugar) hace referencia a los contenidos culturales lexicalizados y estereotipados

" Broadly speaking, medieval rhetoric tended to favour eloquence, which emphasized the technical and
structural aspects of form (dispositio) and style (elocutio), whereas Renaissance rhetoric favoured
persuasion, which emphasized the orator’s strategies of inventio and delivery in affective speech that moved
others to action.

2 En 1491 el humanista Rafael Regio demostré la falsedad de la atribucion de la obra a Cicerdn, lo cual hizo
que la fama de la obra declinara con respecto a su anterior notoriedad. (Nufiez et al., 1997, p. 10)

3 [...] which advance rhetoric as an oral discourse within an integrated social system based on respect for
civic life.

-97-



y a las clasificaciones que la retdrica hacia de los asuntos. También designa una operatoria
para la obtencion de los mismos. La retdrica cldsica aplica al tema sobre el cual queremos
discurrir la pregunta especifica que el locus plantea, a saber:

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?)

La operatoria es compleja. La tdpica es transferida a la Musica Poetica, realizandose
una adaptacion de los mecanismos propios de la busqueda de un argumento textual a un
"asunto" musical. El Unico tratadista musical de mi conocimiento que haya traducido
especificamente la teoria de los loci topici a la musica es Johann Mattheson en Der

vollkommene Capellmeister

1. La inventio en Mattheson:

Johann Mattheson, siguiendo los preceptos de la retdrica clésica, distingue en Der
vollkommene Capellmeister (1739), distingue 15 loci topici como integrantes de la topica
musical. Para comprender el funcionamiento de su teoria retdrica trataremos de reconocer
en la cantata flinebre BWYV 106, Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, (Actus tragicus)4, los
diferentes loci descriptos por Mattheson en el Capellmeister.” Bach escribi6 dicha cantata
supuestamente en 1707. No existen fuentes originales o documentos relativos a su primera
ejecucion, por lo que los estudiosos elaboraron distintas hipdtesis en relacion con la posible
ocasion para la que fue compuesta. El asunto opone la diferente concepcion de la muerte
entre el Antiguo y Nuevo Testamento. Para el luteranismo ortodoxo, a partir de la
redencidon, la muerte deja de tener el caracter terrible y sombrio que posee en el Antiguo
Testamento. El texto de la presente cantata utiliza la metifora de la muerte como un
“suefio”. Bach procurd demostrar este concepto doctrinal con las herramientas que ofrece

la Musica Poetica. Los textos proceden de:

N° 2a: Los Hechos de los Apédstoles XVII, 28; N° 2b: Salmo XC, 12 un poco desarrollado;
N° 2c¢: Isafas XXXVIII, 1; N° 2d: Eclesiastico XIV, 17 y Apocalipsis de San Juan XXII, 20;

* La pieza serd utilizada para ejemplificar aspectos de la dispositio en el capitulo siguiente.
3 Los términos retoricos presentes en el andlisis, sobre todo a las figuras, serdn estudiados mas
profundamente en los siguientes capitulos. Remitimos al lector al glosario que figura en el apéndice.
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N° 3a: Salmo XXXI, 6; N° 3b: Evangelio de San Lucas XXIII, 43, coral de Martin Lutero,
1524; N° 4: Coral de Adam Reusner, 1533.°

No esta claro quién organizé los diferentes textos en un todo coherente; puede haber
sido el pastor de la iglesia en donde se ejecutd por primera vez o el mismo Bach. Si la
fecha de composicion es acertada, Bach contaba con 22 afios. El estilo de la musica debe
ain mucho a Buxtehude y ain no presenta influencias italianas relacionadas con la 6pera
(no hay recitativos ni arie da capo)’. Estudiemos entonces los loci topici:

1 - Locus notationis (lugar de la notacién): Mattheson considera a las notas musicales

similares a las letras; asi, haciendo un paralelo con la retérica cldsica, trata de encontrar
fuentes de invencion en la disposicion “grafica” de las mismas. En sintesis, todos los
recursos de construccion musical, desde el ritmo hasta el contrapunto pueden ser
considerados en este locus. Es dificil desentrafiar cudndo los procedimientos descriptos por
Mattheson® se separan de otros aspectos constructivos o estudiados por alguna otra de las
divisiones de la disciplina retdrica, como por ejemplo, el concepto de figura. De todos
modos, podemos identificar en el Actus tragicus un recurso descripto desde la notacién que

aparece con modificaciones a través de toda la cantata:

La estructura que involucra una disonancia y una anticipacion de la consonancia ligada que
encontramos en las violas da gamba en el c. 1, habitualmente suele representar lamentos, o sollozos
[Ejemplo 1]. Transformada en el c. 4 en una hipérbole que genera una chiite en la flauta’ [Ejemplo
2]. Transformada en grados conjuntos y accent en 2%, c. 6 en la flauta [Ejemplo 3]. Transformada
en bordadura en el soprano en 2°, ¢. 8 y en accent repetido (ribattuta) en la flauta en el mismo
compds y subsiguientes [Ejemplo 4]. Transformada en el c. 41 en soprano y primera flauta sobre un
pasaje disonante (phatopoeia) con la palabra sterben (morir) [Ejemplo 5]. Idem en c. 45 [Ejemplo
6]. Idem en el motivo del ostinato de 2°, c. 48 [Ejemplo 7]. Idem en las palabras sterben y miissen
(morir debemos) del tenor en 2°, c. 58 [Ejemplo 8]. Idem en la palabra sterben del contrasujeto de
la fuga en 2°, c. 133 y ss. [Ejemplo 9]. Idem en el soprano en 2%, c. 152 y ss. [Ejemplo 10]. Idem en
la palabra erloset (redimido) del solo de contralto en 3%, c.11 y ss. [Ejemplo 11] fdem en las flautas

en4,c. 1y ss. [Ejemplo 12].

® Las indicaciones de movimiento y los niimeros de compases estin basados en la edicién Birenreiter
(Higuchi, 1986).

" Estudiaremos la dispositio de la cantata en el capitulo IV.

¥ “Deben considerarse los siguientes cuatro medios: 1) la duracion de las notas, 2) la inversion o permutacion
[de las notas], 3) la repeticion o reiteracion [repeticion y respuesta, en (Lenneberg, 1958)] 4) los pasajes
candnicos [imitacidn candnica, en (Lenneberg, 1958)].” (Mattheson & Harris, 1739, p. 286)

® Omito, por razones de espacio, la definicién de cada ornamento y/o figura. Ver glosario en apéndice.
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Ejemplo 1: BWV 106, 1, cc. 1-3
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Ejemplo 5: BWV 106, 27, c. 41-42

Ejemplo 6: BWV 106, 2% c. 45
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— s, e sy
dafl wir ; mu:-un.\.-". dafl wr "'-.!.!el . berg_.-fnm sen.
’ bordadura
. d
Ejemplo 9: BWV 106, 2%, c. 133
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Ejemplo 10: BWV 106, 2%, c. 152 Ejemplo 11: BWV 106, 3*, c.11

"-
[
+
(]
L4

Flauto dolce I

il
2
U
;
:
$
il

i ]

it
Flauto dolce II %%: &‘E;E;’}{?;:—'EFF'—[g-;_':&FL SEEER

"
Viola da gamba I FH3= ey
T L4

z -
Viola da gamba 11 IS B R oyt e
t

4
Soprano ?ﬁ;}: ’g, e ———

Alto B éT" 7 — =
)
; A
2 —
T 2 RS —
enore 2T % = —
Basso E X ==
N

Continue DEEEIFCE Sy b RR ey 8

Es notorio que este motivo desaparece con las palabras de Cristo en la confirmacion

de la tesis (en 3b) y s6lo hay una reminiscencia en las flautas en la peroracién (4) [ejemplo
12].

2 - Locus descriptionis (lugar de la descripcion): Mattheson lo define de la siguiente

manera:

El segundo lugar de la invencién, a saber, el locus descriptionis, es, después del primero, la
mads rica fuente. En mi humilde opinién, de hecho, es el mds seguro y la guia mds esencial
para la invencion, ya que contiene el mar sin fondo de los sentimientos humanos, los cuales,
por medio de este locus se representan y describen en la musica. A causa de la naturaleza
multiple y desigual de las pasiones, sin embargo, no se pueden enumerar reglas tan claras y

especiales para el locus descriptionis como para el precedente. (Mattheson & Harris, 1739, p.
290)

En el caso del Actus tragicus, la representacion y descripcion de distintos afectos en
relacion con el topico de la muerte son muy claros: el cardcter patético de la muerte

desesperanzada, sin redencion, como se plantea en el Antiguo Testamento; los lamentos y
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sollozos asociados a este afecto; la melancolia, especialmente describiendo a Cristo y su
pureza; la frivolidad de la vida mundana opuesta a la severidad de la palabra de Isaias; la
muerte como un suefio, por lo tanto la descripcién de la calma y el reposo; la alegria
afirmativa al enunciar que “el tiempo de Dios es el mejor”, etc. Recordemos que la
teorizacion de Mattheson, al igual que la de otros tedricos, surge del concepto cartesiano y
mecanicista que supone un cierto nimero de pasiones bdsicas que generan otras mas
complejas por combinacién. Un Ars combinatoria, que también tiene su antecedente
retérico. Pero estos afectos no s6lo son descriptos, sino que, a través del uso de figuras y
artefactos retdricos, se espera que provoquen las mismas pasiones en el oyente con el fin
de persuadirlo de la verdad del dogma: en este caso, la muerte a partir de la redencién no
es ya mds una amenaza desesperanzada sino que se la puede comparar a un suefio al que
seguird la resurreccion.

3 - Locus generis et speciei: el uso de los géneros con un afdn comunicativo, por

ejemplo, la Sonatina como preludio o exordio; la danza como género: el Passepied en 2°
para oponer la frivolidad de la vida mundana a la admonicion de Isaias [Ejemplo 13]. Asi

define Mattheson al passepied:

Cercano a la frivolidad [...] en la inquietud e inconstancia del passepied no encontramos la
vehemencia, ira o ardor expresados por la giga. Por el contrario, es un tipo de frivolidad que
no es ni odiosa ni desagradable sino més bien placentera. Como tantas mujeres, mantiene su

encanto pese a un caracter algo veleidoso. (Mattheson & Harris, 1739, p. 460)

Ejemplo 13: BWV 106, 2¢c, c. 73-75

4 — Locus Totius et Partium: el discurso musical concebido como un todo, producto

de la suma de partes, cada una con su caracteristica propia. Mattheson se refiere aqui a
disposiciones texturales (soli, tutti) y también a cada una de las voces de la escritura de
partes (S, C, T, B), subrayando lo que los requerimientos de cada una de ellas o de los

instrumentos pueden aportar a la imaginacién. En este sentido podemos enumerar:
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La eleccién de la voz de bajo para el texto admonitorio de Isaias, o de la voz de contralto
para la plegaria en 3a; también el coro grave (C, T y B) en la fuga de 2d y el solo del soprano que

responden a textos contrastantes (las tesis opuestas).

5 — Locus Causee Efficientis: Mattheson explica este locus con las siguientes

palabras:

La causa eficiente (causa efficiens) en un discurso, si se trata alli de una historia o
argumento, brinda una cuddruple [cuadripartito] herramienta para la invencién: porque puede
ser una causa original principal [principalis] , o una herramienta [instrumentalis], o una
fuerza propulsora [impulsiva], o una casualidad [accidentalis]; su naturaleza se puede
presentar [describir] mejor en un texto desarrollado, con acompafamiento de piezas
musicales, que aqui, donde sélo utilizamos palabras de doctrina [Lehrworte] y descripciones

breves. Eso nos llevaria demasiado lejos [...] (Mattheson, 1739, IV, 53, p. 127-128) 10

El esclarecimiento de este complejo pasaje del texto no resulta facil. De acuerdo con
la Dra. Lucas, el requerimiento en el locus de una "historia o accién [argumento]" deberia
ser entendido en combinacién con la lectura de Heinichen (1728) que se restringe a la
musica de estilo teatral, por lo tanto, aqui “la accién ofrecida por el texto es la causa
principal, instrumento, impulso o casualidad”. (Dra. Moénica Lucas, comunicacion
personal, 17 de diciembre de 2018). El Dr. Cassiano Barros sugiere relacionar el concepto
de Mattheson con la idea aristotélica de causa eficiente. Al consultar la Metafisica de
Aristételes (Aristoteles, 1994, Libro 1, cap. 3) podemos comprender la causa eficiente

como la causa “de donde se da el comienzo del movimiento”. Todo efecto tiene su causa,

todo movimiento tiene su causa.

En ese sentido, la causa eficiente podria ser una causa principal (;podriamos entenderla
como agente principal/personaje principal?), un instrumento/herramienta (;la lira de Orfeo
que hace mover las piedras, por ejemplo?) un impulso (;el impetu de una pasion, entendida
como el origen de las acciones emprendidas por los personajes, tales como la ira, la
venganza, el amor, etc.?), o la casualidad (algo que escapa al contexto delimitado por la
historia o accién). En todos los casos, la causa eficiente podria ser comprendida como
aquello o quien da inicio al movimiento, a la accién descripta.'' (Dr. Cassiano Barros,

comunicacién personal, 20 de diciembre de 2018)

19 Agradecemos al Dr. Waisman la traduccién del original aleman.

" Nesse sentido, a causa eficiente poderia ser uma causa principal (poderiamos entender como agente
principal/personagem principal?), um instrumento/ferramenta (a lira de Orfeu, que faz mover as pedras, por
exemplo?), um impulso (o impeto de uma paixdo, entendida como origem das acoes empreendidas pelos
personagens, tal como a ira, a vinganga, o amor, etc?]), ou o acaso (algo que escapa ao contexto delimitado
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Teniendo en cuenta estas interpretaciones podriamos intentar ejemplificar algunos de

los recursos que emplea Bach en el Actus tragicus como surgidos del presente locus.

La causa principal, considerada como una accién, podria dar lugar al madrigalismo que
describe los verbos del primer texto del coro inicial 2* (“vivimos, nos movemos y estamos”)
destinados a ilustrar la actividad humana en el “tiempo de Dios”. El movimiento perpetuo de pares
de corcheas en grados conjuntos durante toda la fuga (cc. 7 a 39) ilustraria musicalmente las

acciones del texto. [Ejemplo 14]

Ejemplo 14: BWV 106, 2, cc. 7-10.
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Cuando Bach musicaliza el texto referido al destino mortal del hombre Es ist der alte Bund /
Mensch, du mufit sterben! (Es la antigua alianza / jHombre, debes morir!) lo hace con multiples
recursos. Uno de ellos es basarse en algunas de las connotaciones de la palabra Bund (alianza) que
hace referencia a un objeto circular que aprisiona o sostiene (collar, pretina, haz). Asi, el sujeto de
la fuga con que se musicaliza el texto (2%, cc. 131 y ss.) realiza un tortuoso movimiento circular
alrededor de la quinta bésica de sol menor, comenzando con un movimiento ascendente re-mib
descendiendo a través de un saltus duriusculus compuesto de tercera menor (do) y quinta
disminuida (intervalo compuesto de séptima disminuida) hasta el fa# que resuelve en sol.
Podriamos entonces considerar a la palabra Bund, en su connotacién material, como la causa
instrumentalis que sugiere el locus. El destino ineludible de la alianza, que determina que todo
hombre debe morir, estaria subrayado por Bach con la escritura de la fuga estricta a cuatro voces.

[Ver ejemplo 15]

pela historia ou acdo). Em todos os casos, a causa eficiente poderia ser compreendida como aquilo ou o
alguém que dd inicio ao movimento, a ac¢do descrita. Agradecemos al Dr. Barros por la sugerencia.
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Ejemplo 15: BWV 106, 2%, cc. 131 y ss.
2d
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Si concebimos a la causa eficiente como una fuerza propulsora [impulsiva] y la indetificamos

con el impetu de una pasién que de origen a la accién, podriamos considerar al incremento de la
fuerza admonitoria en la musicalizacion del texto del Profeta Isaias (2°, cc. 71-113) como ejemplo
de este locus. Luego de advertirnos “Bestelle dein Haus” (Cuida tu casa) dos veces, Bach
musicalizard tres veces la continuacién del texto “denn du wirst sterben / und nicht lebendig
bleiben!” (porque vas morir / jy no vivirds mas!). La primera vez (2°, cc. 78-84), presenta la
primera parte de la frase -en relacidn con la palabra sterben- caracterizada por los semitonos la-sib,
fa#-sol, re-mib y luego SI-do en el bajo (mds adelante formardn parte del sujeto de la fuga, ver
supra), concluyendo con una hemiola cadencial en semicorcheas relacionada con la palabra

lebendig y con el Passepied de las flautas [ver ejemplo 16].
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Ejemplo 16: BWV 106, 2°, cc. 78-84.
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La segunda aparicién del texto (2°, cc. 89-98) estd caracterizado por dos repeticiones: 1)
denn du wirst sterben/ denn du wirst sterben en gradatio en catabasis” (cc. 89-92) y 2) und nicht
lebendig/ und nicht lebendig bleiben! también en gradatio pero en anabasis y con el bajo con
cuartas ascendentes, enfatizando la negacién (cc. 93-98); también concluye con una hemiola

cadencial relacionada con el Passepied de las flautas [ver ejemplo 17].

Ejemplo 17: BWV 106, 2°, cc. 89-98.

La tercera aparicion del texto (2°, cc. 99-111) presenta dos melismas notorios sobre la
palabra lebendig. El primero de ellos (cc. 101-107), contagiado por los motivos en semicorcheas
del Passepied de las flautas (recordemos que representan la frivolidad de la vida mundana, ver
supra), en su comienzo deja oir el semitono re’-mib’ que caracterizé a la primera aparicién del
texto. Cada motivo comienza con dos semicorcheas yambicas (U -) que anuncian ritmicamente la

sintesis con semitonos de la siguiente frase. El segundo melisma (cc. 109-111) es una enfética

2 "Catabasis sive descensus periodus harmonia est, qua oppositos priori affectus pronunciamus servitutis,
humilitatis, depressionis affectibus, atque infimis rebus exprimendes, ut illud Massaini: Ego autem
humiliatus sum nimis, & illud Massentii: descenderunt in infernum viventes." La catabasis o descensus es un
pasaje musical a través del cual expresamos afectos opuestos a aquellos de la anabasis, como servidumbre y
humildad, también afectos bajos o ruines, como en Massainus: "estoy sin embargo muy humillado” o en
Massentius "Los vivos descendieron a los infiernos". Kircher, Atanasius, Musurgia Universalis... (Roma,
1650), citado en (Bartel, 1997, p. 215).
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sintesis en donde se escuchan los semitonos re’-mib’, si-do’, fa#-sol y re-mib en rapida sucesion
descendente, coincidiendo con la hemiola cadencial. Por lo tanto, la musicalizacién de las tres
repeticiones sucesivas del texto adquiere progresivamente una vehemencia mayor como si el
hablante fuera enardeciéndose mds en cada una de ellas, concluyendo con un rapto afectivo en el
dltimo melisma, sintetizando el contenido intervélico de la primera frase [ver ejemplo 18]. Luego

reaparece el afecto admonitorio sereno con el motivo de inicio (cc. 111-113)

Ejemplo 18: BWV 106, 2°, cc. 99-111.

La causa eficiente concebida como casualidad [accidentalis] puede verse reflejada en la
manera en que Bach musicaliza el texto In ihm sterben wir zur rechten Zeit / wenn er will. (En él
moriremos en el tiempo fijado / cuando El quiera.) al final del primer coro (2%, cc. 40-47). La
segunda musicalizacion del texto zur rechten Zeit (en el tiempo fijado/correcto) se realiza con una
cadencia perfecta a re menor. Luego de un silencio del coro, el texto wenn er will (cuando El
quiera), que representa la incerteza de no conocer el momento de la propia muerte, esta
musicalizado con una cadencia frigia (interrogatio) que concluye la seccidon dejandola abierta. [ver

ejemplo 19]
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Ejemplo 19: BWV 106, 2°, cc. 44-47.
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6 — Locus Causae Materialis: las originadas en la materia basica de la musica: el

sonido (sus relaciones de consonancia y disonancia). Mattheson subdivide el locus en tres:

6.1 — materia ex qua (causas materiales provenientes de):

También es posible representar cosas horribles y truculentas con el uso de disonancias y asi
extraer nuestra invencién ex loco materiae. Para pintar versos sobre furias infernales,
plagas, etc. se puede utilizar una synphonie terrible. En estos casos nada es tan horrible que

no resulte conveniente y apto para nuestra invencion. (ibidem, p. 293)

En la cantata, el verbo “sterben” (morir) aparece siempre en relacion con

disonancias, por ejemplo:

Final del coro 2* (adagio assai), c. 41: disonancia de séptima disminuida [Ejemplo 20]; en
29, c. 133: el contrasujeto de la fuga plantea un retardo 2-3, superponiendo dos segundas (la, sib,
do#’) [Ejemplo 21]
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Ejemplo 20: BWV 106, 2°, c. 41 Ejemplo 21: BWV 106, 2°, c. 133

Tutti
T T
" - . L —
T = =
il o P
Es it der ali. te [Bund
o) : § o e —
i H x : e
: : = S D
L ‘ be ~ = === 5—""— : Ereris
:ggj:"k.— I Mensch, du muilt :l:xé . - - ben,
i H i Tutls
H e el ’ T
: N 7 =
E (L_._{A__.—_.___'___ —
" > H i -
p Es
& i :A""‘:r—“r pege—r
- — y — p—— m—p—
'P‘L‘:‘—*‘——‘—?L—gf— '—.#{. ‘f_H—-,‘ ' St - T '—g—o—'-—o-_.
« ster - ben wir
O N
1 I %
#—‘(‘—l'——--vp—c
= -+ —
i oster - ben wir
! L
e
P
. H : .
J i ster *  ben wir
=0
225 = =
N\ LR L
Lster ben wir
<
2
= Bae e T
2501

6.2 — materia in qua (causas materiales en): segiin Lennenberg (1958), esta
definicién es una transposicion un poco forzada del concepto retérico. Mattheson hace
alusién al marco referencial en que trabaja el compositor (sujeto, texto, pasion especifica),
por lo tanto, en la cantata, el tépico de las diferentes concepciones de la muerte puede
generar ideas de representaciones afectivas diversas en funcion de la demostracion.

6.3 — materia circa qua (causas materiales alrededor de): son las condiciones en las
que el compositor piensa, una de los loci mds importantes segin Mattheson, quién con él
hace referencia a las voces, los instrumentos, los cantantes en particular vy
significativamente, también a los oyentes. Bach tuvo en cuenta las caracteristicas propias
de las flautas dulces y las violas de gamba cuando compuso el Actus tragicus. Ademas, el
perfil del oyente también estuvo considerado en la inventio, por ejemplo en su competencia
intertextual para reconocer las melodias de corales y asociarlas con textos y afectos
especificos que construyen la significacion.

7 — Locus causae formalis: las que surgen de la adopcion de la configuracion de un

género o procedimiento especifico. Son ejemplos en la cantata, el uso de la fuga en 2*
(allegro) o en 2% o las diversas posibilidades formales de utilizacién de los corales

(fantasia coral, fuga coral, etc.).
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8 — Locus causae finales: provienen de la finalidad de la obra. Mattheson hace aqui

referencia a los distintos auditorios posibles (la corte de un principe, la iglesia de una
ciudad, el teatro, etc.) que condicionan fuertemente la invencion. Este locus ejemplifica la
orientacién comunicativa y retérica de la praxis compositiva barroca’. En el Actus
tragicus, no s6lo el hecho de ser una cantata finebre para una ocasion especial condiciond
la invencién de Bach, sino también la postura militante referida a la tesis a demostrar'?,
que respalda el uso del Ars rethorica.

9 — Locus causae effectorum: aqui se hace referencia al desigual efecto que la musica

puede causar en diferentes &mbitos acusticos (salones, cimaras, iglesias).

Quizds Bach considerd el efecto producido por la reverberacién de una iglesia cuando
desarticulé progresivamente la textura en el final de 2°, dejando sélo al soprano solista e indicando
silencios y calderén sobre el compas vacio [Ejemplo 22]. Mattheson nombra a la experiencia como
“maestra incomparable” en este locus; podemos afirmar que la experiencia de audicion del citado

pasaje en condiciones como las descriptas es de gran efecto teatral y notablemente conmovedor.

Ejemplo 22: BWV 106, 2°. cc. 182-185
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10 — Locus causae adjuntorum: corresponde a los atributos propios de los personajes

en Operas, oratorios, cantatas, etc.

" “La meta de nuestro trabajo musical, ademés de honrar a Dios, es agradar y conmover a los oyentes.”
(Ibidem, p. 295).
' Es decir, la diferente concepcién de la muerte entre el Antiguo y el Nuevo Testamento.
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En la cantata, el motivo introductorio y el desarrollo melédico en 2° (c. 71 y ss.) hacen
referencia al caracter admonitorio del profeta Isafas [Ejemplo 23]. Por otra parte, el Jesis que
responde a la plegaria en 3 estd caracterizado, no sélo por la voz del baritono con una gran
extension vocal (LA-sol’), sino también como personaje tipicamente melancélico a través de las

catabasis y las cadencias frigias [Ejemplo 24].

Ejemplo 23: BWV 106, 2c, cc. 71-74
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11 — Locus causae circumnstantiarum: se refiere a las circunstancias de tiempo,
lugar, pasado, presente, futuro, etc. En la cantata, el tépico de la muerte desesperanzada del
antiguo testamento hace siempre referencia al presente y al pasado, mientras que el de la
muerte con la redencidn y resurreccidon hace referencia al futuro en el Paraiso. Podemos
relacionar con esto el hecho de que los fempi elegidos por Bach a partir del solo de bajo en
3b con las palabras de Jesus, son siempre de moderados a rapidos, sin tiempos lentos mds

apropiados para el lamento, promoviendo la concepcion de un futuro esperanzador.

12 — Locus comparationis y 13 — Locus oppositorum: el uso de comparaciones u

oposiciones es fuente de invencion.

Bach ejemplifica magistralmente la oposicién entre la palabra admonitoria de Isafas sobre lo
ineluctable de la muerte por una parte (“Ten preparada tu casa, porque vas morir jy no viviras
mas!”) a través de una figuracion mas lenta y del contenido intervilico de la melodia del canto y
por otra parte la obstinacion en la actividad mundana ciega a esta realidad con el motto perpetuo de
semicorcheas y las frases interminables del passepied en 2°. [Ejemplo 23]

También: la oposicién entre la muerte para el antiguo testamento (Es ist der alte Bund...)
indicado en 2¢ por el sujeto de la fuga coral sinuoso y con salti duriusculi mas el contrasujeto con
retardos y disonancias fuertes [Ejemplo 18], resultan antitéticos al solo de soprano -el llamado
esperanzado a de Jesus (Ja, ja komm Herr Jesu)- con una estructura motivica mds calma (tercera

descendente, grados conjuntos descendentes, etc.). [Ejemplo 24]

Ejemplo 25: BWV 106, 3b, cc. 25-34

olo PR SR I
- —_— ——— — e —f——
g?—;—:, e f—t,%;:t—__iiif_‘ ——— ;:;_"_
o IR » komm, Here Je - 1
&:’ ; it = = = = ————————————
i E———o— L s ———— —
—
du mulit ster - ben. Jdu muilt ster ben
-&; = ; —F S a3~
¥ ben, Meusch, du muidt e ber
i = e e e e e ———————

du mullt ster - ben, du muit wer bent

——— = ———
= 1:5» ==
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14 — Locus exemplorum: se refiere a la imitacion de otros compositores. Dice

Mattheson:

[...] Se deben elegir buenos ejemplos y cambiarlos de manera de que no resulten copiados o
robados. Una vez dicho esto, hay que admitir que éste recurso se usa muy frecuentemente.
Mientras se haga modestamente no debe ser condenado. El préstamo estd permitido, pero se
debe restituir lo prestado con intereses, o sea, se deben construir y desarrollar las imitaciones
para que resulten mds bellas y mejores que en las piezas de las que provienen. Aquellos que
son tan ricos que no necesitan pedir prestado deben ser generosos. Creo, sin embargo, que
hay muy pocos de este tipo. Incluso los mas grandes capitalistas pediran dinero prestado

cuando es conveniente o ventajoso. (Ibidem, p. 298)

Excede a este trabajo rastrear concordancias o imitaciones, s6lo podemos recordar
que el estilo de esta cantata, ain sin recitativos o aria da capo, recuerda el modelo de
Buxtehude. Es necesario sefialar la diferente posicion del compositor barroco frente a la
busqueda de originalidad y expresion individual atribuida al compositor por la teoria
estética romantica.

15 — Locus testimoniorum: se refiere a las citas de melodias conocidas por todos, en

especial con referencia a la melodia de corales. Este es el recurso intertextual més utilizado

por Bach y los compositores germanos. Los corales funcionarian, para la semidtica, como
. 1 . . . . - .,

un sistema connotado' que le permite a Bach ampliar los horizontes de significacién en su

musica. Al respecto dice Barthes (1974):

[...] Estos significados [de connotacién] estdn intimamente relacionados con la cultura, el
saber, la historia y podriamos decir que es a través de ellos que el mundo penetra en el

sistema. (p. 93)

Asi, el uso de los corales posibilitaria al oyente una identificacion con un sistema
ideoldgico, un marco cultural amplio, por lo que el acto de audicion de la cantata excederia
el escenario ritual del servicio flinebre, confirmdndole y ratificindole su posicion y visién
del mundo. La praxis de la retérica musical permitiria dar forma a este proceso de

comunicacién. Bach utiliza con este fin tres corales, de diferente manera:

Ich hab mein Sach Gott heimgestellt (Confié todas mis preocupaciones a Dios): texto de
Johann Leon (1530-1597) y melodia popular (circa 1500). Aparece en los instrumentos (2d, c. 150)
en un juego intertextual con la fuga (refiriéndose a la muerte segin el antiguo testamento) y el solo

del soprano (invocacién a Jesus), seguramente rememorando en el oyente el texto en el que se

15 “[...] un sistema connotado es aquel cuyo plano de expresion estd, €l también, constituido por un sistema
de significacion” (Barthes, 1974, p. 91).
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alude a lo fugaz de la existencia, la necesidad de plegarse a la voluntad de Dios que envi6 a su hijo
para la redencién y el consuelo de la promesa de resurreccion. El uso musical del coral a la manera
de una fantasia coral, configura un plano identificable en oposicidn tripartita con la fuga y el solo
del soprano.

Mit Fried und Freud ich fahr dahin (Con paz y alegria debo partir): melodia y textos de
Martin Lutero (en Geystliche Gesangk Buchleyn de Johann Walter, Wittenberg 1524). Aparece
cantado por los contraltos del coro (3b, c. 39) también a la manera de una fantasia coral, con
valores largos y en oposicion al baritono que canta las palabras de Jests y a las violas da gamba
que emulan una musica celestial. S6lo aparece la primera estrofa del texto, que refuerza la metafora
de la muerte como un suefio'®. Comparado con las connotaciones del coral anterior, la significacién
de Mit Fried un Freud en el contexto que Bach lo coloca (Cristo prometiendo el Paraiso en medio
de los dngeles), representa una confirmacion positiva de la tesis de la resurreccion.

In dich hab' ich gehoffet, Herr (A ti elevé mi esperanza, Sefior): texto de Adam Reusner,
1533 y melodia de S. Calvisius, 1581. Aparece en el dltimo ndmero (4) a la manera de un preludio
coral, con la melodia en el soprano. Bach utiliza sélo el texto de la ltima estrofa'’, como epilogo
de la cantata antes del Amén final fugado, cuyo sujeto estd extraido de la dltima frase de la melodia

del coral.

Sintetizando, podemos decir que el musico poético, el misico orador, encuentra sus
ideas en el “tesoro de la lengua” -utilizando una metédfora saussureana-, no los crea ex
nihilo. Por lo tanto, su accionar, mds que estar centrado en la creacion de una obra (de
arte), estd orientado preferentemente al receptor. Bach debia probar su tesis filoséfico-
doctrinal, con todos los recursos que el Ars rethorica le procuraba, a fin de persuadir a su
auditorio y ratificar la pertenencia del mismo y de si mismo a un idéntico sustrato cultural.
Es decir, es un acto de comunicacion y a la vez un rito. Nada mas alejado de la concepcion
de creacién individual que la modernidad instala y que modela la vision que tenemos de

Bach, herencia del romanticismo.

2. La musica como mimesis de los afectos. La Affektenlehre

Ademas de su matriz matematica/pitagorica, desde la antigiiedad se reconoce el valor
afectivo de la musica y su capacidad de “movilizar las pasiones”. Cuando se debilita su
pertenencia al quadrivium y de ser un ars numeris tiende a pensarse como una disciplina

de la comunicacion, un ars dicendi, el problema de qué es lo que la musica imita de la

16 «“Con paz y alegria debo partir /segiin la voluntad de Dios /Siento mi corazén y mi alma consolados, /
serenos y tranquilos como Dios me ha prometido: / la muerte ha devenido en mi suefio.” Traduc. Iragui-
Yoldi, J., 2003

17 «:Gloria, alabanza, honor y majestad! / Sean para Ti, Dios, que eres Padre e Hijo, / en unién del Espiritu
Santo! / El poder divino / nos hace victoriosos.” Ibidem.
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naturaleza se torna mds conflictivo. El giro barroco con la seconda prattica de Monteverdi
supone a la musica dependiente del discurso (“L ‘orazione sia padrona dell’ armonia e non
serva”'®), segln su propio lema, asignando la razén a la palabra y limitando el papel de la
musica a un refuerzo, si bien poderoso, de las pasiones delineadas por el texto. La musica
ha dejado de ser un espejo matemdtico del cosmos; de hecho el propio cosmos se ha
disgregado con la nueva vision heliocéntrica. Comienza entonces a ser pensada con las
herramientas categoriales de la retdrica, por lo tanto se enfatizan sus comportamientos
comunicativos, sus similitudes con la lengua. La musica ya no refleja el universo pre-
copernicano, sino algo mucho més humano y cercano: las pasiones del alma. La mimesis
musical considerard a los afectos como su fuente natural. La inventio musical entonces
tendrd que abordar este complejo campo psicoldgico, a través de recursos que fueron
desarrolldndose con el correr del tiempo.

De los loci topici que Johann Mattheson describe en Der vollkommene Capellmeister
(1739), uno de los que mds se adecua a la concepcidén barroca de la misica como mimesis
de los afectos del alma es el segundo locus descriptionis (lugar de la descripcion, ver
supra). Mattheson mismo considera que es uno de los mas importantes, justamente por
orientarse a la descripcion e incitacion de las pasiones.

Las pasiones del alma son las que, bajo un sistema codificado servirdn de objeto para
la mimesis musical. Pero no s6lo la musica que sirve a un texto preexistente puede
movilizar los afectos, amoldandose y reforzando el sentido de las palabras. La musica

instrumental es lo suficientemente poderosa como para lograrlo:

45 — Pero quienquier que piense que el locus bajo discusioén [locus descriptionis] depende
principalmente de la naturaleza de algunas determinadas palabras puestas en mdusica no
estard equivocado, ya que el denominado texto de la misica vocal sirve principalmente para
la descripcién de los afectos. Sin embargo, se debe saber que incluso donde no hay palabras,
en la musica instrumental pura, de hecho en cualquier melodia, el propdsito debe ser el de
presentar el afecto dominante de tal manera que los instrumentos, por medio del sonido,

hacen un discurso por asi decirlo que habla y es comprensible.'® (ibidem: 291.)

El poder de la musica sobre las pasiones es un divulgado lugar comun en el barroco.
Mattheson cita al teérico Neidhardt*’ para reafirmar la pertinencia de la retdrica en relacion

con la funcién de la musica de excitar las pasiones:

18 Monteverdi, Scherzi musicale, 1604.

" Agradecemos al Dr. Waisman la correccién de la traduccién.

2 Neidhardt, J. G. (c.1685-1739), Beste und leichteste Temperatur des Monochordi (1706). En (Buelow,
1973) y (Bukofser, 1939)
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[...] “el propésito de la musica es el de desatar los afectos nada mas que con sonidos y su
ritmo y asi superar al mejor orador”. Esto corresponde al locus descriptionis de la invencion.

(Mattheson, J. 1739:291.)

Si bien hoy dia se duda de la existencia de una doctrina de los afectos sistemdtica y
orgdnica que se haya aplicado a la miusica en su totalidad, es evidente que el corpus de
nociones que manejaban los tedricos (sobre todo los tratadistas alemanes) tuvo importante
influencia en la estética musical barroca. Mattheson, contemporaneo y cercano a Telemann
y a Bach, fundamento6 sus ideas a partir del esquema racionalista que Descartes desarrolla

en su tratado "Les passions de l'dme" (Amsterdam, 1649)

3. El modelo cartesiano de los afectos

En Descartes, las pasiones se generan por medio de procesos que responden a un tipo
de pensamiento mecanicista. Estos pertenecen a los dmbitos fisiolégico y psicoldgico.
Ambos tipos de operaciones se articulan en una relacion de interdependencia mutua. Es
decir que mientras estados psicoldgicos especificos son causados por procesos fisiologicos
determinados, las modificaciones experimentadas en el plano de lo psicoldgico, generarén,
invariablemente, efectos en el terreno de lo fisiol6gico.

Toda pasién produce una sintomatologia corporal especifica que se rige por el
principio aristotélico de causa-efecto. Esta somatizacion constituye un eje fundamental de
la teorfa cartesiana de las pasiones y puede resumirse en el lema: “Lo que es en el alma una
pasion es en el cuerpo una accién”, o bien, a cada afecto del alma, le corresponde un efecto
del cuerpo. De aqui la importancia en el barroco de la gestualidad, no s6lo en el dmbito de
lo teatral, sino en las posturas, la declamacion y la construccion de las alegorias visuales.
La musica no escapara a estas manifestaciones de lo gestual. (Lopez Cano, 2011)

Pero el pensamiento analdégico y especulativo no se ha perdido; el cosmos sigue
influyendo en el microcosmos corporal. La miusica, al representar una de las innumerables
influencias en la psiquis humana, era considerada uno de los estimulos de excitacion de los
afectos. Las proporciones numéricas de la creacion se hallan reflejadas en las proporciones
de los intervalos musicales: “De esta manera, la musica, la forma audible de las
proporciones numéricas, facilita una percepcién auditiva de las realidades que yacen en los
fundamentos de todos los fenémenos naturales.”' (Bartel, 1997, p. 38)

Al respecto, dice Descartes (1649):

! Thus music, the audible form of the numerical proportions, facilitates an aural perception of the realities
which lie at the root of all natural phenomena.

-117-



[...] parece, sin embargo, por lo que se ha dicho, que todas las mismas [las pasiones] pueden
también ser motivadas por los objetos que mueven los sentidos, y que estos objetos son sus
causas mds generales y principales; de donde se sigue, para encontrarlas todas, basta

considerar todos los efectos de estos objetos. (p. 39)

Veamos como estos conceptos se reflejan en el pensamiento de un musico "prictico",
compositor e intérprete. Francesco Geminiani publica en Londres en 1749 un pequefio
tratado denominado The Good Taste in the Art of Musick (El buen gusto en el arte de la
musica), en donde describe algunos "ornamentos de la expresion" que ejemplifica
ornamentando melodias tomadas de la tradicién galesa y escocesa (es decir, aplica la

elocutio y decoratio a una res invenita).

Hombres de entendimiento pobre y de cortas ideas pueden quizas preguntar cémo es posible

dar sentido y expresion a la madera y las cuerdas; o concederles el poder de desatar y calmar

las pasiones de los seres racionales. Pero cada vez que escucho esa pregunta, ya sea hecha

por curiosidad o para causar irrision, no hallo dificultad en contestar afirmativamente, y sin

profundizar demasiado en la causa, alcanza suficientemente con apelar al efecto. De la

misma manera en el habla comin una diferencia de tono otorga a la misma palabra un

sentido diferente... Y con respecto a las ejecuciones musicales, la experiencia ha demostrado

que la imaginacién del oyente estd en general tan a la disposicién del maestro que, con la

ayuda de variaciones, movimientos, intervalos y modulacién, él [maestro] puede imprimir en

la mente la impresién que desee.”” (Geminiani, 1749, pp. 3-4)

Para Descartes la conexién entre el mundo exterior y los procesos fisiolégicos posee
un cardcter mecanicista. Asi, la musica transmite sus proporciones numéricas al aire, el aire
entonces participa analégicamente de las propiedades musicales; estas proporciones
ingresan al organismo por via del oido, alli entran en contacto con los "espiritus

. n23 . . o ..
animales"”” que a su vez excitan el humor correspondiente. El movimiento de los espiritus

animales provoca las reacciones corporales caracteristicas que siempre acompafian a una

2 Men of poor blind Understandings, and half Ideas may perhaps ask, is it possible to give Meaning and
Expression to Wood and Wire; or to bestow upon them the Power of raising and soothing the Passions of
rational Beings? But whenever I hear such a Question put, whether for the Sake of Information, or to convey
Ridicule, I shall make no Difficulty to answer in the affirmative, and without searching over-deeply into the
Cause, shall think it sufficient to appeal to the Effect. Even in common Speech a Difference of Tone gives the
same Word a different Meaning. And with regard to musical Performances, Experience has shewn that the
Imagination of the Hearer is in general so much at the Disposal of the Master that by the Help of variations,
Movements, Intervals and Modulation he may almost stamp what Impression on the Mind he pleases. El
subrayado es nuestro, las mayusculas y la puntuacién son originales.

¥ Esprits animaux en aleman Lebensgeister. Para la teorfa cartesiana, los "espiritus animales” son las partes
mis ligeras de la sangre. Se trata de una especie de aire o viento muy sutil que se desplaza por todo el cuerpo
via el torrente sanguineo. Cuando estos espiritus reciben el estimulo apropiado, se mueven rdpidamente por
el cuerpo en direccidn al cerebro en el cual se internan hasta sus partes mas profundas
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pasion. Cada pasién o afecto es originado por un movimiento peculiar y especifico de los
"espiritus animales". A cada tipo de movimiento le corresponde una pasion.

Johann Mattheson, en su Der volkommene Capellmeister (1739), sostiene que los
intervalos empleados para la representacion de los diferentes afectos deberdn ostentar
similares caracteristicas. Por medio de complejas redes de asociacién analdgica, algun
elemento musical imita los efectos corporales de un afecto del alma, es decir, la musica
representa las acciones de las pasiones y no las pasiones en si mismas. Segtin los principios
derivados de la teoria cartesiana, una pasion se encuentra representada en una obra musical
de manera indirecta, a través de la imitacion de los sintomas y gestos corporales que ésta
produce.

Este mecanismo da lugar a un sistema generativo combinatorio de las pasiones.
Descartes enumera seis pasiones basicas: admiracién, deseo, amor, odio, alegria y
tristeza; de las cuales derivan todas las demds por combinatoria. Mattheson adopta este

sistema. Veamos un ejemplo comparando ambos autores:

Descartes Mattheson

De la pasién bdsica admiracion se derivan, segin la
"grandeza" o "pequefiez' del objeto admirado, la
estimacion o el desprecio; segin la comparacién que
hagamos de nosotros mismos con el objeto que
admiramos, el orgullo y la humildad; y segin la
capacidad de los objetos estimados o despreciados
para hacer el bien o el mal, la veneracion y el desdén.

(Descartes, 1649, p. 48)

Los celos son la combinacién de siete afectos
distintos: sospecha, deseo, venganza, tristeza,
miedo y vergiienza, aunadas a la pasion principal:
amor apasionado y que los celos, a su vez, generan
afectos como el desasosiego, vejacion, ira y

afliccion. (Mattheson & Harris, 1739, p. 108)

Esto da por resultado una taxonomia compleja, por la dificultad en clarificar los

principios de combinatoria pasional y la consiguiente dificultad de eleccion de
combinatorias musicales que las expresen: seria muy facil confundir la representacién
musical de algunas pasiones que son distintas y hasta contradictorias en su esencia, pero
similares en sus efectos. Se trata de una situacion de semiosis compleja que actua
simultdneamente desde varios planos. Para su aplicacion a la musica, los tratadistas se

apoyaron en los postulados de la retérica textual. Dice Lopez Cano (1996):

“La discusion sobre la representacion de pasiones y afectos en la musica se dio en el marco
de una teorizacién musical que adopté la terminologia, modelos taxonémicos y aparatos

categoriales de la retdrica cldsica. (p. 12)
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Mattheson, al igual que otros tedricos contemporéneosz4, analiza diversas pasiones y
aporta listas de las mismas. En el capitulo III, § 60-83 del Capellmeister (1739) estudia las
que considera mds adecuadas a la representacién musical. Como ya sefialamos, es muy
complicado definir y describir pasiones, sobre todo teniendo en cuenta la opacidad que
producen en la significacion los afios transcurridos, las distintas convenciones sociales y,
mas inmediatamente, los desvios semanticos de las traducciones a idiomas diferentes del
original. Hemos elaborado un cuadro (ver Tabla XVIII) con las pasiones que Mattheson
aborda en los pardgrafos mds arriba citados®, comparando las diferentes posibles
traducciones. Sefialamos en el cuadro en negrita las seis pasiones basicas de Descartes.

Como podemos comprobar, los tépicos afectivos son extremadamente variados y
complejos. Mattheson pone al amor como una pasiéon fundamental y la coloca en primer
lugar. Por otra parte, Haynes (2016) sefiala que Mattheson lista més pasiones negativas que
positivas, en una proporcion de tres a uno (p. 197). Lo observa como dato real y lo justifica

de la siguiente manera:

La tristeza desempefia un rol relevante en los afectos. En las obras sacras en donde esta
emocion es mas conmovedora y benéfica, prevalece sobre las demds [...] En estas

condiciones la pena es mejor que la risa.[...] (Mattheson & Harris, 1739, p. 106)

Cada tonalidad serd asociada a una pasion o a constelaciones de afectos afines.
Sabemos que este tipo de relacion proviene de una antigua tradicion que se remonta a las
caracteristicas éticas propias de los modos griegos. Platén, como es sabido, censura alguno
de ellos en la construccidon de su Republica ideal, justamente por considerar que despiertan
pasiones extremas, por lo cual alejan a los hombres del imperio de la razon. Cuando esta
tradicion llega al periodo del repertorio estudiado, estd muy codificada y a la vez también
cuestionada. Se esbozan razones cientificas tanto para defender como para denostar su
validez. Algunos autores basan su argumentacion favorable a esta teoria en el &mbito que
puede cubrir cada tonalidad (herencia del ambitus de los modos antiguos); otros sostienen
que la posibilidad de reconocer cada tonalidad y por ende sus caracteristicas pasionales

inherentes se funda en el temperamento desigual.

* Por ejemplo el influyente Méthode pour apprendre i dessiner les passions (1698) del pintor Charles le
Brun, de cufio cartesiano, o el muy leido Caracteres de Jean de La Bruyere cuya primera edicion es de 1688
(La Bruyere, 2013) basado en la tradicidn clésica.

» Agradecemos la colaboracién de la Prof. Sandra Girén para la traduccién del alemdn y para la comparacién
con la traduccién del inglés.
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Tabla XVIII

Pasiones en Mattheson

Sustantivos
Mattheson Traduccion | Traduccion probable | Traduccién probable Traduccion
(sustantivos) al inglés aleman-castellano inglés-castellano al castellano
(casos no obvios) (casos no obvios) (propuesta genérica)
Liebe Love amor (Descartes)
deseo-ansia
Begierde Lust (leidenschaftliches lujuria-codicia-lascivia | deseo ardiente
Verlangen)
Traurigkeit Sadness tristeza (Descartes)
Freude Joy alegria (Descartes)
. Orgullo, regull
Stolz Pride orgullo £ . . orgutlo .
(peyorativo: soberbia) | (Descartes: arrogancia)
. . altivez -arrogancia- .
Hochmuth Haughtiness altaneria . & altivez
altaneria
orgullo excesivo, . . )
Hoffart Arrogance '8 arrogancia-prepotencia | altaneria
hiriente
Demuth Humility humildad
Geduld Patience paciencia
Hartnickigkeit | Stubborness terquedad
Zorn Anger ira indignacién-enfado ira (Descartes), célera
Eifer Ardor celo, entusiasmo pasion afan, fervor
Rache Vengeance venganza venganza venganza
Wut Rage rabia - furia rabia rabia
. heftiger Zorn (ir . .
Grimm Fury ne tiger Zorn (ira furia furia
intensa)
Der lieben . .
. Jealousy Los celos del amor celotipia los celos del amor
Eifersucht
brennende ;
. ardent love amor apasionado
Liebe
Misstrauen mistrust desconfianza
Furcht fear temor
Schaam shame vergiienza
Hoffnung Hope esperanza
freudiges . . L o .
& joyful longing | deseo jubiloso anhelo jubiloso anhelo jubiloso
Verlangen
dulzura, gracia, .
Anmut charm . g encanto, atractivo encanto
elegancia
Furcht Fright miedo miedo miedo
T arcaico:
Kleinmiitigkeit | Horror R terror (Descartes: horror)
;pusilanimidad?
Verzweiflung | Despair desesperacion
rausame . . ..
& cruel fear miedo cruel, atroz miedo atroz/ panico(?)
Furcht
Mitleid Pity compasion, piedad piedad
. . compostura .
Gelassenheit Composure calma, serenidad P ’ Serenidad (?)
autocontrol
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Adjetivos

Mattheson Traduccion | Traduccion probable | Traduccién probable Traduccion
(adjetivos) al inglés aleman-castellano inglés-castellano al castellano
(casos no obvios) (casos no obvios) (propuesta genérica)
unruhig restless inquieto
verdriesslich vexatious malhumorado irritante, fastidioso
grimmiges angry furioso, rabioso enojado furioso
kliglich distressing lastimoso angustiante lastimoso, quejoso
wiedriges unpleasant adverso, inadecuado
unangenehmes | disagreeable desagradable
fiirchterliches | frightening tremendo, abominable | aterrador, espantoso
entsetzliches horrible horrible, horroroso horrible, horroroso

La polémica entre los partidarios del temperamento igual y los diferentes
temperamentos desiguales en uso reflejard también esta problemética representacional. En
Francia, la encontramos entre las posiciones divergentes de Jean-Philippe Rameau y Jean-
Jacques Rousseau. Rameau en su Traité de I’harmonie (1722) atribuye las caracteristicas
afectivas de cada tonalidad a las diferencias entre los intervalos debidas al temperamento
desigual. Mds adelante, en otros escritos, Rameau se retracta de esta postura: en
Génération harmonique (1737) aboga por el temperamento igual, por lo cual sostiene que
la diferencia principal estriba en los modos mayor y menor. Rousseau por otra parte,
basdndose en los escritos tempranos de Rameau, considera al temperamento desigual como
el origen de las caracteristicas de las diferentes tonalidades. Esta polémica también se
presentard de manera similar en el &mbito alemén, entre dos destacados tedéricos: Friedrich
Wilhelm Marpurg, como seguidor de Rameau, promovia el temperamento igual y
ridiculizaba la idea de las caracteristicas propias de cada tonalidad; Johann Philipp

Kirnberger, discipulo de Johann Sebastian Bach, defendia el temperamento desigual y su

potencial expresivo. (Steblin, 1981)

Desde el punto de vista de la retérica musical, podemos considerar a las
caracteristicas afectivas de las tonalidades como un contenido cultural compartido por la
mayoria de los compositores y tedricos, una suerte de metidfora lexicalizada que
funcionaba practicamente, como lo demuestran las obras que analizaremos. Es decir, con
todas las variables e inexactitudes implicadas, las diferentes tonalidades con sus
respectivas caracteristicas afectivas, constituian un locus topicus para el compositor y
seguramente eran tenidas en cuenta también por el intérprete en el momento de la actio. De
hecho, Quantz (1752) se hace eco de la polémica en el marco de las indicaciones para la

expresion de los distintos afectos y si bien reconoce a los partidarios de la igualdad entre

-122-



las tonalidades, se inclina por aceptar las caracteristicas afectivas distintivas de cada una de
ellas. (Cirillo, 2016). No discutiremos aqui in extenso la problemétic326, pero nos

referiremos especificamente a la teoria en el andlisis de las piezas elegidas (ver infra).

Otros aspectos de la paleta de posibilidades con las que operaba el compositor podian
entenderse como parte de la inventio. Es asi como Mattheson puede realizar una
clasificacion de las danzas barrocas, segin la pasion, o combinatoria de pasiones que las
caracteriza (ver Tabla XIX). En efecto, las danzas barrocas pueden conformar un locus
dentro de la tépica musical. Las caracteristicas propias de cada danza son asociadas
entonces con determinado afecto, o combinacion de pasiones, lo cual aporta herramientas
para la representacién de las mismas’ . Para comprender mejor este mecanismo, hemos
elaborado un cuadro de las principales danzas barrocas™, con sus caracteristicas

principales y la definicion afectiva que aporta Mattheson en el Capellmeister. (Veilhan,

1977), (Houle, 1987), (Yepes, 1999), (Mattheson & Harris, 1739).

Tabla XIX

Caracteristicas de las danzas barrocas

danza origenes caracter metro tiempo y otras Mattheson
caracteristicas
Allemande | Alemania |-Movimiento similar a la c 2=120 representa un
(Talbot, Pavana (Talbot) L PR espiritu
a especie rdpida:
Mattheson) | -Grave. Movimiento serio P P satisfecho o feliz
y digno (Brossard) ’ .=184 que se deleita en
(Dom Bedos) la;alma yel
orden.
J))
1234
Anacrusa de 1 o 1/2 tiempo
(DA MNN
Courante | Francia -grave, noble (Rousseau, 3/2 +=80-90 dulce esperanza,
C ¢ (Richelet) | Masson) afecto formado
orrente -majestuoso (Quantz) 3 Alternancia del 3/4 con por la suma de
_tiema, amorosa 3/2, hemidlica (Courante) otros tres:
(Mattheson) italiana: valentia + anhelo
-la italiana es rapida 3/4 Fluir de corcheas (corrente) | + felicidad.
Muchas veces anacrusica

2% Para mayor abundancia, ver (Steblin, 1981) y (Clerc, 2001)
%7 Ver ut supra la utilizacién que Bach hace del Passepied en el Actus Tragicus BWV 106.
% Algunas de las danzas fueron incluidas en la descripcién de la Fantasfas para flauta de G. Ph. Telemann en

el capitulo II (supra)
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J=67-94

Sarabande | Espaiia -danza grave (Richelet, 3 ambicion,

(Richelet) | Masson) ampulosa, seria,
-movimiente alegre y 32 =133 (en 6/4 L’Affilard) | “grandezza”
amoroso (Fureticres) PiéU— | —U
-movimiento dulce y 6/4
apasionado (Talbot) generalmente:
-movimiento grave, lento, J J J* | J J
serio (Brossard) :

Gigue Inglaterra | -rdpida (Quantz, Walther) 6/8 1) =100- 116 (L'Afillard) | e Ia inglesa:
(Brossard, | -hay que ejecutarla muy 9/8 vehemencia
Walther, veloz (Muffat) ardiente y
Richelet) -movimiento muy alegre 12/8 .= 160 (Quantz) apresurada, ira

(Rousseau) NN que se evapora
6/4 o rdpidamente
3/4 S Nete, de la italiana:
...no es una danza
3 sino que estd
escrita para el
violin...
Generalmente se
la fuerza hasta
extremos de
velocidad y
capricho, pero es
fluida y no
abrupta, algo ast
como el suave y
blando manar de
un arroyo.

Bourrée Auvergne | -allegre (Richelet) 2 +=112-120 (sus melodias)
(P. Rameau | -muy alegre parecen
y otros) -movimiento muy rapido satisfechas,

Pais basco | (Talbot) ¢ 2 =160 (Quantz) serviciales,
(Furetiéres) despreocupadas,
en general anacrusa de relajadas,
J o DD descuidadas,
comodas e
incluso
placenteras.

Gavotte Lyon, le -alegre (Furetiere, 2 2=97-130 alegria jubilosa
Dauphine R1chellet.) . generalmente anacrusa de
(Rameau) |-movimiento gracioso, a

menudo alegre, a veces
tierno y lento (Rousseau)
-a veces alegre, a veces
grave (Brossard)
-movimiento a veces
lento y a veces
alegre,pero nunca
excesivamente vivo ni
excesivamente lento.
(Rameau-D'Alembert)

iJod
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Menuet Poitou -muy alegre, movimiento 3 2.=60 - 80 alegria moderada
(Brossard, | muy rdpido (Brossard) 6/4
Walther, P. | -movimiento muy veloz, = 126 (La Chapelle)
Rameau) muy rapido (Talbot)
-caracter ligero += 160 (Quantz)
Anjou (P. | (L'Affilard) se suele marcar en 1, en
Rameau) dos tiempos desiguales o
en dos tiempos iguales (dos
compases)
Los pasos bésicos ocupan
dos compases. Los pasos
son moderados, la musica
es rdpida.
Passepied | Bretagne | -muy répido (Talbot, 38 [+=76-100 cercano a la
(P. Masson) frivolidad ...en la
Rameau) -mads rdpido que el 3 generalmente con anacrusa | inquietud e
Menuet (Quantz) y hemiolas. inconstancia del
passpied no
encontramos la
vehemencia, ira o
ardor expresados
por la giga. Por
el contrario, es
un tipo de
frivolidad que no
es ni odiosa ni
desagradable
sino mds bien
placentera. Como
tantas mujeres,
(el passpied)
mantiene su
encanto pese a un
caracter algo
veleidoso.
Rigaudon |Provence |-movimiento vivo 2 »=119 - 160 agudeza (en el
(Rameau) | (d'Alembert) sentido de
-danza alegre (Quantz) "...se divide generalmente | chanza, NT)
en dos reprises fraseadas seductora"
de a cuatro en cuatro "el rigaudon... es
compases" (Rousseau) un verdadero
Muchas veces anacrusico. | hermafrodita,
mitad gavotte,
mitad bourrée
Tambourin -un poco mds rapido que 2 »=160-176 No la cita
la bourrée y que el Mattheson
rigodon. "...muy de moda hoy dia en
los teatros franceses... debe
ser saltarin y bien
acentuado, imitando al
'flitet’ de los provenzales;
y el bajo debe repetir
siempre la misma nota a
imitacién del 'tambourin'...
con el que suele
acompafiarse el que ejecuta
el 'fliitet™ (Rousseau)
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Chaconne | Mora -majestuosa (Quantz) 3 J=155-160 saciedad
(Furetiere) |-mds rdpida que la
i Passacaille (L'Affilard) Pié similar a P "fb;‘bleme"’e la

ta 1ay sarabande.pero mds rpido. | "*4S arga/em‘r ¢
Espaia Bajo caracterfstico las melodias de
(Rousseau) (descenso por grado de danza
cuarta).
Genera multiples "cuplés".
Cambios de mayor a menor
y viceversa.
Cambios en el afecto
basico.
En su origen espaiiol era
considerada una danza
sumamente lasciva.
Passacaille -més lenta que la 3 4=94-106 igual afecto que
chaconne (Talbot, la chaconne
Walther) (hermana o
-mds rdpida que la .=63 (La Chapelle) hermano de la
chaconne (Quantz) chaconne)
"la mayoria de los autores
de la época concuerdan en
que la Passacaille tiene un
tiempo mds lento que el de
la Chaconne (en la suite
instrumental). La opinidn
contraria de Quantz
pareciera referirse a la
Passacaille bailada" (J-C
Veilhan)

Loure del -movimiento lento y 6/4 2.=112 caracter
instrumento | grave (Brossard) orgulloso y
del mismo |-movimiento lento y 3 =380 pomposo, lo que
nombre digno (Walther) . en general: los hace muy
(Rousseau) | -gigas lentas y puntilladas NI MY populares en

(Mattheson) : Espariia
Canarie -Movimiento 6/8 |[+=106-126 cualidad

extremadamente veloz anhelante y un
(Muffat) poco ingenua:
-movimiento muy rapido .= 160 (Quantz)
(Masson)
-igual movimiento que la “la simplicidad de la
Giga (Quantz) canarie estd enfatizada por

el hecho de que sus cuatro

frases y sus repeticiones

deben terminar todas en la

ténica..." (Mattheson)

Polonaise | Cracovia 3 "generalmente con pié sinceridad,

(de moda espondeico franqueza
eAriemania 2) (——) JJen metro binario
enels. 0 ydmbico
XVIID) (— U)J J cuando el metro
es ternario” (Mattheson)
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Marche —de.be ser ejecutada J=120 (en ¢ L'Affilard) cardcter heroico
seriamente (Quantz) ¢ y valeroso
~deben tener diferentes .= 150 (en 6/4 L' Affilard)
caracteres segun la
ocasién en que se las 6/4
emplea (Rousseau) =80 (en ¢ Quantz)

-dos tipos: serio 0 jocoso 3

Entrée -son generalmente 2 "en dos tiempos graves" severidad,
preludios o sinfonias que (Monteclair) cardcter elevado
sirven como introduccion Yy majestuoso, su
o preparacion (Brossard) J=30 (Quantz) propaosito es
-(al igual que el Loure y excitar la
la Courante) se ejecutan atencion de la
majestuosamente, audiencia, a la
levantando el arco en expectativa de
cada negra (Quantz) algo nuevo y

extrarnio

Angloise, |Inglaterra | -deben ser bien 2 o=112-132 obstinacion

contre- (country acentuados, brillantes y

danse, dances, alegres y tener sin

cotillon, ballades) embargo mucha

hornpipe simplicidad; como se
repiten mucho, resultarian
insoportables si
estuvieran muy cargados
(Rousseau)

4. El afecto melancoélico

Intentaremos realizar ahora una somera descripcion de una pasién en especial, a fin

de reducir el universo de estudio y con intencion analizar mas adelante obras que intenten
tematizarlo. Se trata del afecto melancélico y sus correlaciones musicales, tal como han
llegado hasta los compositores de las piezas a analizar (repertorio para flauta en la
tonalidad de mi menor).

La doctrina de los cuatro temperamentos y humores tiene su origen en el
pensamiento médico griego (Empédocles, Hipderates y Galeno fundamentalmente). Cuatro
son los elementos basicos de la creacion: tierra, aire, fuego y agua que se relacionan con
los cuatro temperamentos bdsicos del ser humano: sanguineo, melancoélico, colérico y
flematico. A partir de este esquema cuatripartito y de una epistemologia basada en la
analogia, surgen diversas taxonomias que relacionan aspectos de distintos 6rdenes. En el
siguiente cuadro (ver Tabla XX) hemos consignado las equivalencias entre los distintos
ordenes y hemos destacado las correspondientes al humor melancélico (Klibansky,

Panofsky, & Saxl, 1991), (Boccadoro, 1999), (Burton, 2008):
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Correspondencias en la teorfa de los cuatro elementos

Tabla XX

elemento aire fuego tierra agua
temperamento sanguineo colérico melancolico flematico
humor sangre bilis amarilla bilis negra flema
atributos caliente + himedo caliente + seco frio + seco frio + himedo
planeta Mercurio Marte Saturno Neptuno
estacion primavera verano otofio invierno
momento del dia | mafiana mediodia tarde noche
edad juventud adulto joven adulto viejo anciano
cuerpo bien proporcionado | gallardo flaco obeso
complexion rubicunda amarilla oscura palida
(rubeique coloris) (citrinitas coloris) (facies nigra) (pinguis facies)
afecto amor, alegria rabia, furia tristeza, dolor paz, alegria
moderada

Los griegos sostenian que los humores debian mantenerse en equilibrio y que la
salud radicaba en poseer los fluidos corporales distribuidos en igual medida. Mas como el
ser humano es imperfecto, podian reconocerse las cuatro tipologias psico-fisiologicas, de
acuerdo al fluido predominante en cada individuo. Excesiva acumulacién de un
determinado humor producia la enfermedad. La melancolia se caracterizaba en especial por
sintomas mentales, desde el miedo y la depresion hasta la locura.

Platon (en el Fedro) y Aristoteles (o el pseudo Aristételes del problema XXX, que el
s XVII y XVIII tenian por auténtico) sentaron las bases para la relacién del humor
melancélico con la creatividad y el genio. El primero sostenia que el exceso de bilis negra
llevaba al 4animo a un estado cercano al delirio que permitia alcanzar la inspiracion divina
que denomina furor (entusiasmo, posesion del dios) en musica y poesia. El autor del
problema XXX razonaba que, ya que las personas destacadas en filosofia, arte o politica
eran en su mayoria melancdlicos, esto se debia a que la bilis negra era en su constitucion
variable, a veces muy caliente y a veces muy fria, por lo tanto los melancdlicos eran
personas fuera de lo comtn, no debido a un estado morboso sino a su propia constitucion.
(Klibansky, Panofsky, & Saxl, 1991)

Vemos que la caracterizacién inestable del afecto melancélico se remonta a la
antigliedad. Ya sea por "entusiasmo" o por constitucion, el melancélico serd ciclotimico,

alternando estados de depresion con estados de delirio. Estos se relacionan con la creacion
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y con el pensamiento, incluso en su aspecto matemdtico. La doble influencia de la Tierra y
Saturno lo condicionan.

Saturno es el planeta mds alejado de la tierra, el mds lento, mds pesado y mds oscuro
del concierto celeste. Desde la antigiiedad, Saturno/Cronos, que reinaba entre los
aborigenes italianos, antes de la llegada de los teucros, ensefié a los hombres la agricultura
y los trabajos de la tierra. Divinidad tutelar de la melancolia, del genio y de la desdicha, es
hostil a la existencia normal (equilibrada). Saturno rompe con el equilibrio armonioso de
los humores, numen de la extremitas. La melancolia hace alternar, inclusive coexistir,
estados de angustia y de ardor entusiasta; depresion y delirio maniaco.

El humanismo, con el neo-platonismo y el hermetismo, refuerza esta relacién entre
melancolia y creacion y describe el mecanismo ciclotimico del afecto. Leemos en Marsilio

Ficino (1433-1499):

El humor [la bilis negra], encendiéndose y ardiendo, en efecto suele volver a los hombres
agitados y furiosos, en un estado que los Griegos llaman "mania" y nosotros verdadero furor
[follia, locura]; luego, cuando se extingue, disueltas las partes mds claras y sutiles y sélo
restando un hollin gris, deja a los hombres atontados y aturdidos, en un estado que llaman
melancolia en sentido estricto, o demencia o Vergiienza.29 De Melancholia (1489) (en

Boccadoro, 1999, p. 6)

5. El afecto melancdlico en la miisica

En musica, la definicién clésica de la disonancia es justamente la oposicién de
contrarios irreconciliables (concordia discordans), como parece encarnarse en la
personalidad del melancdlico.

El pensamiento analégico propende desde muy temprano, como viéramos, a
encontrar relaciones especulares entre aspectos de la teoria de los temperamentos y
elementos musicales especificos como los intervalos o los modos y tonalidades. Sin
profundizar demasiado en este complejo tema, listaremos algunas citas que relacionan los

modos o las tonalidades con el afecto melancélico™.

Gioseffo Zarlino - Institutione Harmoniche - Venecia, 1558 (IV, 21, pag. 324)
[...] El cuarto modo [mi plagal] se ajusta maravillosamente a palabras o materias plafiideras

que contengan tristeza, o lamentaciones suplicables, como son las materias amorosas o

¥ Nempe dum humor ille accenditur arque ardet, concitatus furentesque facere solet. Quam greeci maniam
nuncupant, nos vero furorem. At quando iam extinguitur, subtilioribus claribusque partibus resolutis,
solaque restante fuligine tetra stolidos reddit et stupidos, quem habitum malancholiam propie et amentiam
verecordiam appellant.

3 Cuando hablamos del modo de mi debemos distinguir entre el auténtico (3° modo eclesidstico) y el plagal
(4° modo), ambos tienen la nota mi como finalis y el semitono cadencial, pero su dmbito varia.
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aquellas que significan ocio, quietud, tranquilidad, adulacion, engafio y difamacion. Por este
efecto algunos lo llaman modo adulatorio. Este es un poco mds triste que su principal [mi
auténtico], especialmente cuando procede por movimientos contrarios, es decir del agudo al

grave con movimientos lentos. (En Boccadoro, 1999, p. 8 y ss.)

Hermann Fink - Pratica Musica -Wittenberg 1556
Modo III - Frigio: Atribuido a Marte, entraia c6lera y bilis (irritabilidad). Le convienen las

palabras sonoras, los combates horribles, las hazafias dificiles.

Modo IV - Hypofrigio: Representa el pardsito que adula las maneras de su duefio, se pliega a
su voluntad, canta su elogio. Similar a Mercurio, se entrega a quienes se asocia, adopta los

mismos gustos. Puede adaptarse a un texto ya grave, ya vivo, incluso lloroso. (Ibidem)

Marc-Antoine Charpentier - Régles de composition - Paris 1690

mi menor: camorrista y vocinglero

si menor: solitario y melancélico (Clerc, 2000, p. 21) (Steblin, 1981)

Fr. Pablo Nassarre (c.1654-1730) Escuela Miisica, segin la prdctica moderna,
1723/24

El Planeta Marte domina y rige al tercer tono: es este un Planeta que influye malas
condiciones, enciende el corazén de ira, es terrible y espantoso, son fuertes de condicién
sobre quienes domina, provoca a soberbia, y a ser mentirosos y engafiosos los hombres, es
contra la pureza, tiene dominio sobre toda gente de guerra, fomenta los rencores, malas
voluntades, excita a impiedad y toda crueldad. El tono tercero, llamado Frigio de los
Griegos, tiene las mismas influencias, excita la ira y rencor [...] Mueve los afectos de
soberbia, de impureza, de terribilidad, de impiedad y crueldad... Todas aquellas personas que
tuvieren las inclinaciones, segtn las influencias de Marte, gustardn mds del tercer tono que
de cualquier otro; si fueren Compositores, serdn mds inclinados a componer por él que por
otro; pero deben tener gran cuidado en poner todas aquellas letras por este tono, que traten de
derramamiento de sangre, crueldad, impiedad, arrogancia, y otras cosas semejantes.

(Nassarre, 1724, Vol. I, Libro I, Cap. XVIIL, p. 77)

[...] El modo Mixolidio, que es el séptimo tono [la menor], que llamamos vulgarmente...
Sobre este tono séptimo tiene su dominio el Planeta Saturno, el cual es terreo, y melancélico:
sus influencias son causar trabajos, hambre, aflicciones, llantos, suspiros y toda tristeza y
melancolia. Sobre los que domina son melancélicos, amigos de la soledad, mentirosos, aptos
para qualquiera maldad, pensativos e inconstantes, pues con la facilidad que se entristecen,
con la misma se alegran. Los mismos efectos haze la musica por séptimo tono en los
oyentes; pues con ella puede entristecer, alegrar, engafiar dando a entender al oido otro, de lo

que es: puede mover a llanto y a algunos desasosiegos interiores; verdad es, que los malos
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efectos que se pueden causar con semejante misica, estdn en mano del musico, pues puede
disponerla de modo, que no solo no cause malos efectos, sino que corrija los malos que

causa la influencia del Planeta [...] (Nassarre, 1724, Vol. I, Libro I, Cap. XVIIIL, p. 79-80)

Johann Mattheson, Das Neu-erdffnete Orchestre, Hamburgo 1713

mi menor: Pensamiento profundo. Turbacién y tristeza, pero de tal manera que se espera el
consuelo: algo vivo pero no alegre.

si menor: extrafio, hosco y melancélico [...] (Clerc, 2000, p. 21) (Steblin, 1981)

Johann J. Quantz Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin:
1752°!

§ 6 Hay varios tipos de piezas lentas. Algunas son muy lentas y melancélicas, y otras son
m4s vivaces, y, por consiguiente, mds agradables y placenteras. En ambos casos el estilo de
la ejecucién depende mucho de su tonalidad. La menor, Do menor, Re sostenido mayor y Fa
menor expresan, mas que otras tonalidades menores, un sentimiento melancélico, que es el
fin para el suelen emplearlas los compositores. Por el contrario, las otras tonalidades

mayores y menores, se usan para piezas agradables, cantdbiles o ariosas.” (Cirillo, 2016, p.

901)

§ 8. Si el caricter de un adagio es muy triste, como suelen indicar las expresiones Adagio di
molto o Lento assai, los ornamentos deberdn contener mas notas ligadas y no muchos trinos
o grandes saltos, ya que estos tltimos suscitan mas alegria que tristeza. Sin embargo, a fin de
evitar que el oyente se adormezca, tampoco habrd que eliminar por completo los trinos. Hay
que intentar variar continuamente la melodia, y unas veces suscitar tristeza, y otras,

mitigarla. (Ibidem, p. 902)

Ch. Fr. D. Schubart (1739-1791) Ideen zu einer Asthetik der Tonkust, Viena 1806
mi menor: declaracién de amor de una mujer ingenua e inocente. Lamento sin murmullos

acompafiado de pocas lagrimas

si menor: paciencia, espera tranquila de su suerte y de la resignacién a la voluntad de Dios.

Su plaiiir es tan suave que no estalla jamds en chillidos ultrajantes. (En Clerc, 2000, p. 21)

Es dificil establecer comparaciones entre tedricos que tienen en mente estilos

musicales tan diversos, incluso dentro de una homogeneidad mayor, como podia darse en

el Renacimiento. Sin embargo, es ttil comprobar que los presupuestos de los tedricos, pese

a la revolucién copernicana que significé la seconda prattica y el barroco en general, se

' QUANTZ, J. 1752: 98 y ss.

% Quantz se hace eco de las criticas que comenzaban a aparecer sobre esta teorfa. Especificamente, en una
nota a pie de pagina le contesta a Heinichen quien sostenia que cualquier tonalidad era adecuada para
expresar todas las pasiones, si el compositor era competente. Quantz propone experimentar transponiendo
piezas a distintas tonalidades y comprobar los resultados; de todos modos el adhiere a la teoria antigua.
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adaptaron a las nuevas realidades y comenzaron a palidecer recién en la segunda mitad del
siglo XVIIL

Cuando nos referimos a modos, es necesario hacer notar que a menudo el caricter de
un modo auténtico es opuesto al del modo plagal, ya que la estructura cambia
radicalmente. Esta dualidad se encuentra duplicada en una pieza a cuatro voces ya que el
cantus y el tenor cantan en un modo auténtico y las otras dos voces en el plagal o
viceversa. Cuando el sistema comienza a adaptarse a los mecanismos de la tonalidad, las
identificaciones afectivas de los modos no siempre se rigen por la equiparacién de la nota
final del modo a la ténica respectiva. Es interesante sefialar que la tonalidad de mi menor
recibe a veces los atributos antiguamente atribuidos al modo de mi auténtico y otras veces
al plagal. Otras veces, las caracteristicas del modo plagal de mi parecen "migrar" a las
tonalidades de la menor o si menor (en cuyo caso se otorgé mas importancia al ambitus
que a la finalis)

Mattheson y Quantz se hallan més influidos por la teoria cartesiana de las pasiones,
esto se traduce en que estardn mas propensos a utilizar diversos recursos para excitarlas,
siendo la tonalidad uno de los més elementales.

Rescatamos para el andlisis la basica oposicion melancélica entre furor y depresion.
Es notorio como se la puede advertir entre el tono de mi auténtico y el plagal (Marte y
Mercurio, en Fink) o en tonalidades que explotan distintos &mbitos en Nasarre (mi menor:
Marte; la menor: Saturno) y en Charpentier (oposicién entre mi menor y si menor) y en
Mattheson, en donde los caracteres afectivos parecen invertidos, aunque se conserva la
oposiciéon. Es destacable la conveniencia de catabasis ("del agudo al grave con
movimientos lentos") para los asuntos plafiideros (Zarlino). La indicacion de Quantz
acerca de no evitar completamente los saltos y trinos en una pieza melancélica, nos
recuerda los motivos empleados para expresar el aspecto exaltado de la melancolia. Las
definiciones de Schubart adjetivan de manera tal que sugiere un cambio de paradigma; ya
no nos referimos por completo a un afecto, es decir a una pasién "codificada", sino que se
alude seguramente al sentimiento, recogiendo la experiencia del Empfisamer stil. Més
tarde, el sentimiento, para los romdnticos, significard la mds pura expresion de la
individualidad. Pero los recursos de la Musica Poetica ya no seran validos.

La melancolia, por consiguiente, fue un asunto claramente sistematizado ain vigente
en el lapso correspondiente al repertorio estudiado. Abordable por la retérica musical,

mantuvo una pervivencia como rasgo estético identificable.
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6. Afectos e inventio: un ejemplo paradigmatico.

En la frontera estilistica en donde la retdrica de los afectos comienza a convertirse en
la expresion de sentimientos a través del nuevo concepto de “idea” musical, encontramos
una de Carl Philipp Emanuel Bach que se propone casi como una tesis sobre la posibilidad
de conceptualizar que posee la musica instrumental®®. Se trata de la Sonata en Trio en do
menor, H.579, Wq.161/1 “Sanguineus et Melancholicus”, compuesta en 1749. En ella, el
compositor intenta reproducir una determinada relacién o didlogo entre un personaje de
disposicién sanguinea y otro melancdlico.

Lo interesante de la propuesta es que no se trata necesariamente de una
representacion “teatral” sin palabras, a la manera que fue habitual en el género operistico;
0 tampoco representa ciertas posturas ‘“programadticas” (permitaseme el anacronismo)
como el ciclo de conciertos “Las Estaciones” de Antonio Vivaldi, o el ballet “Les
Eleménts” de Jean-Féry Rebel. Por el contrario, lo que se pone en juego son actitudes
psicoldgicas y conductas por ellas causadas, a través de una inventio que conjuga la
tradicion de la Affektenlehre (la eleccion de la tonalidad de do menor como representativa
del melancdlico, por ejemplo) junto con una compleja elaboracion motivica, producto de la
herencia de la representacion textual, en la cual Johann Sebastian habia sido un maestro
inimitable.

Para la época en que Carl Philipp Emanuel escribid esta pieza, la teoria médica,
filos6fica y cosmoldgica de la melancolia estaba obsoleta, sobre todo a partir de los
embates de la Ilustracion. Sin embargo, mantenia una pervivencia en el dmbito artistico.
Justamente, esta carencia de cimientos filoséficos convirtié al intento de Carl Philipp en un
postulado estético: una musica que ya no necesariamente debia producir un efecto
ineludible en el oyente, casi como un farmaco (en la manera en que estaba concebida, por
ejemplo, el Actus Tragicus BWV 106 de su padre), sino que expresaba una razon
psicoldgica, para la cual la teoria de los afectos era ya s6lo un pretexto. Quizds por ello,
Carl Philipp se sintid en la necesidad de explicar su plan “para evitar que alguien se burle
(aun cuando pueda estar justificado)” y de aclarar su prosodia, netamente musical, para
beneficio de aquellos “que no tienen suficiente comprension de las expresiones musicales”.

Con este fin escribe un detallado prélogo, al final del cual indica con letras que

remiten a pasajes especificos de la musica la disputa entre dos caracteres de personalidad

33 Carl Philipp Emanuel Bach posee una variada e interesantisima produccién para flauta, que no abordamos
en este trabajo, en la cual el instrumento llega a un punto climécico en sus maneras de representar la
psicologia de una individualidad afectiva.

-133-



antitéticos, como pueden ser un sanguineo y un melancdélico. Pero su explicacién no es un
“programa” en el sentido en que lo eran los sonetos que dan origen a Las Estaciones de
Vivaldi, o a una trama operistica (no se trata de un “orage” o un “sommeil’”). Lo que se
oponen son actitudes, dudas, voluntad de dominio, etc. Es decir, no se trata de un guién de
sucesos, no se trata de un texto, sino la pura expresion de las pasiones en accion.

Carl Philipp solicita que se lea cuidadosamente el prélogo antes de interpretar la
sonata. Es evidente que considera el conocimiento de la inventio como condicién necesaria
para una correcta actio.

Entre las indicaciones generales que el compositor indica para la actio estd una
proporcidn especifica de tempi entre el Allegretto y el Presto del primer movimiento. Pide
ademds al ejecutante que no realice adornos improvisados y que se ajuste a lo escrito.
Considerando la practica habitual de ejecutar las sonatas trio como ddo entre un
instrumento solista y teclado obligato, Carl Philipp sugiere que el teclado ejecute la voz del
sanguineo (primera voz) junto con el bajo, mientras que el violin se encargue de la voz del
melancoélico (segunda voz). De esta manera, la voz que requiere mds inflexiones micro-
dindmicas (el melancdlico), ademaés de la sonoridad producida por la sordina en los lugares
elegidos, se conserva sin modificar. Es interesante entonces reconocer que para afectos
enérgicos como los expresados por el sanguineo sean menester los tiempos vivos y la
articulacion precisa, que se conservan en la version para teclado; mientras que la expresion
de los afectos plafiideros requiera de una cuidada prosodia dindmica y micro-dinamica.
Esto es coincidente con el tipo de indicaciones que Quantz ensefia en el Versuch (Quantz,
1752), en especial en los capitulos sobre cémo ejecutar el Adagio y el Allegro.

En estas sugerencia de Carl Philipp observamos no so6lo la necesidad de no
“oscurecer” las figuras retdricas, la prosodia y los rasgos motivicos escritos en funcién del
plan representativo, sino también un comienzo de separacién mayor entre la funcion del
intérprete y la del compositor. El perfil del compositor se define de a poco como el de un
creador auténomo, que deberd defender su individualidad como productor de un objeto
“artistico”. El intérprete pasa a convertirse paulatinamente en un servidor de este nuevo
concepto de obra.

El intérprete, por el contrario, siguiendo aun la tradicién retdrica, es un actor que
representa un texto. Debe conocer los vericuetos del ornato, de alli entonces surge la
necesidad de explicar minuciosamente el “pre-texto”, la inventio que da lugar a la

configuracién motivica y en ultima instancia, debera modelar la actio.
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No nos abocaremos a un andlisis completo de los recursos retdricos en funcion del
afecto melancélico, los cuales serdn estudiados més profundamente en el capitulo V
(infra). S6lo nos referiremos a algunos rasgos de las exposiciones del melancélico y del

sanguineo:

Carl Philipp s6lo resalta la interrogatio (la semicadencia al quinto grado) al final del primer
parrafo del melancélico (c. 12), pero toda la prosodia anterior estd signada por la insinuatio y la
dubitatio.

Comienza con un trino en anabasis que concluye en abruptio con un silencio, es decir,
aborta la direccionalidad tanto del trino como de la anabasis: primera expresion de la dubitatio. La
frase concluye en tiempo débil descendiendo, reforzando la expresidon dubitativa [ejemplo 26].
Inmediatamente, aparece el motivo de los “sollozos” (ver analisis del Actus Tragicus BWV 106

supra), intercalado con silencios (suspiratio) [ejemplo 27].

Ejemplo 26: Ejemplo 27:
C. P. E. Bach, Sonata Wq.161/1, c. 1 C. P. E. Bach, Sonata Wq.161/1, c. 3-4
Allegretto. % —=
ViolinoT @w} E—— .

: SefaSordo| @%ké % x
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La frase siguiente estd caracterizada por una energia propia de la exaltacién melancdlica
saturnina, expresada primero a través de un salto de cuarta ascendente y luego con dos saltos
amplios ascendentes, el primero de octava (c. 5) y el segundo de séptima (c. 6.4) y también con la
appoggiatura 4-3 con anticipacion repercutida del segundo miembro de frase. Todos los finales son
débiles y en interrogatio [ejemplo 28]. A continuacion, se indica el matiz piano, que alude a un
monologo interior del personaje, como un “aparte” en el teatro (parenthesis). Este rasgo, mas el
hecho de que la frase comience con un salto de sexta menor ascendente (exclamatio, ecphonesis),
“dolorosa, suplicante” para Kirnberger (1774), indica que se ha vuelto a la melancolia depresiva.
Lo mismo indica la siguiente syncopatio (retardo 4-3 en c. 8-9). Todos los finales son en
interrogatio, hasta el seflalado por el compositor con (a), el cual es seguido por silencios que
interrumpen el discurso, sosteniendo la tensidon de la pregunta (aposiopesis, reticentia) [ejemplo

29].
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Ejemplo 28: Ejemplo 29:
C. P. E. Bach, Sonata Wq.161/1, c. 5-7 C. P. E. Bach, Sonata Wq.161/1, c. 9-13

g
‘Q‘*n,:g =
~ e [y
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.

Sl e

La respuesta antitética del sanguineo se produce ahora en otra tonalidad (sol menor), con
3 . .
otro metro ( 5 ) y con otro tempo (Presto). Los tres comienzos de frase son enérgicos, con una nota

que enfatiza el comienzo tético. También aportan a la agitacion las dos syncopationes del violin y
las dos del bajo. La anabasis cromética en (c), es una manera de plantear un afecto de languidez
(“el sanguineo pierde con esfuerzo algo de su alegria”) como para “atraer” al melancolico, segun
afirma Carl Philipp. El final es enérgico, seguido de una abruptio para esperar la respuesta acorde

del melancoélico [ejemplo 30].

Ejemplo 30:
C. P. E. Bach, Sonata Wq.161/1, c. 25-36

e, S el TR Y
T TN e e
bl L .

L T IA T LT e T Ta
S RS e SR

Es interesante entonces notar como el abordaje retérico de la composicién da lugar a
objetos “estéticos” nuevos. Si obviamos todas las explicaciones, la musica habla por si

misma, ya tiende a ser “autonoma”.
Para finalizar, reproducimos aqui el prélogo con cada una de las indicaciones del

compositor’! y la partitura del primer movimiento.

Prélogo:

En el primer trio se ha intentado expresar con instrumentos lo mejor posible algo para lo cual
se utilizan con mayor comodidad voces y palabras. En cierto modo, se supone que representa

una conversacion entre un sanguineo y un melancélico, que se pelean durante todo el primer

34 .. . g ., .
Para el texto original en alemdn ver apéndice. Traduccién de la Prof. Sandra Giron.
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movimiento y casi hasta el final del segundo (movimiento), esforzdndose por poner al otro
de su lado, hasta que, al final del segundo movimiento, ambos llegan a un acuerdo, cediendo

finalmente el melancdlico en favor del otro, que asume el motivo principal.

En el dltimo movimiento ambos se encuentran perfectamente unidos, y siguen asi, aunque se
puede observar que el melancélico comienza con un motivo principal bastante animado y
hasta cierto punto seductor, aunque también mezclado con algo ldnguido y, en general,
patético. Hacia el final de este motivo principal se muestra un leve arrebato de tristeza, el
cual, luego de un breve silencio esforzado, se retoma con un par de vivaces tresillos. El
sanguineo, que desprecia la claudicaciéon del otro, toca este dltimo motivo -incluso sus
pasajes mds apagados- por cortesia, y ambos sellan su amistad imitdindose mutuamente, y

llegando incluso a confundirse uno con otro.

Para encontrar el tempo adecuado del primer movimiento de este trio, obsérvese que en el
Presto debe tocarse un compas tal como en el Allegretto se tocaria un tresillo de corcheas, y
que, por lo tanto, un compas entero en el Presto no toma mds tiempo que una negra en el

Allegretto.

Se recomienda tocar este primer Trio sin ningiin adorno arbitrario, sino tal como esta escrito.
Y, si se quieren practicar dos voces con el teclado, se recomienda tocar la primera voz junto
con el bajo, a fin de lograr un buen efecto, en parte para conservar las diferentes expresiones
del melancélico, sea con sordina o no, y en parte debido a los diferentes matices que no
pueden oirse tal como se deberia en el piano [Fliigel] o clavicordio. Esta pequefia
incomodidad desaparece en el segundo trio, ya que alli se pueden utilizar las dos lineas

inferiores para el teclado.

Para evitar que alguien se burle (aun cuando pueda estar justificado) de aquellos que no
tienen suficiente comprensién de las expresiones musicales, se han incorporado algunas
observaciones sobre todos los pasajes principales de los dos primeros movimientos de este
trio. Ya que simbolizar términos técnicos con letras podria causar involuntariamente algunas
ambigiiedades en algunos sitios, pido a aquellos que quieran tocar este trio que lo hagan

después de leer este informe preliminar y las letras que en él se encuentran

(a) significa una pregunta, debido a la semicadencia en el quinto grado, a saber, si el

sanguineo estd de acuerdo aqui con el melancdlico. Pero aquél

(b) responde, tanto con la variacién del tempo como con todo el contenido de su respuesta y,
mas ain, con un comienzo en una tonalidad completamente distinto, para mostrar con

suficiente claridad que su intencién es totalmente diferente.
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(c) aqui el sanguineo pierde con esfuerzo algo de su alegria, con el fin de atraer atin mas al
melancélico; por lo cual, sin embargo, en el medio de esta aparente recuperacién, éste

encuentra la ocasién de recaer en su vieja melancolia.

(d) otra vez, aqui hay una pregunta planteada con la quinta; con lo cual debia alentar al otro

en cierto modo a que responda a este contenido, que le resulta desagradable.
(e) Impaciente, el Sanguineo interrumpe al otro, quien insiste en su opinién, y repite su frase.

(f) El Sanguineo se interrumpe preguntando si el otro no quiere continuar con lo que todavia

falta.
(g) Sin embargo, el otro, el lugar de ello, desliza una parte de su tema principal.

(h) El Sanguineo no sabe si el Melancélico ha hecho esto por maldad, ignorancia u olvido.
Entonces le muestra otra vez, aunque con amargura (dado que nuevamente no se deja

convencer), cdmo deberia haber respondido.

(i) El Melancoélico comienza aqui a ceder un poco, y a responder obedientemente, tal como

ya deberia haber hecho antes.

(k) Este paso amargo, aunque muy pequefio, le cuesta al Melancélico un compds de silencio,

para descansar y
(1) poder volver a ser él mismo.

(m) El Sanguineo interrumpe nuevamente y se burla del otro, imitando ridiculamente sus

pensamientos.
(n) Aqui el Melancdlico saca la sordina y sigue al otro.

(o) En este compds de silencio, el Sanguineo espera a que el otro exponga de una vez su

motivo [del Sanguineo], el otro, sin embargo,
(p) aprovecha para volver a caer en su tristeza.
(q) El Sanguineo nuevamente muestra una respuesta muy contraria a la pregunta planteada.

(r) El Melancdlico suple lo que falta, de un modo muy apasionado, otra vez con una parte de

su frase. Por ello,

(s) el Sanguineo repite con enojo y de un modo irénico la respuesta del Melancélico con una

octava completa. Sin embargo, luego de un breve compds de silencio,
(t) expone nuevamente su motivo, ante lo cual el Melancdlico

(u) responde correctamente, pero justamente por ello recae muy cémodamente en su

melancolia.
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(w) dado que anteriormente le habia dado resultados, el Sanguineo intenta aqui

ambiciosamente otra vez poner al Melancdlico de su lado, burldndose de sus pensamientos.
(x) Lo vuelve a invitar, y el Melancdélico
(y) lo sigue, sin hacer uso de la sordina, hasta que

(z) el mismo pensamiento que antes lo habia distraido lo vuelve a hacer caer en su

melancolia; de la cual, sin embargo, el Sanguineo enseguida
(aa) felizmente lo puede sacar exponiendo su motivo.

(bb) Aqui su conversacion se vuelve algo opaca, dado que el Sanguineo, por cortesia, pierde

algo de su fuego; pero justamente esta adulacién da lugar

(cc) a una nueva melancolia, la cual se manifiesta

(dd) aqui completamente; ante lo cual el Sanguineo

(ee) se rie y burla. Ambos permanecen en esta situacion, hasta que

(ff) el Melancélico se duerme muy ensimismado y sombrio: ante lo cual

(gg) el Sanguineo continda burldndose; pero dos veces se detiene y presta atencién para ver

si el Melancdlico vuelve a participar; y, como no percibe nada,
(hh) sigue divirtiéndose hasta el final.

(i) aqui comienza prontamente el Melancélico a rezongar y se deja oir solamente con

motivos en registro grave. Ante lo cual

(kk) el Sanguineo toca y seduce. Esto continda asi, en parte alternadamente y en parte

conjuntamente, hasta que el Sanguineo se da cuenta de que asi no va a lograr nada
(11) y comienza a rogar para poner al otro de su lado y otra vez

(mm) se dirige a €l con dureza; pero luego de un silencio marcado

(nn) vuelve a pedirselo, ya que

(00) el Melancoélico se deja conmover y, como empieza por si solo el siguiente motivo,
demuestra que a partir de ahora ha cambiado de opinién. Esto lo utiliza el Sanguineo en su

provecho y prosigue
(pp) con estas ideas iniciales, las cuales
(qq) el Melancdlico, para mostrar su constancia, vuelve a repetir otra vez; hasta que ambos

(rr) expresan enseguida esta misma idea, y cierran el Adagio en perfecta concordia.
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7. Conclusiones

Si bien la inventio como la parte del Ars que involucra la obtencién de los
argumentos utiles para la causa pareceria corresponder a la competencia del compositor, el
conocimiento de sus mecanismos y funcionamiento en la musica es de vital importancia
para el intérprete. Las categorias que Mattheson desarrolla, trasladando a la musica los
mecanismos de busqueda de la retdrica cldsica, no estdn sistematizadas ni aceptadas por
todos los compositores, como él mismo admite. Sin embargo, la metidfora de la musica
como lenguaje de las pasiones del alma era universalmente dada por cierta hasta finales del
siglo XVIII. La musica como mimesis de los afectos, si bien no necesariamente da origen a
una doctrina normativa como se supuso en un momento (Affektenlehre), esta
suficientemente aceptada en la época como para generar c6digos y rasgos compositivos e
interpretativos.

La tradicién humoral mds las modernas y ampliamente difundidas ideas de Descartes
sobre clasificacion y funcionamiento de las pasiones orientardn la bisqueda de elementos
musicales que las representen. La cualificacion afectiva de las tonalidades, si bien no
univoca, es uno de los mas importantes. Cada uno de los diferentes géneros musicales
reconocidos también constituye otro locus topicus. Entre ellos, las danzas constituyen
modelos aceptados para la significacion musical. En la presente investigacion, nos
centramos en el afecto melancoélico, tal como se plasma en diferentes piezas del repertorio
estudiado. Las figuras retoricas musicales estudiadas en la elocutio estardn al servicio de
estos aspectos de la inventio.

Como veremos mds adelante, el reconocimiento de los diferentes afectos que
atraviesan una pieza musical es fundamental para elaborar una interpretacion adecuada del

mismo.
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CAPITULO IV
Retorica y Musica poética
Las partes de la retorica y su aplicacion analitica II

DISPOSITIO
Introduccion

La dispositio es la seccion del Ars Rhetorica en la cual las ideas, argumentos, tesis,
hechos, etc. encontrados en la inventio a partir del sistema de loci topici son ordenados de
la manera mds adecuada y eficiente para configurar el discurso. Si bien esta estrategia
constructiva es estudiada en la dispositio, como lo plantea Aristételes, resulta también

fuertemente ligada a la inventio, ya que:

[-..] la materia juridica que el orador debe conocer para poder hallar argumentos en apoyo de
su propia causa fue siempre descrita por los rétores romanos siguiendo el conformarse de la
materia misma en cada una de las secciones del discurso. Inventio y dispositio son entonces

procesos inseparables. (Rodriguez, 1996, pp. 15-16)

Veremos mds adelante que esta ligazon entre inventio y dispositio serd fundamental
para la retérica musical, ya que el material elegido (res), que debe adecuarse a las palabras
(verba) y también al género (genus), tendra un rol preponderante en la concrecion de la
forma y en el modo que los afectos son distribuidos en el mapa sonoro del discurso
musical. De acuerdo al tipo de material que corresponda a los distintos géneros existird una
adecuacion (decorum) al mismo y a las partes integrantes de cada discurso en particular. El
decorum sera crucial también en el momento de la pronunciacién y recepcion del discurso.

La dispositio es la parte de la disciplina que quizds haya generado maés
simplificaciones y abusos en su aplicacion analitica en la musica hoy dia. Sobre todo en la
controversia sobre la definicion de ‘forma’ en musica: ya como agregado de rasgos que
muchas obras tienen en comun estadisticamente, ya como el rasgo por el cual una obra es
tnica.' Es importante considerar que las distintas secciones de la dispositio retrica no
deben ser concebidas como casilleros vacios para ser llenados con contenido, o estructuras
a las cuales adaptar, a veces forzadamente, el fluir temporal de la musica. Es util, por el
contrario, tratar de pensar a cada una de ellas como una funcién formal que opera en

relacion con un todo comunicativo. Al respecto, leemos en Lopez Cano:

La dispositio son los distintos momentos, caracterizables por la funcién que desempefian en

el discurso musical, que son recorridos por el musico-orador en el momento mismo de la

1 Para mayor abundancia ver el capitulo “The Paradox of Musical Form” en Bonds, E 1991: 13-52.
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ejecucion: el discurso en accién. Entonces, la dispositio musical no debe considerarse como
el molde formal preconcebido donde temas, motivos o sujetos se distribuyen, repiten o
desarrollan disciplinadamente en un orden previsible y aprehensible desde la partitura.

(Lépez Cano, 2011, p. 80)

Es por eso que la dispositio no presupone la oposicién clasico-romdntica entre forma
y contenido en musica. La forma no se concibe como una adicién de temas que seran
pasibles de desarrollo, propio del concepto de “idea” musical elaborado a partir de fines
del siglo XVIII y principios del siglo XIX, sino como una concrecion orgénica en que las
palabras y ornato del texto se adecuan al todo discursivo como un evento comunicativo. En
el caso de la musica barroca, coincidimos con Lépez Cano (2011) quien afirma que “la
dispositio [musical] puede considerarse como el mapa de los afectos.” (p. 81). Por otra
parte la ligazén entre inventio, dispositio y también elocutio (las palabras elegidas para el
discurso con las correspondientes figuras retdricas, el ornato) hace indispensable que el
intérprete, musico-orador, o musico-patético segun la definiciéon de Haynesz, se ubique,
“recorra™ y re-cree cada seccion a medida que elabora su actio, en tiempo real. Esta
dimension del ejecutante es cualitativamente diferente a la funcién del intérprete como
mediador o traductor (en lo posible “transparente”, que no deja huellas en las “intenciones”
del compositor) que se va gestando a partir del siglo XIX, con la preeminencia del
compositor como el tnico actor que detenta el poder del genio creador.

Las distintas secciones de la dispositio, si nos atenemos a Mattheson (1739), pueden
emplearse también para analizar el funcionamiento de fragmentos de discurso, imaginados
a su vez como un todo. Primard la percepcion de lo orgénico del fragmento y su
adecuacion al discurso. Utilizaremos esta nocion mds adelante al analizar en distintos
niveles formales las Fantasias para flauta sin bajo de Georg Philipp Telemann

Recordemos que Mattheson compara la estructura de una composicion con el plano

epe o 4 . .
de un edificio” que muestra las habitaciones.

2 Para mayor abundancia en el rol del intérprete, ver HAYNES, B., & BURGUESS, G. (Oboist). (2016). The
pathetick musician : moving an audience in the Age of Eloquence. Nueva York: Oxford University Press.

3 Ver cita de L6pez Cano, supra.

* Ya Cicerén en su De oratore esboza la metifora del edificio cuando se refiere a la disposicién, suponemos
que de aqui lo hereda Mattheson: “Y una vez hallado lo que va a decir, ;cémo lo colocara? [...] Espléndido
vestibulo y entrada para la causa es el apoderarse de los 4nimos en la primera agresion, debilitando y
destruyendo las pruebas contrarias, y colocando algunos de los argumentos més firmes al principio, otros al
fin, e interpolados con ellos los mas leves.” lam vero ea quae invenerit qua diligentia conlocabit? |[...]
Vestibula nimirum honesta aditusque ad causam faciet inlustris; cumque animos prima adgressione
occupaverit, infirmabit excludetque contraria; de firmissimis alia prima ponet alia postrema inculcabitque
levior.
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[La disposicion] es similar de algtin modo a la manera en que se elabora y disefia un edificio
y se realiza el plano o dibujo para demostrar dénde se ubicardn una sala, una recepcién, una

habitacién, etc. (Mattheson & Harris, 1739, pp. 469-470)

La aptitud del intérprete para reconocer este “plano” de las variadas caracteristicas
distintivas de un discurso, es esencial para la eleccion de los medios que arbitrard para su

. ., 5
Interpretacion.

1. La dispositio en los autores clasicos

El nimero de las partes en que se divide el discurso vari6 a lo largo de la historia de
la retérica. Nos referiremos a las distintas versiones de dispositio de los tratados
nombrados cuya transmision a partir de la Edad Media influyeron en la elaboracion de una
retérica musical.

La “Rhetorica ad Herenium” y “De Inventione” (ver Cap. IlI), enumeran seis partes
para la conformacién del discurso. En el “Fedro”, Platon distinguié de acuerdo con la
enseflanza sofistica, cinco partes. A su vez, Aristoteles consider6 sélo dos partes
fundamentales, la exposicidén (prothesis) y la demostracion (pistis), sistema que en su
Retérica coexiste con otro que divide el discurso en cuatro partes: exordio (prooimion),
exposicion (diégesis), persuasion (apddeixis) y conclusion (epilogos). (Aristoteles, 2010)
Cicer6n, si bien presenta en el “De Inventione” el mismo numero de partes que en la
“Rhetorica ad Herenium”, en sus obras retdricas posteriores las reduce a cuatro. (Nufiez,

Cicero, & Cornificius, 1997):

Rhetorica ad Herenium, Libro I:
La disposicién ordena y distribuye los argumentos y muestra el lugar en que debe ser situado
cada uno de ellos [...] La invencién se emplea en las seis partes del discurso: exordio,

narracion, division, demostracion, refutacion y conclusion. (Nunez et al., 1997, pp. 71-72)

Ciceron, De Inventione, Libro I:

Por ello, una vez que mediante los preceptos de la retérica hayamos descubierto
adecuadamente el punto a juzgar y los argumentos que hay que buscar para defenderlo y los
hayamos tratado con cuidado y diligencia, s6lo entonces deberemos ordenar las partes del
discurso. Estas partes son, en mi opinidn, seis: exordio, narracion, division, demostracion,

refutacion y conclusion. (Ciceron & Nufiez, 1997, p. 111)

> Por ejemplo, en el Grave de la Sonata Metédica N° 3 mi menor de George Philipp Telemann, el
reconocimiento de los rasgos utilizados para la representacion musical de la oposicion ‘maniaco—depresiva’
caracteristica del afecto melancélico en la seccidn de la argumentacién y la presencia de la misma oposicién
bajo un aspecto diferente en la seccién de la narracién. Ver Pérsico, G. 2009b, pp. 275-314.
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Quintiliano. De Oratoria. Capitulo IX. Del género judicial:

Vamos a tratar del género judicial que aunque es de mucha extensioén y variedad, consta
siempre de acusacién y defensa. Sus partes admitidas por todos los autores se reducen a
cinco: exordio, narracion, confirmacion, refutacion y peroracion. Algunos afiadieron la
division, proposicion y digresion: de las cuales las dos primeras se comprenden en la
confirmacion. La digresion, o estd fuera de la causa y entonces no debe pertenecer a ella, o
estd dentro de ella, y en este caso es una como ayuda y adorno de la parte a que toca. Porque
si todo lo que hay en la causa se llama parte de ella, ;por qué no llamaremos partes a las
argumentaciones, comparaciones, a los lugares oratorios, a los afectos y ejemplos? Ni
convengo con los que quitan la refutacién, reduciéndola a la confirmacién, como lo hace
Aristételes. Porque la una edifica, la otra destruye. También admite la novedad de poner la

proposicion después del exordio, y no la narracién. (Quintiliano, 2004)

2. La dispositio en la musica, diferentes enfoques

Las fuentes secundarias® aluden a diversas organizaciones para la disposicion, lo que
refleja sobretodo la flexibilidad del sistema retérico mds que su posible inconsistencia.
Consideremos que ademads de su aplicacion a los problemas légicos dentro de las Ars
dicendi medievales, la retdrica se constituye en una herramienta para la configuracion de
una poética.

La division mdas general distingue inicialmente cuatro partes funcionales en el
discurso: 1) exordium (principium, preambulum, “exordio”) 2) narratio (‘“narracion o
exposicion”) 3) argumentatio (“‘argumentacion o prueba”) 4) peroratio (conclusio,
“epilogo™). Se suele asignar una funcién especifica a cada seccion: al exordium preparar al
publico (juez) de manera afectiva, a la narratio informar (docere), a la argumentatio
probar, a la peroratio conmover. La argumentatio suele dividirse en probatio o
confirmatio, que expone los argumentos positivos para la causa y confutatio o refutatio,
que se opone a las pruebas contrarias a la causa.

Bartel (1997), por ejemplo, describe seis secciones basicas que organizan el discurso

en la dispositio, no coincidiendo exactamente con las fuentes cldsicas:

1) exordio
2) narratio
3) propositio (divisio)

4) confirmatio

® Entre las fuentes consultadas sobre el tépico podemos citar a (Barthes, 1974), (Butler, 1977), (Kirkendale,
1980), (Street, 1987), (Civra, 1991), (Bonds, 1991), (Tarling, 1994), (Beristain, 1995), (Rodriguez, 1996),
(Bartel, 1997), (Wilson, Buelow, & Hoyt, 2000), (Clerc, 2000), (Lépez Cano, 2011), (Vega, 2011).
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5) confutatio (refutatio)

6) peroratio (conclusio) (Bartel, 1997, p. 68)’
Butler (1977), por otra parte, distingue siete partes constituyentes de la dispositio:

En la disposicién cldsica estdndar, el discurso se divide hasta en siete secciones —exordium
(proemium), [narratio), propositio, [divisiol, confirmatio, confutatio (refutatio), peroratio
(conclusio). El exordium es el comienzo del discurso, que debe preparar a la audiencia para
escuchar con interés. La narratio consiste en la exposicion de los tdpicos, hechos y eventos
pertinentes. Aparece aqui entre corchetes porque muchas veces es considerada opcional. Su
funcién es asumida hasta cierto punto por la propositio, la cual implica una declaracién o
enunciacion del argumento o argumentos principales en cuestion. En la divisio, la propositio
es desglosada en los detalles relevantes para un aspecto especifico del argumento de manera
de explicar mejor la naturaleza del asunto. También aparece mds arriba entre corchetes
porque a menudo se considera mds apropiado que configure un elemento introductorio
esencial dentro de la confirmatio, en donde se citan los argumentos para sostener y reforzar
el caso. En la confutatio, se refutan y desestiman los argumentos planteados contra el caso
por la parte contraria. Finalmente, la peroratio, configura un cierre convincente y artistico al
discurso, habitualmente incluyendo una enérgica frase concluyente de la discusion. (Butler,

1977, pp. 65-66)°

En el Renacimiento aparecerdn los primeros tratados que relacionan de manera
explicita la musica (originalmente integrante del Quadrivium) con la retérica’ y el Barroco
incrementard el uso afectivo de la disciplina, lo cual propenderda a un mayor énfasis en
aspectos de la elocutio y la actio. Sin embargo, tanto Burmeister (1599, 1601), como
Lippius (1612), Kaldenbach (1664) y Mattheson (1739) “pusieron en evidencia la
presencia de la dispositio retdrica en la organizacion de diversas clases de discurso musical

como lo son las fugas, arias, etc.” (Lopez Cano, 2011: 80) El siglo XVIII desarrollard un

" Como veremos, el orden y la denominacién de las secciones no serd tan importante en el momento del
analisis. Si, por otra parte, la funcién formal que asumen en relacién al todo al configurar el discurso.

8 In the standard classical disposition, the oration is divided into into as many as seven distinct sections-
exordium (proemium), [narratio], propositio, [divisio], confirmatio, confutatio (refutatio), peroratio
(conclusio). The exordium is the beginning of the oration, which should prepare the audience to listen with
interest. The narratio consists of the exposition of pertinent topics, deeds, and events. It appears in square
brackets here because it is often considered optional. Its function is taken over to some extent by the
propositio, which involves a formal statement or enunciation of the principal argument(s) at issue. In the
divisio, the propositio is broken down into the particulars relevant to a specific aspect of the argument in
order better to explain the exact nature of the matter. It too appears in square brackets above because it is
often considered more properly to form an integral introductory element within the confirmatio, where
arguments are cited to support and strengthen the case. In the confutatio, arguments brought against the
case by the opposing party are refuted and dismissed. Finally, the peroratio should form a convincing,
artistic close to the oration, usually involving a forceful conclusive statement of the argument.

? Para mayor abundancia en las fuentes primarias de la retdrica musical ver: (Buelow, 1973), (Bartel, 1997),
(Buelow, 2000), (Vega, 2011).

-148-



interés cada vez mayor en la dispositio como topico relevante en la relacion de la retorica
con la misica de compositores y tedricos. (Butler, 1977), (Bonds, 1991)

Como veremos mas adelante, Mattheson (1739), basandose fundamentalmente en
Quintiliano, proporcionard una detallada y operativa descripcion de la dispositio musical.
Nos detendremos luego especialmente en esta dltima descripcidn por ser contemporanea al

repertorio a analizar.

3. La dispositio tri-partita: principium-medium-finis. El esquema logico

En la seccién anterior vimos como las diferentes secciones en que se divide el
discurso pueden dar origen a distintos esquemas de disposicién segin la postura analitica o
constructiva de la fuente. Las distintas funciones formales implicitas estardn presentes
distribuidas de maneras diversas de acuerdo al tipo o género de oracion que se aborde. En
el caso de la musica, una organizacidn aparentementemente mas simple del discurso en tres
secciones principales la encontramos ya en las fuentes mds antiguas que relacionaron
musica y retérica. (Wilson, Buelow, & Hoyt, 2000) Sin embargo, esa aparente simplicidad
no es tal, ya que esta division es complementaria de otras maneras de encarar la
disposicion del discurso. La division tri-partita resultard de especial utilidad en el estudio
de las funciones formales musicales, en especial para comprender los vinculos entre el
andlisis macro y micro formal.

Ya desde la Edad Media se reconocié que la musica, pese a ser una Ars numeris €
integrar el Quadrivium, presentaba también aspectos discursivos asimilables a las Ars
dicendi del Trivium. Entre otras caracteristicas se solia afirmar que una pieza musical podia
dividirse y organizarse en tres partes: principio, medio y fin (principium, medium, finis).
En esta division, se reconocian las funciones del exordio para el principium. Se subsumian
las distintas secciones narrativas y argumentativas en el medium: “ipse corpus carminis” —
el cuerpo de la melodia propiamente dicho, el meollo de la pieza- segin Burmeister (1606).
La seccién de finis asumia entonces el rol de la confirmacién, peroratio o epilogo.

La prevalencia de la textura polifénica imitativa hizo que los tedricos de la Musica
Poetica se inclinaron, en un principio, por definir figuras retdricas que describian las
distintas y variadas posibilidades del contrapunto. Por esta razon, la dispositio adoptd
aparentemente un papel secundario frente a la elocutio. Por ejemplo, la “Fuga” fue
descripta como una figura retérico-musical de imitacidon, pero también comenzd
paulatinamente a ser considerada como un género distintivo, bajo diferentes

denominaciones. Aparece entonces el género propiamente dicho (entendido como
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coleccion de piezas, a menudo tituladas "fuga") pues antes era s6lo un procedimiento o
técnica compositiva. Este género se calificard como “elevado” ya que presume un alto
contenido de “ars” para su realizacion. Las primeras referencias a la organizacién de la

fuga como especie discursiva aplican la dispositio tripartita. Dice Butler:

A pesar de que pareciera haber representado para estos teéricos'® un estudio retérico
subalterno, la disposicién sin embargo surge como un elemento importante en los estudios
estructurales, y en los tratamientos tempranos de la estructura, la fuga aparece como un
elemento importante [...] Esta disposicién bdsica retérico-musical tri-partita es evidente en
las primeras referencias explicitas a la fuga como una estructura retérica extensa en el

Barroco medio. (Butler, 1977, p. 67"

Butler proporciona también una referencia a una primera identificacién de la fuga

con una conversacion. El ya citado tratadista Mignot La Voye (f1.1650) describe a la fuga

[...] que se relaciona de alguna forma con una reuniéon de una cierta cantidad de personas,
que habiendo debatido unos con otros sobre algin sujeto propuesto, llegan todos a una
misma conclusién.'? Mignot La Voye, Traité de musique [Paris, 1656], citado en (Butler,

1977, pp. 66-104)

Esta metafora que compara al género con un debate o conversacion antecede a las
concepciones de Simpson (1669), Mattheson (1739) y Forkel (1777) que identifican a la
fuga como un proceso de razonamiento por argumentos légicos. El tépico se seguird
utilizando refiriéndose a los géneros instrumentales y serd relevante mds adelante en la
segunda mitad del s. XVIII en las descripciones de la musica instrumental de cdmara en
general y del cuarteto de cuerdas en particular, que representara el género “elevado” por
excelencia. (Weber, 2011).

La conversacion serd una herramienta fundamental como modeladora de poéticas
textuales, sobretodo en Francia, donde cumplird un papel significativo en la consolidacién
de la lengua francesa a lo largo del s. XVII (Craveri, 2004). La corte y la aristocracia
francesa elevardn la politesse en la conversacion como un elemento distintivo,

identificador y critico de las artes. El complejo sistema de reglas de comportamiento, de

1 Butler cita entre los primeros tedricos que hacen referencia a la fuga como discurso a Mignot La Voye (fl.
1650) y Angelo Berardi (c.1635-p.1693)

" Although it seems to have been a subordinate rhetorical consideration for these theorists, disposition
nevertheless emerged as an important element in structural considerations, and in the early treatment of
structure, the fuga appeared as an important element [ ...] This basic tri-partite musical-rhetorical
disposition is evident in the first explicit references to fugue as an extended rhetorical structure in the middle
Baroque.

12[...] ce qui se rapporte en quelque facon a une assemblée de quantité de gens, qui ayant raisonné les uns
apres les autres sur quelque sujet proposé, viennent tous a une mesme conclusion.
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expresion verbal y de gestualidad representa un cédigo socio- politico propio de la corte
francesa que tenderd a imitarse en las cortes de toda Europa. La musica, como parte del
sistema de las Bellas Artes, también se vera influida por el debate critico, en especial en su
comparacién con la mdsica italiana, como lo atestiguan, entre otros, los escritos del abate
Raguenet13 y su polémica Lecerf de la Vieville" (Fader, 2003). Para estos criticos, el
decoro, es decir la adecuacién al género y al discurso en si, es uno de los rasgos distintivos
de la musica francesa en contraposicion a los “excesos” de la musica italiana'’. El decoro
en la critica francesa se relacionard con la adecuacién de la ornamentacién, pero también
con la disposicion retdrica, lo cual, como veremos, serd importante en la musica
instrumental (Fader, 2003).

Volviendo a la fuga, la comparacion con la conversacion pondra énfasis en calificar
la elaboracion contrapuntistica como disputa, o combate. Butler cita no solo a Mattheson,
sino también a Wilhelm Marpurg (1718-95), Francesco Antonio Vallotti (1697-1780) y
Luigi Antonio Sabbatini (1739-1809) que se refieren a la fuga como un combate real y
verdadero entre tres, cuatro o mds partes (voces). (Butler, 1977, p. 65 y ss.). De hecho,
Mattheson explica la estructura de sujeto y contra-sujeto al referirse a la fuga como un

combate, citando la usual denominacion “militar/feudal” de Dux y Comes:

Cada fuga tiene, podriamos decir, dos combatientes principales que deben actuar juntos. Uno

es denominado Dux, y el otro Comes. No se trata, sin embargo de Duques y Condes [...]"

(Mattheson & Harris 1739, p. 694)

Este aspecto de la relacién contrapuntistica entre voces estard relacionado en la
dispositio tri-partita con la seccidon de medium, y en disposiciones mds elaboradas con las
secciones que se engloban bajo la denominacion de argumentacidn (argumentatio), en
donde, siguiendo la metafora del discurso del género forense, se demuestra la validez de
las pruebas propias y se refutan las pruebas y argumentos contrarios a la causa. La nocién
de combate o discusion serd de gran utilidad en el momento de la ejecucién musical, ya
que ayudard a escoger las herramientas interpretativas que conferirdn variedad al discurso.

En misica, veremos que también segun el género al que hagamos referencia, la oposicion

13 Francois Raguenet, Paralléle des Italiens et des Frangais en ce qui regarde la musique et les opéras, Paris,
1702.

'* Jean-Laurent Lecerf de la Vieville, Comparaison de la musique italienne et de la musique francaise...,
Bruselas 1704 y 1705 y también la Réfutation du Paralléle des Italiens et des Frangais, publié en 1702 par
l'abbé Raguenet, publicado como segunda parte de la Comparaison.

'* Para una mayor abundancia en la definicién de los rasgos estilisticos de la misica francesa en oposicién a
la musica italiana ver (Anthony, 1981)

1 Every fugue has so to speak two principal combatants which must perform together. One is called Dux, the
other Comes. They are however neither dukes nor counts [...]. El subrayado es mio.

-151-



se produce no sélo contrapuntisticamente entre sujeto y contra-sujeto, sino también con
otros medios, por ejemplo con la utilizacion de afectos contrarios al principal de la pieza a
partir de cambios armonicos, ritmicos, texturales, etc.

En este sentido, refiriéndose a la necesidad imperiosa de variar el discurso para evitar
el tedio en el oyente, Mattheson continua utilizando la metafora de la conversacion y la

disputa. En el capitulo sobre la imitacién (Cap. XV, § 3) dice:

Como, al igual que un discurso induce a la somnolencia e incita el mal humor cuando todas
las proposiciones son respondidas con un mero si 0 no, y no se emprende ningin analisis, no
se entabla ninguna disputa, no se percibe ninguna réplica, no se estimula ninguna pequeia
lucha amistosa, de hecho, no se realiza ninglin esfuerzo para competir € menos para ganar:
asi cada armonia, aunque fuera de sélo dos voces, también requiere realmente este debate,
objeciones, respuestas y amistosa controversia sonora [...]'" (Mattheson & Harris, 1739, p.

637)

Los tratadistas han resaltado las similitudes de esta controversia en la disposicion de
la fuga con un desarrollo de la estructura desde el punto de vista de la l6gica. El discurso
musical puede compararse entonces con un discurso retérico en diversos grados de
razonamiento légico, siendo aparentemente el de la fuga uno de los mds estrictos. La
divisién tripartita en principium, medium, finis claramente delinea la proposiciéon del
sujeto, la discusidon del mismo y la conclusidn, respectivamente. Esta division del material,
en un género que puede ser también meramente instrumental, es significativa ya que
proviene de la utilizacién de la retérica en los razonamientos logicos, mds que de su
desarrollo como discurso literario. Butler cita en este sentido al tedrico italiano Angelo

Berardi (c. 1635 - c. 1693) que compara la estructura de la fuga con un silogismo:

[...] Otros la han denominado consecuencia, tomando la denominacién del silogismo, que
usan los Légicos, de la misma manera en que aquel plantea la [premisa] mayor y la menor,
de las que se deduce la consecuencia, asi del orden, o modulacién puesta por el Compositor
en una parte, se deduce que, en consecuencia, se pueda en otra parte cantar el mismo orden,

o modulacién.'® (Butler, 1977, p. 68)

"7 For, just as a discourse very soon induces sleepiness and arouses ill humor where all propositions are
merely responded to with yea or nay, and no examination is undertaken, no contention is made, no rejoinder
perceived, no small friendly fight stimulated, indeed, no effort at all is made to compete nor even to surpass:
thus every harmony, be it even only of two voices, also requires just such debate, objections, responses and
friendly controversy in sounds [...]

'8 1] Altri I'hanno chiamata conseguenza, pigliando la denominatione dal silogisimo, che usano i Logici, si
come in quello posta la maggiore, e minore, se ne deduce la conseguenza, cosi dall'ordine, 0 modulatione
posta dal Compositore in una parte, ne segue, che in conseguenza si possa da un'altra parte cantare l'istesso
ordine, 0 modulatione.
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Butler (op. cit.) nos informa que en Italia la division tripartita para la fuga se

cristaliza a fines del siglo XVII y continda en uso durante el XVIIIL.

3.1 La Chria

La tradicional divisiéon en principium, medium, finis se vuelve mds compleja al
aplicarse a la fuga poniéndola en relacion con el esquema de la chria 16gica. El esquema
estructural de la chria es una variante pedagdgica del esquema de disposicion clésica de la
retérica. Butler (op. cit.) cita la comparaciéon de ambos esquemas de Christoph
Weissenborn'®, uno de los mds importantes retéricos alemanes del periodo (ver Tabla
XXI):

Tabla XXI
Comparacién entre Chria y dispositio

CHRIA DISPOSITIO
....... exordium
....... narratio
protasis propositio

aetiologia (probatio) | ...

....... divisio

amplificatio | -a contrario (per confutationem) | confutatio (secciones agrupadas bajo el término
contentiozo, lo que sefiala su reversibilidad; pruebas
y argumentos para reforzar o refutar el tépico

-a comparato

-ab exemplo ..
principal)
-a testimonio
....... confirmatio
conclusio (o repeticioén de protasis, o conclusio

consecuencia légica en forma de axioma o
deseo, cominmente en forma de un verso corto)

La chria carece de las dos secciones iniciales de la dispositio clasica, comienza “in
media res” con la protasis o tesis principal, sinénimo de propositio. En el plano musical,
quizds podamos relacionar esta omisiéon con el hecho de que en Alemania uno de los
géneros mds utilizados por los organistas, en especial los del norte, es el Preludio y Fuga.
En ese caso el preludio cumpliria las funciones de exordio y narratio.

Esta division presenta una nueva seccion la aetiologia, entendida como el proceso de
asignar causas a efectos dados, por lo tanto su funcién es clarificar y elaborar mas a fondo

a la protasis. Si bien el autor no lo sefiala, la funcion de la aetiologia puede asimilarse a la

" Griiindliche Einleitung zur Teutschen und Lateinischen Oratorie und Poesie (Dresden y Leipzig, 1731),
pp- 93-94. Citado en (Butler, 1977, p. 70)

Y Bl diccionario latino VOX, define la entrada contentio con los siguientes significados: esfuerzo, elevacién
(de la voz, del tono), pasidn, ardor, celo; lucha; debate, discurso vehemente, apasionado; comparacion;
antitesis. Queda claro entonces el cardcter inestable y confrontativo de la seccion en donde se enfrentan las
pruebas contrarias en el discurso forense y donde se desarrollan los motivos y/o se oponen los afectos en el
discurso musical.
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divisio, una manera de exponer los hechos o pruebas para que resulten claros. Por el
contrario, para este autor la probatio es un término sinénimo de aetiologia. Dicha seccién a
menudo es indicado por los retéricos como la tercera division del discurso: proemium,
[narratio), propositio, probatio, etc.

Butler cita también una carta de 1718 de Johann Christoph Schmidt (1664-1728)*",
Capellmeister en Dresde, dirigida a Johann Mattheson, en donde hace explicita la relacion

retérico-estructural de la fuga con la tradicion terminolégica de la polifonia:

Porque cuando debo abordar una fuga, debo servirme de artificios tanto de la retdrica como
del estilo moderno, a pesar de que la miisica domina més en ella que la retdrica. Porque el
dux es la propositio; el comes, la aetiologia. Oppositum es la inversion variada de la fuga.
Similia indica las notas alteradas de la propositio de acuerdo al valor. Exempla puede
referirse a las propositiones de la fuga en otras tonalidades con aumentacién y disminucién
del sujeto. Confirmatio seria cuando trato el sujeto en forma de canon, y conclusio, cuando
hago escuchar al sujeto en imitacién sobre una nota larga sostenida hacia las cadencias, sin
mencionar otros artificios que pueden introducirse y observarse en la entrada del sujeto.

Citado en (Butler, 1977, p. 69)

Comparemos ahora las dos disposiciones citadas: la chria de Weissenborn con la
adaptacion a la disposicion de la fuga de Schmidt (Butler, 1977, p. 71) y el esquema
tripartito (ver Tabla XXII):

Tabla XXII
Comparacidn entre dos versiones de Chria y dispositio tripartita

CHRIA Dispositio
Weissenborn Schmidt tripartita
protasis propositio (dux) principium
aetiologia aetiologia (comes)
amplificatio a contrario oppositum (inversion) medium

a comparato similia (alteracion de la duracion de las
notas del sujeto)

ab exemplo exempla (transposicién, aumentacion,
disminucién)

a testimonio | .......

....... confirmatio (stretto)

conclusio conclusio (stretto mas cercano sobre pedal) | finis

Como ya mencionamos, es interesante observar la vigencia de un enfoque retdrico

aplicado a un género instrumental basado, no en los aspectos discursivos que pueden haber

*! Schmidt precedi6 a Johann David Heinichen como Capellmeister de Dresde. Mattheson fue critico con su
postura conservadora en ciertos topicos musicales, sin embargo, ambos poseen una visién similar con
respecto a la disposicion retérico-musical. Ver (Butler, 1977, nota 85, p. 105)
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sido incorporados a partir de la sumision de la musica al texto que el barroco procura desde
de la seconda prattica, sino, por el contrario, surgido a partir de un esquema proveniente

del razonamiento 16gico.

La division tripartita, no es necesariamente mas “simple”, como podemos observar.
Es necesario percibir las funciones de cada una de estas secciones: la introduccion
(principium) del asunto que intenta deleitar (delectare) al oyente y de informarlo (docere)
a fin de captar su atencion; el medium, que supone el desarrollo de los materiales y las

oposiciones de afectos y el finis que recapitula y concluye.

Como veremos mas adelante en los andlisis, el esquema tripartito no sélo es ttil para
estudiar el género de la fuga, sino que también serd una herramienta valiosa en la
percepcion de la estructuracion de discursos integrados por segmentos diversos (lo
utilizaremos en el andlisis de las Fantasias para flauta sin bajo de Telemann, o en formas
recursivas como variaciones, passacaglias, chaconas, etc.). El esquema tripartito puede
también configurar una sintesis, a una escala mayor, de un andlisis més detallado de la
dispositio. La division tripartita resulta también de gran utilidad para el intérprete que debe
modelar su version en tiempo real, ya sea a partir de la lectura de una partitura que

funcionard s6lo como un mapa sintético o de la ejecucién memorizada.

4. La dispositio en Mattesohn

Analicemos entonces los conceptos que Johann Mattheson desarrolla en su capitulo
sobre la dispositio en “Der vollkommene Capellmeister”.

El autor sostiene que la disposicion es tan importante para la composicién como la
invencién y el ornato™. En el parrafo cuarto del capitulo catorce: “Sobre la disposicion
elaboracion y ornato de la melodia”, Mattheson (Mattheson & Harris, 1739) se refiere a las
seis secciones que integran un discurso musical. Sostiene que la disposicion musical solo
difiere del discurso hablado por su medio (tema, sujeto u objeto). Adopta entonces la
disposicion propia del género forense en la retdrica cldsica. Es interesante entonces

comparar su definicién de dispositio con la de Quintiliano:

Quintiliano Mattheson
Vamos a tratar del género judicial que En primer lugar, consideremos a la
aunque es de mucha extensién y variedad, disposicion que consiste en el orden preciso

** Preferimos utilizar la palabra ornato para designar al conocimiento y uso de las figuras retéricas en un
discurso musical, ya que la traduccion mas habitual como “ornamentacién” suele referirse al sistema de
adornos mds superficiales, habitualmente competencia del intérprete y no del compositor.
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consta siempre de acusacion y defensa.
Sus partes admitidas por todos los autores

se reducen a cinco: exordio, narracion,

confirmacién, refutacién y peroracién.

Algunos afiadieron la divisién, proposicién

y digresion: de las cuales las dos primeras
se comprenden en la confirmacién.

(Quintiliano, 2004)

de todas las partes v detalles de una melodia o

de una obra entera [...] Nuestra disposicién
musical difiere de la retorica [es decir de la
textual] sélo en su medio; por lo tanto debe
observar las seis partes que se prescriben a un
orador, es decir introduccién, narracion,
proposicién, corroboracién, confutacién y

conclusion. Exordium, Narratio, Propositio,

Confirmatio, Confutatio 'y  Peroratio.
(Mattheson & Harris, 1739) (Lenneberg,
1958) *

La similitud es evidente, si bien las secciones no coinciden exactamente. Es
importante constatar para el andlisis musical que la eleccion de la estructuracion del género
forense pone énfasis en lo que Quintiliano denomina “acusacion y defensa”, es decir en la
oposicion entre la exposicion positiva de las pruebas que favorecen a la causa y la
denostacion de las pruebas contrarias. Esta antitesis se expresard en las secciones de
confutaciéon y confirmacion, las cuales en nuestro andlisis (junto con la proposicion)
estardn englobadas bajo el término latino de argumentatio. En misica veremos que esta
oposicion se realiza por diferentes medios (melddico-motivicos, ritmicos, arménicos) pero
que fundamentalmente (aunque no siempre) tienden a presentar una confrontacion entre el
afecto principal de la pieza, asociado a una tonalidad y afectos contrarios representados por
otras tonalidades contrastantes.

En los paragrafos siguientes (§ 5 y § 6), Mattheson afirma que seria demasiado
pedante para un compositor seguir estrictamente el orden académico de las secciones, sin
embargo sostiene que los compositores antiguos las utilizaban adn sin saberlo. Para

a2

Mattheson, en una buena “melodia” (en el sentido de pieza o composicidon) siempre es

posible distinguir estas secciones:

[...] Sin embargo, no se puede negar que si se examina cuidadosamente tanto buenos
discursos como buenas melodias pueden encontrarse estas partes -o, al menos, la mayoria de
ellas- una atrds de la otra en una buena secuencia [...] (Lenneberg, 1958: p. 194) (Mattheson

& Harris, 1739, p. 470)

 En la transcripcion del pardgrafo cuarto, omitimos el parrafo con la comparacion ya citada entre la
dispositio y un edificio (ver supra). El subrayado es nuestro.
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Esta afirmacion, que pareciera orientada a legitimar el analisis, surge también de la
idea imperante en la estética musical, sobretodo francesa, a partir de mediados del s. XVII,
acerca de la “naturalidad” de algunos discursos, que la retorica vendria a validar con el

método. Dice Mattheson:

Incluso en una conversaciéon comun la naturaleza nos ensefia a usar ciertos tropos, ciertos
sentidos sugeridos de las palabras, ciertos argumentos o razones, y a colocarlos en cierto
orden aunque el hablante nunca haya oido mencionar las reglas de la retérica y las figuras.
Este instinto mental muy natural, que nos obliga a presentar todo en buena forma y orden, ha
proporcionado a algunas mentes ingeniosas las bases para sus reglas. Hasta ahora el
panorama al respecto ha sido oscuro en el campo de la misica. Esperamos que de a poco se
ilumine y trataremos de hacer una contribucién con esta finalidad. (Ibidem, el subrayado es

nuestro)

El concepto de imitacion de la naturaleza ha sido una idea rectora en el pensamiento
estético anterior a Baumgarten y la concepcion subjetiva de la belleza. Su relacion con lo
textual y por ende, su posible regulaciéon por las reglas retéricas lo conecta con lo
“natural”.

Este concepto es el que Braunschweig denomina “genealogia”. Genealogia en el
sentido de referencia a un origen natural situado en el pasado es lo que pareciera conectar
todas las lineas de pensamiento estético de los s. XVII y XVIII que relacionan las artes con
el texto. La retdrica puede estar situada cerca de este origen natural y sus mecanismos
comunicativos lo denotan. Discurso 1lano en el origen, discurso con ornato en el presente,
como artificio comunicativo. En la musica, Braunschweig identifica el concepto al estudiar
las explicaciones sobre el origen de las disonancias, el canevas, la ornamentacion, etc. Por
otra parte, la estética francesa enfatiza el gesto como una expresion somdtica del grito
natural. La musica, siguiendo este camino, se emancipa también de su "madre" textual, lo
que posibilita la gradual legitimacion de la musica instrumental. El progreso es concebido
por la genealogia Iluminista dentro de esta linea de sucesiva adicion. (Brauschweig, 2001)

En los pardgrafos siguientes, Mattheson caracteriza cada una de las secciones
explicando su funcién en relacién al todo y a lo que se espera de la recepcion en el oyente.

Veremos cada una de ellas con el fondo de la retérica textual y la tradicion clésica.

4.1 Exordio
Para la retdrica clasica, el exordio es una introduccion destinada a llamar la atencion

del publico (juez, asamblea, etc.). Leemos en Quintiliano:
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Los griegos con mds fundamento lo llaman proemio. Pdénese para conciliarse la

benevolencia, atencién, y docilidad [del receptor] [...]

Porque no hay otro motivo para este principio, sino el preparar los d4nimos de los oyentes

para lo restante de la oracién. Esto se logra haciéndolos atentos, déciles y benévolos, como

dicen la mayor parte de los autores. No porque no se haya de cuidar de esto en lo demds del
discurso, sino porque al principio se necesita mds, para insinuarnos en el dnimo del juez y

seguir adelante.” (Quintiliano, 2004, cap. I). El subrayado es nuestro.

Esta claro que el exordio es una seccién afectiva en la cual lo mas importante no es
informar (docere) sino cautivar al oyente. Vemos que ya la definicion que brinda

Burmeister en su Musica Poetica, refiriéndose al exordio musical es similar:

El exordio es el primer periodo o afecto de la composicién, en general adornado con una
fuga, por medio de la cual los oidos y la mente del oyente se vuelven atentos a la musica, y

se capta su simpatia.”* (Burmeister, 1606, p. 72)

Es interesante notar que Burmeister habla indistintamente de un aspecto sintictico y
del contenido afectivo como sinénimos para la construccion de la forma. También destaca
el tropo o figura que se utiliza para interesar al oyente: la fuga (imitacion).

En este punto, debe quedar claro que el concepto de exordio difiere
fundamentalmente del de exposicién en miusica. La funcién expositiva en un discurso
musical se reconoce como tal cuando sus elementos son luego desarrollados. La
conjuncion exposicidon-desarrollo es una estructura musical que coagula cuando el sistema
tonal se proyecta cabalmente en la forma, como se aprecia en el género de "allegro de
sonata" clasico y estd intimamente ligada a los procesos elaborativos y modulatorios.

Los motivos, que pueden o no aparecer en los exordios en la musica barroca, no
configuran un "tema" en el sentido cldsico-romantico, sino que en general corresponden a
un locus topicus codificado. Existen distintos tipos de exordio en la musica barroca. Se
diferencian segun varios factores, entre otros: el tipo de misica de los que forma parte, el

genus™; la perspectiva, o punto de vista del analista®®; etc. Es posible también que el

* Exordium, est prima carminis periodus, sive affectio, Fuga ut plurimum exornata, qua auditoris aures &
animus ad cantum attenta redduntur, illiusque benevolentia captatur.

* Por ejemplo, la primera fantasfa coral de la Pasién segiin San Mateo de Johann Sebastian Bach,
considerada como exordio, estd intimamente ligada a la totalidad de la obra y es notoriamente diferente de la
fanfarria que inaugura el Orfeo de Claudio Monteverdi, mera marca herdldica del Duque de Mantua y
llamado de atencidn, desvinculada musicalmente de la pastoral que prologa.

%6 1a Sinfonfa de la cantata Gottes Zeit, conocida como Actus tragicus de Johann Sebastian Bach puede
considerarse un exordio del resto de la pieza, a la vez, la primera seccién de su Sinfonia introductoria puede
analizarse como un exordio de la misma.
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discurso no presente exordio de ningin tipo, si el asunto lo permite”. Estos rasgos
proteicos refuerzan la idea de que las secciones que integran la dispositio no describen
estructuras pre-figuradas o ideales que deben ser llenadas de contenido, sino mds bien
constituyen "funciones formales" destinadas a configurar un todo maleable en un proceso
comunicativo, lo que Barthes (1974) denomina caricter operatorio de estas divisiones.
Lejos estamos atin de las formas cerradas de la estética musical cldsico-romantica.

El exordio, como constatamos en las fuentes, propone tres efectos comunicativos
primordiales que deben producirse en el receptor del discurso, lo que en latin se denomina
attentum parare, docilem parare y benevolum pamrezg. (ver cita de Quintiliano supra)

Promover una escucha atenta es una condicién sine qua non de todo discurso. Un
exposicion con rodeos y circunloquios aseguran la atencién, recurso que se denomina
insinuatio, mientras que la docilidad en la escucha estd relacionada con lo grato de
prestarse a un discurso realizado "con arte". La benevolencia o simpatia se vincula con la
identificacion afectiva del oyente con el asunto a tratar. Quintiliano nos informa que el tipo
de exordio y la estrategia constructiva del mismo dependerdn del género o cualidad del

discurso:

De aqui es que muchos dividen el exordio en dos partes: principio e insinuacién. De forma
que en el principio captemos la benevolencia y atencién. Y como esto no puede hacerse a
cara descubierta en los asuntos indecorosos, es menester que por insinuacién nos ganemos
los &nimos, principalmente cuando la causa no presenta buen aspecto, o porque de suyo es
mala, o porque no es de la aprobacién del auditorio y cuando alguna circunstancia dafia para
su defensa; como si tenemos presente al contrario o defensor suyo, o cuando vamos contra

nuestro mismo padre, contra un anciano, un ciego, un nifo. (Quintiliano, 2004, cap. I, VI)

Entonces, para discursos con un asunto dificil el exordio recurrird en mayor medida
al recurso de la insinuacion. Veremos que en topicos musicales serios y complicados,
como los hacen referencia al afecto melancdlico, la insinuacion sera indispensable.

Estos rasgos comunicativos estan orientados, como todo el discurso, a "convencer" o
"persuadir”, es decir, involucran una situacién de poder, ya que la estructura del discurso
que estamos describiendo corresponde al género judicial o forense”. Los tratadistas de la
Musica Poetica, suelen adoptar este género para analizar los discursos musicales como

vimos que lo hacia Mattheson. Lutero sostenia que la musica era un sermén sin palabras

*" Lo que en la retérica clsica se describe como abordar el discurso in media res.

** Escuchar atenta, décil y benévolamente (con simpatia).

* Los otros géneros que describe la retérica cldsica son el deliberativo (discursos politicos, frente a
asambleas) y el epidictico (discursos de alabanza).
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(Bartel, 1997), lo que implica reconocer no s6lo su dimension semantica, sino su capacidad
para el docere y la persuasion. Existen diferentes estrategias musicales para lograr estos
propositos, que sefialaremos en los andlisis pertinentes.

Mattheson dice del exordio:

§7. El exordio es la introduccién y el comienzo de una pieza en el cual se muestra el
propdsito y la intencién de preparar al oyente y despertar su atencién. En una pieza sin
instrumentos, para voz y bajo solamente, la introduccién a menudo estd contenida en el
preludio del bajo continuo. Cuando hay mds que este acompafiamiento, [la introduccién] se
encuentra en el ritornello. Llamamos ritornello a la parte ejecutada al principio por los
instrumentos, porque después se repite y una pieza puede fiacilmente tanto concluir como

comenzar con €él. (Lenneberg, 1958, p. 194) (Mattheson & Harris, 1739: pp. 470-471)

La alusién al ritornello, ademas de indicar un término de cufio italiano que alude a
géneros como el concerto o el aria da capo, denota la importancia que comienza a tener en
la época el retorno motivico para la definicién de la forma. En particular, hace referencia a
la relaciéon del exordio con otras secciones que recapitulan como la confirmatio o que
cierran la estructura como la peroratio. Dado que el ejemplo que Mattheson proporciona
en el capitulo que analizamos es un aria da capo de Marcello™, las funciones de
recapitulacion y cierre estdn sustentadas en su mayor parte en el retorno de motivos y
frases del inicio. Sin embargo, no toda la misica que analizamos se comporta de la misma
manera. Veremos que las secciones de confirmacién y peroracién pueden cumplirse sin
acudir a la repeticion de motivos que hayan aparecido en el exordio o narratio. Debido a
ello, decidimos, como presupuesto metodoldgico no necesariamente basado en las fuentes,
denominar confirmatio a la seccion en donde se observa un retorno motivico explicito o
literal y probatio (que en las fuentes retéricas aparece como sinénimo de confirmatio) a la
seccion que cumple con la misma funcion de oposicion a la confutacion y confirmacion del
afecto o topico principal de la pieza sin hacer uso de la repeticion de motivos del exordio o

la narratio.

4.2 Narratio
La narratio es considerada una seccion del discurso por medio de la cual se relatan
los hechos intervinientes en la causa, pero desde el punto de vista de las pruebas. En los

discursos forenses, habitualmente sigue naturalmente al exordio. Leemos en Quintiliano:

39 Atin no ha sido identificada el aria en cuestion, por lo tanto no se conoce el texto de la misma ni si la
autoria es de Alessandro o Benedetto Marcello. Ver (Bonds, 1991) nota 114, pag. 89.
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Pide la razén natural (y se practica muy frecuentemente) que estando preparado el juez en el

exordio, se declare la cosa sobre que va a sentenciar. Esto es narracion.

[...] Hay otra cuestién sobre si la narracién debe seguir inmediatamente al exordio. Los que
dicen que si, parece no les falta razén para ello [sic]. Porque como el exordio hace al juez
atento, décil y benévolo, y no se puede probar una cosa de que atin no tiene noticia, pide el

orden natural que se le dé un previo conocimiento de ella. (Quintiliano, 2004, cap. II)

Como relato no es necesariamente objetivo sino parcial, es una exposicion persuasiva
de los hechos. "La narracién no es, pues un relato (en el sentido novelesco y como
desinteresado del término), sino una prétasis31 argumentativa." (Barthes, 1974, p. 69) Es
por ello que Aristételes la relaciona con la argumentatio (apodosis) como partes centrales
del discurso ya que ambas secciones configuran un bloque demostrativo, por oposicién a
los segmentos "pasionales" de comienzo y fin del discurso (exordio y peroratio). (ibidem)

Por lo dicho anteriormente se deduce que una de las principales funciones de la
narracion es el docere, es decir el informar. Quintiliano sostiene que sus virtudes son ser
clara, breve y verosimil. La complejidad del relato puede originar una particioén (partitio,

divisio), en especial cuando es necesario enumerar hechos o pruebas.

La mayor parte de los retdricos, en particular los secuaces de Isdcrates, quieren que sea clara,

breve y verosimil, cuya divisién me agrada [...]

Para disminuir el fastidio contribuye la divisién, como: Diré lo que precedio al contrato, lo
que sucedio en él y lo que paso después. De este modo estas tres narraciones pequefias serdan

mas tolerables que una larga [...] (Quintiliano, 2004, p. cap. II)
Veamos como Mattheson define la narracion musical:

La Narratio es como si fuera un informe, una narracioén, a través de la cual el sentido y
caracter del discurso mismo es puntualizado. Se encuentra en la entrada o comienzo de la
parte vocal o de la parte concertada mas significativa, y se relaciona con el Exordium, que la
precedié, por medio de conexiones ingeniosas. (Mattheson & Harris, 1739, p. 471)

(Lenneberg, 1958, p. 194)

Mattheson da por sentado que la narracion sigue al exordio. Por otra parte, la
considera relacionada con el exordio por medio de “conexiones ingeniosas”; veremos

luego en su andlisis del aria de Marcello que se refiere a relaciones e identidades motivicas.

31 £ . Zo 2 . . . . .
Como término retdrico, "protasis" alude a la primera parte del periodo en que queda pendiente el sentido,
que se completa o cierra en la apdédosis.
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En misica, segin la dimension de la pieza analizada, vemos que las narraciones son
a veces elaboraciones de lo que se ha planteado en el exordio o en otras ocasiones,
segmentos translativos que nos conducen a otras tonalidades. Por estas razones, la divisio o
partitio suele ser importante, identificindose en general mds de una oracidn en la seccién
narrativa. A menudo, por la misma cualidad narrativa de la seccidn, que transcurre y no se
cierra en si misma, las oraciones son de tipo secuencial; asi identificaremos por ejemplo

figuras del tipo gradatio.

4.3 Digressio
Segin la retérica clasica, eventualmente puede intercalarse una digresion
. . 32 . ., . L, ., .
(digressio) breve al final de la narracién para renovar el interés y la atencion, si bien para

Quintiliano tiene que estar justificada en una causa afectiva:

Por lo que hace a la digresién, ninguna cosa puede tener menos entrada que ella: y si
hiciéremos alguna, sea muy breve, y tal que manifestemos que nos ha obligado a ello un

afecto poderoso. (Quintiliano, 2004, cap. III)

Con respecto a la digresién, Quintiliano la define como un paréntesis™ que trata

sobre otro asunto pero que se conecta de alguna manera con el topico principal:

Digresion es también (a lo que yo entiendo) el tratar extraordinariamente de cosa distinta del

asunto, pero que tiene con €l alguna relacion. (Ibidem)

El uso que propone el maestro de retdrica para la digressio estd relacionado con
aliviar a la audiencia de un tema demasiado serio, seco, complicado o grave. Por eso, luego
de una narracion especialmente enojosa es habitual colocar una digresion. Ahora bien, por
su cardcter de segmento ajeno al tema principal, aunque con alguna ligazén, Quintiliano

afirma que puede aparecer en cualquier parte del discurso:

La digresion no es siempre necesaria después de la narracion [...] Por lo comun es titil antes

de la confirmacion [...] Tiene lugar en cualquier parte de la oracion. [...]

Mi opinién es que no solamente en la narracidn, en cualquier otra parte debe explayarse de
este modo el orador si lo pide la necesidad y lo permite el asunto. En todo el discurso puede
usar de esta digresion, pero de modo que pegue con todo lo demds y no deje como desunida

la oracion si la unidén es violenta. (ibidem)

En musica, la digresion es toda oracién o segmento que forma parte de una unidad

sintdctica estructural mayor y que puede aislarse de la misma sin pérdida considerable del

32 El significado de la palabra latina es “separacion, desviacion”.
3 De hecho estd relacionada con las figuras de parenthesis, apostrophe y prosopopeia.
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sentido de esta ultima. Es lo que habitualmente se considera en sintaxis de la lengua una
oracion subordinada y en la sintaxis musical se la suele denominar “ampliacion”. En
nuestros andlisis vamos a distinguir tres tipos de digressio, s6lo uno de ellos descripto por
Mattheson:

1) Las que conforman un segmento dentro de otro de configuracién fuerte (como un
periodo, por ejemplo) y que pueden ser extraidas del mismo sin que éste pierda
sentido completo (ampliacién interna).

2) Las que se alejan del discurso principal temdticamente o a través de una
modulacién, puedan integrar o no un segmento mayor. Es aparentemente el tipo
de digressio que Mattheson describe, al analizar el aria de Mattheson (Lenneberg,
1958, p. 198) (Mattheson & Harris, 1739, pp. 474/494), como apostrophe (o
aversio en la tradicién retdrica™), figura que implica un cambio de interlocutor,
relacionado con la modulacién a partir de notas sensibles propios de la teoria de
la época™. Generalmente las identificamos después de una cadencia deceptiva o
atenuada.

3) Las que configuran una oracién por si mismas, con principio y fin pero
claramente poseen un asunto diferente o contrastante. Generalmente pueden
retirarse del discurso sin que éste pierda el sentido completo (ampliacion
externa).

En todos los casos, la digressio implica un relato, un afecto diferente y un transcurrir
del discurso por otros caminos. En el dmbito de la representacion dramadtica, la digressio es
considerada un apostrophe o parenthesis, utilizado muy a menudo por los actores para
exponer su pensamiento al publico sin que el resto de los protagonistas lo adviertan;
recurso que se suele denominar “aparte”. Lo inverosimil del artificio estéd legitimado en las
convenciones teatrales y requiere de ciertos cambios en la manera de emitir la voz y en la
gestualidad. Al respecto citaremos un fragmento del tratado sobre arte dramdtica de
Andrea Perrucci (Palermo 1615, Ndpoles 1704) escrito luego de treinta afios de experiencia

como director, dramaturgo y actor:

34 “Figura de pensamiento de las denominadas [...] ‘patéticas’ o ‘formas propias para expresar las pasiones’.
Consiste en interrumpir el discurso para incrementar el énfasis con que se enuncia, desvidndolo de su
direccién normal, al mismo tiempo se explicita y cambia el receptor [...] Tradicionalmente el apdstrofe ha
sido considerado una de las variedades de la aversio latina o de la metdbasis griega que consisten en
modificar la direccién del discurso [...] Observando un criterio estructural, el apdstrofe es una metdbola [...],
pues afecta a la 16gica del discurso. Se produce en general por supresion/adicion, es decir, por sustitucién de
unos semas por otros que producen mayor énfasis semdntico [...]” (Beristdin, 1995, pp. 71-72)

¥ Por ejemplo, dentro del repertorio del traverso podemos citar el tratado "L'Arte de Préluder” de Jacques-
Martin Hotteterre, en el cual se dan indicaciones precisas para modular a ténicas cercanas a través de las
alteraciones de las notas principales de la escala.
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Cuando se estd dialogando con un personaje y sucede que se deba hablar s6lo (por mis que
esto no sea verosimil), es necesario hacerlo; porque no hay otro modo de hacer comprender
los afectos internos y los pensamientos mds que reveldndolos al piblico; es costumbre que

en escena se haga de esta manera, sirviéndose de la figura del apéstrofe. Eso, sin embargo,

debe ser hecho con elegancia y sin afectacién, como si sucediese por casualidad y no

artificialmente, con la voz ni tan alta (que parezca que el interlocutor escucha) ni tan baja

(que los espectadores no escuchen), debiendo el compafiero de escena demostrar estar

entretenido, y no escuchar lo que dice el primero, como si aquello de hecho no formase parte
del discurso.® Perrucci, Andrea, Dell’Arte Rappresentativa Premeditata ed all’Improviso,

Népoles, 1699, en (Costa, 2017, p. 77). El subrayado es nuestro.

La cita resulta interesante por reconocer lo inverosimil del recurso pero a la vez por
destacar la importancia que el mismo representa para exponer afectos y pensamientos
ajenos al relato principal (“como si aquello no formase parte del discurso”). Por otra parte,
destaca la necesidad de una actio adecuada que aclare al receptor la utilizacién del tropo.
La correcta identificacion de la digressio serd relevante asimismo para la ejecucion del
discurso musical y requerira procurar recursos interpretativos especiales para distinguirla o
contrastarla del resto del fluir musical.

Podemos ejemplificar cada uno de los tres casos de digressio en nuestro andlisis del
primer movimiento “Largo”, de la Sonata II Op. 2 de Pietro Locatelli (ver infra, 8.4):

1) Digressio entre compds 6:4 y 7:1. Si retiramos el fragmento, la frase cadencia

normalmente a la menor.

2) Digressio entre compas 11:1 y 11:3:1. La cadencia interrumpida nos lleva a
resolver en fa# menor en lugar de hacerlo en si menor. Es un claro caso de
apostrophe.

3) Digressio entre compds 14:4 y 15:3:1. Los motivos diferentes y el afecto
contrastante por aparecer inesperadamente la tonalidad de re menor en un
contexto de re mayor configuran un gesto afectivo especialmente patético. Si
retiramos la oracion se pierde el contraste pero la continuidad del afecto principal
y la sintaxis se conservan. (ver nota 48).

Quintiliano nos dice que es posible insertar un nuevo exordio entre narratio y

argumentatio cuando los temas son lo suficientemente complejos, de manera de refrescar

la memoria y atraer nuevamente la atencion. (Quintiliano, 2004, Cap. 1, § IX-X)

Texto original en italiano en http://vecchiosito.bnnonline.it/biblvir/perrucci/indice.htm.
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4.4 Argumentatio (Contentio): Propositio-Confirmatio-Confutatio-Divisio

Como ya sefialamos, Quintiliano sostiene que lo que define al género forense es la
oposicion entre la acusacion y la defensa. Dice ademds que resulta mds facil acusar que
defender. Como el defensor deberd negar y refutar las pruebas que se le presentan, debera
poseer mayor elocuencia. Por esa razon, las secciones que configuran estas funciones no
estin dogmadticamente definidas y variardn segin el tipo de discurso que se precise
elaborar.

Los autores cldsicos denominan argumentacién, también llamada contenti037, ala
parte del discurso que agrupa las secciones de confutatio y refutatio. Entendida como el
meollo del discurso, es la seccién que sirve para establecer la credibilidad del punto de
vista que defendemos. Es el momento en que se produce el agonismo dialéctico entre el
argumento sostenido y su contrario. Estas dos secciones principales presentan entonces una
funcién especifica:

1) la Confutatio o Refutatio que consiste en una argumentacién negativa que intenta

demostrar lo insostenible de la posicion contraria y sus pruebas.

2) la Confirmatio o Probatio que consiste en una argumentacion positiva que

demuestra la credibilidad de nuestra causa y la validez de sus pruebas

La proposicion (propositio) previa tiene la funcién de presentar el verdadero
contenido y propdsito del discurso. Vimos que en la chria la narracién no aparecia, ya que
podia estar subsumida en la seccion de proposicion. Para Quintiliano, la narracién contaba
los hechos y la proposicion se focalizaba en las pruebas que debian ser defendidas. Por eso
es necesario que la proposicion siga a la narracién: una vez que los hechos fueron
expuestos se procede a presentar las pruebas. Por ello también, la proposicion esté antes de

la confirmacidn que constituye una de las secciones de la contentio o argumentatio:

La narracidn, segtin el orden natural, precede a la confirmacién, pues debemos probar lo que

primero hemos contado para este fin [...]

Dicen algunos que la proposicién, como parte de la causa judicial, debe seguir a la narracién.
A cuya opinién respondo diciendo que por proposiciéon entiendo el principio de toda
confirmacién. Esta no solamente se pone antes de las pruebas, sino algunas veces al

principio de cada una de ellas [...] (Quintiliano, 2004, cap. IV)

Mattheson define la propositio de la siguiente manera:

37 Cf. nota 20.
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La Propositio, o el discurso propiamente dicho™, contiene brevemente el contenido [sentido]
o finalidad [propésito] del discurso musical, y es de dos tipos: simple o compuesto, a la cual
también pertenece la Propositio variada u ornamentada en musica, que no es mencionada en

la retorica [textual]. [...] (Mattheson & Harris, 1739, p. 471) (Lenneberg, 1958, pp. 194-195)

A continuacién en el mismo pardgrafo, Mattheson anticipa brevemente su andlisis
posterior de las proposiciones (simple, variada y compuesta) en el aria de Marcello.
Recordemos que el autor ejemplifica su andlisis de la dispositio en un aria da capo,
sorprendentemente, sin proporcionar el texto. Por lo que se deduce en su andlisis, las
diferentes proposiciones se identifican con la aparicion en diversas formas del tema o
motivos principales del aria en la seccion A de la misma. Este funcionamiento se relaciona
de alguna manera con el recurso del motto en las arias italianas de los siglos XVII y X VIIL.

En los pardgrafos siguientes (§10 y §11), Mattheson define la Confirmatio y la
Confutatio. Es notorio que el orden de los pardgrafos esté invertido con respecto a la lista
de secciones de la dispositio que figura en el §4. Ahora aparece en primer lugar la
confutacion y luego la confirmacién®. En este orden aparecerdn luego en el anélisis del
aria, ya que las confutaciones forman parte de la secciéon B de la misma y se considerara
confirmacion la vuelta a la secciéon A. Para Bartel, ambos secciones son habitualmente
agrupadas bajo el término de contentio (ver supra) y su ubicacion en la dispositio pareciera
ser reversible, lo cual justificaria su diferente ordenamiento en el capitulo de Mattheson
que estamos estudiando. (Bartel, 1997, p. 81). Butler sostiene lo mism040, aclarando que
Weissenborg (ver supra) en su esquema de la chria, parece dejar claro que los diferentes

métodos de amplificatio son equivalentes a la confutatio:

[...] Esto se confirma por la aparicion de la confirmatio siguiendo a los diferentes métodos
de amplificacién y justo antes de la conclusio en la adaptacién de la chria a la fuga de

Schmidt.*' (Butler, 1977, nota 91, p. 105)

¥ Lenneberg (1958) traduce aqui “la proposicion misma™: the proposition itself. (p. 194)

% Harrys en su traduccién de del Capellmeister, invierte el orden de los pardgrafos 10y 11, probablemente
para que coincidan con la lista del pardgrafo 4.

40«1 as siguientes dos secciones en el esquema clasico de disposicion, confirmatio y confutatio, envuelven
ambas la declaracién de argumentos, la primera para reforzar el caso, la dltima para refutar los argumentos
presentados contra €l por la parte contraria. No sorprende entonces que estas dos secciones aparezcan a
menudo unificadas bajo el término comin de confentio, y su secuencia particular en el esquema de la
dispositio parezca reversible.” The next two sections in the classical disposition scheme, confirmatio and
confutatio, both involve the statement of arguments, the former to strengthen the case, the latter to refute
arguments brought against it by an opposing party. Thus it is not surprising that these two sections were
often linked together under the single term contentio, and their particular sequence in the dispositio scheme
seems to be reversible. (Butler, 1977, p. 70)

* This is confirmed by the appearance of the confirmatio following the various methods of amplification and
Jjust prior to the conclusio in Schmidt's adaptation of the chria to fugue.
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Como deciamos previamente, esta reversibilidad representa una posible aplicacion
flexible del esquema retorico de la dispositio a la musica. Ademds, podemos constatar en
los andlisis que la seccion de contentio o argumentatio muchas veces incluye mas de un
segmento con funciones de confutatio o confirmatio.**

Veamos entonces como Mattheson define estas secciones:

§10 La Confutatio es la resolucién de las objeciones. En miisica esto puede ser expresado
por medio de retardos” o por citar y refutar pasajes aparentemente extrafios. Estos
contrastes, cuidadosamente empleados, son una especial fuente de placer auditivo. Todo lo
que vaya en contra de la proposicién se resuelve y acomoda. Esta parte de la disposicién, a
pesar de ser una de las mas bellas, no se encuentra a menudo en la musica. (Lenneberg,

1958, p. 195)

§11 La Confirmatio es el ingenioso refuerzo de la proposicidn y aparece en melodias por
medio de repeticiones sorprendentes (que no hay que confundir con las “reprises”
comunes™). Lo que tenemos en mente son pasajes placenteros repetidos varias veces con

todo tipo de variaciones agradables [...] (Ibidem)

Es claro en sus definiciones el cardcter positivo de la confirmatio, en el sentido de
corresponder motivicamente a lo planteado en la proposicién y probablemente en el
exordio también. La repeticion de pasajes que refuerzan la proposicidn, varidndolos,
parecen suponer que se produjo previamente una oposicion a los mismos. Mattheson pone
el énfasis en la variaciéon motivica, al igual que los tratadistas que abordan retdricamente a
la fuga lo hacen con respecto a las variaciones que el sujeto de la misma puede sufrir. No
hay aqui demasiado acento en las variaciones tonales, que para el pensamiento del autor,
estan intimamente ligadas a la expresion de los afectos. Sin embargo, mas adelante en el
mismo capitulo al analizar la parte B del aria da capo hay referencia la diferencia
semdantica que produce en el mismo motivo el cambio de centro tonal.

La confutacién entonces pareciera que produce la oposicién al asunto principal de la
miusica no s6lo por cambios motivicos sino también por la apariciéon de disonancias y

modulaciones. En el andlisis del inicio de la parte B del aria, el cual ya citamos relacionado

2 Ver propuesta metodoldgica sobre la denominacién de confirmatio o probatio al final de la seccidon que
trata del exordio, supra.

* Encontramos aqui una discrepancia en las traducciones inglesas. Lenneberg traduce por “fies” y
evidentemente duda ya que coloca entre corchetes el término alemén [Bindung]. Harrys traduce “combining”,
utilizando otra estructura de oracion. Lenneberg pareciera referirse entonces a “retardos”, una de las posibles
traducciones técnicas de ties, mientras que Harrys haria referencia a elaboraciones motivicas. Ambas
traducciones tienen sentido. Me inclino por la primera ya que hace alusién a la aparicién de disonancias,
mientras que la elaboracion motivica estd implicita en el final de la oracién de Mattheson.

* Lenneberg aclara que Mattheson con “reprises” se refiere a las repeticiones de secciones enteras, indicadas
con un signo.
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con el apostrofe (§20, ver supra), Mattheson indica una serie de cambios de centro tonal y
luego de un pasaje con retardos, la llegada a la ténica de re menor (cuarto grado) a través
de una cadencia con la siguiente sentencia ‘“‘confutatio, rhetoribus dissolutio, nobis
resolutio”. O sea: “Confutacion, para los rétores disolucion, para nosotros [los musicos]
resolucion”. No queda claro por qué el autor sostiene que pese a ser una de las més bellas
partes del discurso, raramente se encuentra en la musica. Posiblemente, podemos
aventurar, por provenir la tradicién alemana de andlisis retérico musical del repertorio
imitativo y de la fuga, en donde la confutatio se realiza a partir de elaboraciones del sujeto
y contrasujeto y de recursos contrapuntisticos. Sin embargo, en el repertorio que Mattheson
denomina “moderno”, el mas relacionado con la Opera italiana, los recursos de oposicion
son mas amplios.

Al tratar la seccion de confutatio en su andlisis retorico de la fuga, Butler sefiala que
la fragmentacion temdtica es un recurso muy utilizado y teorizado por los alemanes.
Ya Mattheson en su capitulo sobre la invencién melddica (Cf. capitulo IV, §15 y ss.) del
Capellmeister partia de la fragmentacion para la creacion de un nuevo sujeto.

Butler también cita al tedrico italiano Giovanni Bontempi (c. 1624-1705) que
ejemplifica la elaboracién motivica que puede ocurrir en la confutacion de una fuga a partir

de unidades menores del sujeto que denomina “particelle”.

En las otras partes, no pudiendo tampoco tener los Sujetos completos, se adaptardn sus
miembros, que son las “particelle” [partecitas] de los mismos Sujetos [...]* En (Butler, 1977,

p. 80)

El proceso de la fragmentacion de los motivos es habitualmente designado en la
teoria retérico-musical como distributio, la cual en realidad es una figura o tropo que a
veces también es designada con el término de divisio. Ya mencionamos que divisio puede
considerarse también como una seccidn de la disposicion del discurso y algunos autores asi
la tratan. Su importancia radica en la elaboracion tematica de raiz 16gica, ya que construye
a partir de unidades menores. Butler también cita al teérico Johann Adolph Scheibe (1708-

1706) que comenta la figura retérica de distributio de la siguiente manera:

[...] diseccién (distributio). Aparece cuando se trabaja el principal sujeto de una pieza de tal
manera que se observa especialmente cada una de sus partes, una después de la otra. Si se
quiere quizas disecar el tema de una fuga que era un poco largo, entonces se debe primero

tratar una frase o compds y luego también el fragmento que queda de manera similar, y

* Nelle altre Parti, non potendo nemeno havere i Soggetti interi, si addatteranno i membri loro, che sono
particelle degli stessi Soggetti [ ...]
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consecuentemente se podrian considerar todas las partes del sujeto principal como frases
especiales y aislar las unas de otras por tratamientos diferentes. Esta figura contribuye de
gran manera a la completa e ingeniosa elaboraciéon de una fuga [...] Der critische Musikus

(Hamburgo, 1745), pp. 692-93, en (Butler, 1977, p. 83)

Este proceso de elaboraciéon por division es una de las caracteristicas mds
importantes de la secciéon de la confutacién, ademds de la aparicién de disonancias o
“melodias extrafias” como afirma Mattesohn.

Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) es uno de los tedéricos que consideran la
divisién como una seccion de la dispositio. Afirma que en la fuga se encuentra luego de la
primera exposicion tematica. (Butler, 1977, p. 84) Lo interesante de su planteo es que
caracteriza el procedimiento en relacion a la precisa expresion de los afectos, de la misma

manera en que lo hace el lenguaje, utilizando sinénimos, paréfrasis, etc:

La subdivisién de un tema principal sirve para examinar el material musical desde varios
puntos de vista [...] La intencién de una composiciéon es expresar tanto un sentimiento

individual como uno general. En ambos casos las relaciones y circunstancias son tan diversas

que los sentimientos no pueden ser aclarados suficientemente sin disolverlos en partes

separadas. Esta disolucién emplea recursos similares a los lingiiisticos: por ejemplo, en
musica tenemos también expresiones sinénimas, diversas formas de parafrasis, reemplazos

[hyperbaton], etc. Incluso una individualizacién de sentimientos generales puede ser

expresada musicalmente [...] Allgemeine Geschichte der Musik (Leipzig, 1788-1801), en
(Bartel, 1997, pp. 241-242).

Sinteticemos algunos de los procedimientos citados que podemos encontrar en la
seccion de confutatio con el fin de producir la refutaciéon del asunto propuesto:

- disonancias

- retardos

- modulaciones

- segmentos sintacticos contrastantes (“pasajes extrafios” para Mattheson, también
apostrophes)

- fragmentacion (divisio) y elaboracién motivica

- afectos que divergen o contrastan con el afecto principal. Individualizacién de
sentimientos generales (Forkel)

Veamos ahora cémo funcionan estos conceptos con un ejemplo.

Analizaremos brevemente el Aria Seele, deine Specereien sollen nicht mehr Myrrhen

sein, para soprano con flauto traverso obligato del Oratorio de Pascua (Kommt, eilet und
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laufet, ihr fliichtigen Fiif3e), version de 1748/9, BWV 249 de Johann Sebastian Bach. El
objetivo es observar como la divisio o fragmentacién y alguno de los otros elementos
enumerados mds arriba son utilizados a fin de oponerse al asunto principal del Aria en la
seccion de la confutatio. El andlisis podria enfocarse s6lo en el aspecto motivico sin
considerar al texto, de la misma manera en que lo hace Mattheson con el aria de Marcello,
pero igualmente haremos alusion a algunos aspectos del texto y el contenido general de la
pieza.

Se trata de un aria da capo, con una larga seccién A y una seccién B mds breve. El
da capo estd indicado completo, por lo que el peso formal de la seccién A es considerable.
Siguiendo a Mattheson, distinguimos una dispositio completa en la seccién A. La seccion
B (medium, para la dispositio tripartita) cumple el rol de confutatio en el esquema ABA,
con una modificacion en el afecto principal y una pequefia novedad temdtica, aunque los
motivos siguen siendo fundamentalmente los mismos. En el andlisis, nos referiremos al
exordio a cargo de la flauta y a la confutatio de la seccién A. Haremos una breve alusién a
los cambios motivicos que se producen en la seccion B relacionados con la confutacion.

El contenido afectivo del aria y también algunos detalles de los motivos presentan
vinculos con el Adagio que configura la secciéon B (medium) de la Sinfonia inicial de la
cantata. Las secciones A y A’ (principium, finis) de la Sinfonia se hallan en RE mayor y
estdn instrumentadas con un gran despliegue de trompetas y timbales, como corresponde al
afecto dominante de una cantata cuyo asunto es la Resurreccién®®. Sorprendentemente,
tanto el Adagio como el Aria, ambos en si menor, son de una tristeza profunda y una gran
melancolia que no pareciera adecuada al tépico de exultacién. Por otra parte, la duracién
del Aria, con su extensa seccion A, es considerablemente mayor con respecto a las otras
piezas que conforman la cantata.

Desde el punto de vista del contenido semantico y sintactico el Aria es de una gran
complejidad que por supuesto, no agotaremos aqui. El texto, que pertenece a Christian
Friedrich Henrici (Picander), es el siguiente:

Seccién A  Seele, deine Spezereien

Alma, tus aromas

Sollen nicht mehr Myrrhen sein.

ya no serdn de mirra.

% La version original de esta cantata era la “Schéferkantate”, ‘Cantata Pastoral’ (Dramma per Musica)
destinada al cumpleafios del Duque Christian of Sachsen-Weiflenfels, en 1725. Bach adapta la pieza para su
uso litargico a principios de 1730 y la titula Oratorio. Las partes originales de la version “Pastoral” se han
perdido.
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Seccién B Denn allein
Porque sélo
Mit dem Lorbeerkranze prangen,
con el adorno de la corona de laurel
Stillt dein dngstliches Verlangen.

e, . 47
se aliviard tu angustioso anhelo.

El poema hace referencia al relato de los evangelios en el cual las mujeres van a
ungir con mirra el caddver de Jesus para los rituales funerarios. La mirra es una resina que
se disolvia en aceite y que tenia, ademds de perfume, efectos embalsamadores. Cuando las
mujeres arriban a la tumba, ésta estd abierta y el caddver ha desaparecido. Alguien les dice
(después se sabe que es un dngel) que Jesus resucitd. Las mujeres quedan aterrorizadas
frente a lo sobrenatural, por lo que podriamos aventurar que los afectos principales son de
angustia, desasosiego o estupor. Aqui termina el Evangelio segin San Marcos en su
version original.

El alma sube al cielo al igual que los aromas y vapores de la mirra, lo cual parece que
no serd posible porque el cuerpo no estd en la tumba y el rito funebre no se pudo consumar.

Es interesante el rol de la flauta, ya que practicamente no comparte sus motivos con
la parte de soprano. Pareciera que el instrumento asume la funcién de exponer los afectos
principales de las mujeres o del alma misma, convirtiéndose en una especie de personaje
trdgico que mima sus pasiones sin palabras48. La soprano, por otra parte, asume su rol de
narrador/observador como parece sugerirlo el apdstrofe del poema: ella (;cada uno de
nosotros?) le habla al alma. Por eso, es importante entender el rol retérico que asumen los

motivos de la flauta en el extenso exordio.

La metafora del ascenso de los aromas y del alma estd descripta por Bach con la figura de
la hypotiposis en la primera seccién (ver seccion 1 en el ejemplo 31): ascenso (motivo a;) con
intervalos cada vez mds amplios en gradatio en los compases 1 y 2. Ya en el exordio observamos
el desarrollo motivico, a través de la figura de paronomasia y €l ars combinatoria: €l motivo b, se
relaciona con la bordadura en a; y el motivo b; modificard su dltimo intervalo para configurar al

motivo Cq. La seccion 2 pareciera relatar el dolor del alma o de las mujeres al introducir el tépico

7 Agradecemos a la Prof. Sandra Girén por las sugerencias en la traduccién y a la Lic. Clara Cortazar por las
implicancias hermenéuticas y litdrgicas del texto.

* Este procedimiento dramatico de “personificar” un instrumento lo usa Bach por ejemplo en el Aria para
contralto “Ebarme dich” de la Pasion segin San Mateo, en donde la “perfeccion” de la linea del ritornello del
violin nunca es alcanzada por la voz que jamds canta una versién completa del mismo. Sumado al hecho de
que el acompafiamiento esta armado con el “halo” de cuerdas que enmarca a Jesus, podriamos suponer que la
linea del violin representa la perfeccion del alma divina que los humanos pretenden alcanzar pero nunca lo
logran. Para abundar mas en el tema ver (Butt, 2010, p. 79 y ss.)
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(ampliamente generalizado en la musica barroca) de los sollozos o lamentos (motivo C»). El tltimo
de los motivos de “sollozo” (c. 6:1) enlaza con una nueva aparicion del motivo a;, generando otra
variante que denominamos @’. En la seccién 3 del exordio aparece un nuevo motivo (d) que es la
suma y combinacion de otros ya escuchados: bo+ax+a;+bs. También podemos considerar que el
motivo que se extiende del c. 9:2 al 9:3:1:1 es una variacién (paronomasia) de a;. Luego de dos
compases de catabasis melancélica (c. 9 y c. 10), comienza una gradatio en anabasis, con el

IER)

mismo motivo d (c. 11 a c. 13) que culmina en el re’’’ (c. 14:1) de la seccion 4, también la nota
mas aguda de la anterior seccién1, para seguir con una rapida catabasis en tresillos (motivo €) que
recuerda por una lado al motivo descendente b1 y por otro lado, considerando las dos primeras
notas de cada tresillo y luego la bordadura que produce la tercera nota, resulta una variacién del

motivo de los “sollozos” (Co).

Inmediatamente antes del comienzo del aria, en el final del recitativo, los solistas

dicen:

Bajo [relator]: “‘con saladas ldgrimas
y melancélica aforanza,

le habian destinado una uncion,

. 4
Soprano y alto [mujeres en 1 persona]: que en vano hemos preparado.” *

El oyente entonces es inducido a pensar que el exordio de la flauta ilustra el estado
de dnimo de las mujeres que encuentran la tumba vacia. Recién en la narratio, la soprano
introduce el apdstrofe del texto al alma, lo cual complejiza la situacién psicoldgica: ;cada
una de las mujeres le habla al alma de Jesus?, ;la soprano es un narrador objetivo
apostrofando al alma?, ;somos cada uno de nosotros dirigiéndonos a nuestra alma o a
Jesus? De cualquier manera, queda claro que los disefios motivicos de la flauta y los de la
soprano no son los mismos.

Hay otros elementos en el bajo continuo (que no incluimos en el ejemplo) que
refuerzan el cardcter melancoélico del aria como ser la cadencia frigia al final de la primera
frase (c. 3:3 a c. 4:1) y el despojado bajo en pizzicato apoyando a la melodia al principio
s6lo por compds, luego por tiempos (cortos, indicados con corchea y silencio de corchea)
en el momento de sefialar el tetracordio melancélico™ que desemboca en la cadencia frigia

(c. 3 yc.4),0avanzando por solemnes yambos.

Y Hat mit gesalznen Trdnen/Und wehmutsvollem Sehnen/Ihm eine Salbung zugedacht,/Die ihr, wie wir,
umsonst gemacht.

% Denominamos asf al tetracordio que finaliza con una cadencia friga, como por ejemplo LA-SOL-FA-MI y
sus trasnposiciones. Resulta casi un lugar comun en el género del lamento.
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Ejemplo 31:
Exordio del Aria Seele..., Oratorio de Pascua, BWV 249 de J. S. Bach, cc. 1-17

a b
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Estan claros los procesos de elaboraciéon de motivos que utiliza Bach en el exordio.
Coinciden con los que describen Mattheson, Scheibe y Forkel citados mas arriba, en
especial los relacionados con la fragmentaciéon que da lugar a nuevas configuraciones
(figuras de divisio, distributio, paronomasia, etc.)5 ! Es interesante hacer notar el contenido
afectivo que identifica a los distintos motivos o conjunto de motivos, ya que veremos, de
acuerdo con Forkel, el rol que asumirdn en la confutacion.

Analicemos ahora como se produce la confutacion de la seccion A del Aria (ver
ejemplo 32) y luego nos referiremos brevemente a la seccion B de la misma. El texto es el
mismo que aparece en toda la seccidon A (ver supra), por lo que los recursos refutatorios no

estdn relacionados con el sentido de las palabras.

La seccién comienza con el motivo principal de la soprano en fa# menor. Recordemos que
Mattheson afirma que si bien los motivos pueden ser idénticos, su significacién y funcién formal
pueden cambiar si estan transportados a otra tonalidad. De todas maneras, la frase de la soprano no
es idéntica ya que presenta un cambio de direccién abrupto con un salto de sexta ascendente al
mismo tiempo que comienza la flauta. Si bien no nos vamos a detener en el andlisis de los motivos
de la voz de soprano, constatamos hasta ahora algunos aspectos propios de la refutacién: la

tonalidad y la exclamatio o ecphonesis representada por el salto de sexta y el final agudo de la frase

1 = . L, PR . .
*! Figuras que estudiaremos mds adelante cuando abordemos los andlisis dedicados a la elaboratio u ornato.
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(“pasajes extrafios” segin Mattheson). Constatamos que los motivos de la soprano son diferentes a
los de la flauta (salvo quizds por los melismas de tresillos de los cc. 51 y 52, pero aqui en la voz
son ascendentes, lo cual refuerza el caricter enfitico y no depresivo del motivo similar en la
flauta): no se percibe entonces un didlogo, sino que cada uno de los interlocutores pareciera estar
encerrado en sus propias ideas. La flauta entonces tiene intervenciones fragmentadas (divisio,
distributio) a lo largo de toda la seccion. Su primera aparicién combina los motivos a; y b, en la
zona alta del registro, coincidiendo con el gesto enfitico de la soprano aunque con sus propias
“palabras”. Recordemos que el re’’’ fue la nota més alta que se alcanz6 en el exordio con el motivo
a, luego de una gradatio, que hacia referencia a la elevacién de los aromas de la mirra como
metafora de la elevacion del alma; en este caso, estamos por asi decir “elevados en los cielos”. La
frase nos lleva a LA mayor, tonalidad lejana afectivamente de si menor’”, ya no patética, sino
exaltada. La flauta interviene nuevamente luego de un compds de silencio con el motivo a’, que
como recordamos aparecia en el exordio en la seccion 2 caracterizada por los “sollozos”. Pero aqui
no encontramos el motivo plafidero y lo que sobresale es la idea de ascenso de a’, sobretodo
porque es repetido en gradatio ascendente luego de un compds de silencio. Luego de un nuevo
compds de silencio la flauta retorna con tres intervenciones aisladas del motivo d’, también en
gradatio ascendente (cc. 54, 55 y 56). Constatamos que hasta ahora, los comentarios de la flauta
tienden a ser enféticos, con una exaltacién cada vez mayor, lo que contrasta con la melancolia del
exordio.

La armonia pasa por RE mayor y llega a mi menor. Luego de otro compds de silencio
interviene la flauta con su frase mds larga conformada por el motivo €’ (tresillos) y una gradatio en
catabasis que desemboca en la dominante de si menor (podemos decir que la flauta termina con la
figura de inferrogatio), un compas antes de que la soprano cierre la seccién con su frase
cadenciando a si menor. El contenido descendente de la frase, la alusién al tépico de los “sollozos”
en los tresillos, la figura de dubitatio que caracteriza al motivo d’ (al igual que al motivo d) y el
final de frase en interrogatio, nos acercan progresivamente al afecto y tonalidad principal de la
pieza. Luego de la cadencia, el exordio se repite en su totalidad con funcién de confirmatio y

peroratio a la vez, antes de abordar la parte B del aria.

Por lo tanto, podemos constatar que la refutacion se realizé a través de los aspectos

que enumeramos mads arriba deducidos de las fuentes: disonancias (no especialmente en

52 Si menor para Mattheson es “extrafio, hosco y melancélico; es por lo que aparece tan raramente. Quizds es
también la razén de que los Antiguos lo hubieran desterrado de sus conventos.”; para Rameau es “dulce,
tierno” y para Schubart expresa “paciencia, en espera tranquila de su suerte y de la resignacion a la voluntad
de Dios. Su lamento es tan dulce que nunca se desata en murmullos o chillidos injuriosos.” Por el contrario,
los mismos autores opinan sobre LA mayor: “Esta tonalidad debe sobrecoger. Brilla inmediatamente, y més
para las pasiones plafiideras y tristes que para la diversion.”; “alegria, jibilo”; “Este tono contiene
declaraciones de amor inocente, satisfecho de su condicion, [...] conviene particularmente al violin. Ver de
nuevo al ser amado. alegria juvenil. Confianza, Dios.” Johann Mattheson, Das Neu-erdffnete Orchestre,
Hamburgo, 1713; Jean-Philippe Rameau, Tratado de armonia, Paris, 1722; Christian Friedrich Schubart,
Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Viena, 1806. (Steblin, 1981)
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forma de retardos, aunque los hay, sino fundamentalmente a través de salti duriusculi en la
intervalica de los motivos); modulaciones; “pasajes extrafios” o contrastantes;
fragmentacién (divisio) y elaboracién motivica, junto con afectos que divergen o
contrastan con el afecto principal.

En relacion con este dltimo punto, recordemos que Forkel asigna a la divisio la
funcién de individualizar sentimientos generales. La fragmentacion de la participacion de
la flauta en esta seccidn pareciera apuntar mds claramente a la personalizacién del
instrumento como un personaje del tejido dramdtico, ya que sus comentarios no hacen
coincidir sus “palabras” con el texto musical de la soprano. Su “exaltacion” se hace desde
la indignacién o la angustia, como afectos mds individualizados y episddicos, que la
depresion o el estupor predominante en el exordio, producto en las mujeres del hecho de
encontrar la tumba vacia.

La parte B presenta aspectos refutatorios mas complejos de los cuales sélo
sefalaremos la construccion de un nuevo motivo a partir de la hypotiposis de la corona de
laurel. La corona de laurel hace referencia a la que se sostenia por sobre la cabeza de los
generales romanos victoriosos en la ceremonia del triunfo; un esclavo se encargaba de
hacerlo y cada tanto tenia la obligacion de decirle al victorioso “recuerda que moriras”
(memento mori) para que la gloria no lo ensoberbeciera. El texto poético del aria dice que
“solo la corona de laurel”, como metonimia del triunfo, “aliviard la angustia del alma”: se
refiere al triunfo sobre la muerte de la resurreccion de Jests y a la promesa de redencion y
vida eterna que esto implica.

Este texto aparece sefialado con el Unico motivo del aria en que la flauta y la voz
proceden paralelamente en noema, con intervalos de sexta. Esto nunca habia sucedido,
salvo de forma fragmentaria en otros segmentos pero correspondiendo con motivos
diferentes en cada una de las voces. Reproducimos infra los cc. 81-82 (ver ejemplo 33). El
motivo se repite de la misma manera en los cc. 85-86, 96-97 y 105-106.

Quizés la referencia a aspectos que la critica tradicional suele denominar de
“extramusicales”, como podrian ser la asociacion de los motivos con determinados afectos
o contenidos narrativos, puedan ser criticados. Es evidente que no abogamos por un tipo de
escritura critica similar a la puesta en boga por el Romanticismo que metaforizaba
poéticamente el discurso sobre la musica, la cual, por definicion estética, era inefable. Es
indudable también que el asignar contenidos conceptuales o metaféricos (el ascenso del

alma o de los vapores de la mirra) a estructuras sonoras es arbitrario.
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Ejemplo 32:
Seccidén de confutatio del Aria Seele..., Oratorio de Pascua, BWV 249 de J. S. Bach, cc. 46-63
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Ejemplo 33:
Extracto de la parte B del Aria Seele..., Oratorio de Pascua, BWV 249 de J. S. Bach, cc. 81-82
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También es dificultoso, hoy dia, casi trescientos afios después, establecer los nexos
entre significado discursivo y significante sonoro que el cédigo establecido en la época
podia aclarar a un potencial receptor. Hay algunas estructuras mds comentadas (como los
descensos por grados y a veces cromaticos para los “sollozos”) y otras menos
documentadas, por lo cual hay que ser cauteloso en las asociaciones.

Sin embargo, el abordaje retdrico de la musica desde la metéfora del lenguaje en el
periodo estudiado, daba por sentado que la ciencia musical “avanzaba” a favor de una
inteligibilidad articulada. Volveremos sobre el problema mds adelante. Aqui sélo resta
seflalar que el discurso entendido de esta manera es una herramienta fundamental para
establecer criterios de interpretacion. Saber que el instrumento puede representar un
determinado “personaje” de un tejido dramadtico, o entender cémo funciona cada motivo en
la confutacion: tendiendo a la exaltacién para luego volver al afecto plafiidero en los
tresillos (que por el cierto no estdn alli para mostrar solo un alarde de virtuosismo), llevara
a adoptar estrategias prosodicas adecuadas en el momento de la ejecucion. En esta seccion
en especial, nos interesan los recursos que le puede brindar al intérprete el especial

conocimiento de la forma que supone la dispositio retérica.

4.5 Peroratio

La seccién final del discurso se denomina peroratio o epilogus. L.os maestros de
retorica distinguen entre peroratio in rebus, recapitulacion destinada a refrescar la
memoria y peroratio in affectibus, ultima oportunidad para realizar la mocién de los

afectos en sentido favorable a nuestros propdsitos. Es asi como la define Quintiliano:

A todo lo dicho se sigue la peroracién, que unos llaman complemento de la oracién y otros
conclusion. Sus partes son recapitulaciéon y movimiento de afectos. (Quintiliano, 2004, cap.

D
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Mattheson al referirse a esta seccién de la disposicidén también recalca las funciones

de recapitulacion y de mocion de los afectos:

La Peroratio, en tltimo lugar, es el final o conclusién de nuestro discurso musical y, mas
que cualquier otra seccidn, debe ser especialmente conmovedora. La conclusién se encuentra
no sélo en la melodia misma, sino mas a menudo en el posludio [Nachspiel], ya sea para el
bajo continuo o para varias voces, y ya sea que este ritornello haya sido oido antes o no. Es
costumbre que cerremos las Arias casi con las mismas [melodias] cantadas y tocadas con que
las hemos empezado. Este, consecuentemente, sirve tanto como peroratio o como exordio.

(Lenneberg, 1958, p. 195), (Mattheson & Harris, 1739, p. 472)

Recordemos que Mattheson estd ejemplificando la disposicién con un aria da capo,
por lo que el final de la parte A serd la peroratio de toda la forma. En el Aria de Bach que
analizamos, el exordio se repite enteramente en el obligato de la flauta al final de la
seccion A. No siempre sucede lo mismo en otros géneros, pero el hecho de que una de las
funciones del epilogo sea “refrescar la memoria”, recapitulando elementos que
anteriormente aparecieron hace que muchas veces cumpla también la funcién de
confirmatio. Por otra parte, las funciones de peroratio in affectibus o in rebus, no implican
necesariamente dos segmentos sintacticos discretos; muchas veces ambas funciones estdn
incluidas juntas en la misma frase, con igual o distinto peso; otras veces forman unidades
sintdcticas separadas. Veremos en el anélisis que las posibilidades son varias.

La funcién recapitulativa tiende siempre, desde el punto de vista sintictico y
perceptivo, a cerrar la forma. De todos modos, no hay que confundir dicha funcién con la
recapitulacion/reexposicion de la forma allegro de sonata clasica, ya que en ella se produce
un retorno de material tematico y armoénico que sufrié una elaboracién especifica previa en
la seccion del desarrollo. Esto no sucede con los géneros barrocos mds cercanos a la
retorica textual. Los elementos que se retoman para “refrescar la memoria” y cumplir la
funcién conclusiva, no obligatoriamente son temdticos, pueden haber aparecido en el
exordio o en la narratio; asimismo, ni siquiera es necesario que sean motivicos y soélo
necesitan asumir el mismo afecto que constituye el asunto principal de la pieza. Ya vimos
como se puede producir una refutacién musical, proceso que no es del todo homologable a
la elaboracion de una seccion de desarrollo en la forma sonata clasica.

Los tedricos suelen destacar la necesidad de una particular expresion de los afectos
en esta seccion. Forkel por ejemplo sefiala que este recurso se utiliza "[...] con el propdsito
de que los oyentes tomen conciencia por completo una ultima vez de la emocién que la

pieza tenia como objetivo." (En Butler, 1977, p. 98)
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El recurso de la peroratio in affectibus es destacado también por Mattheson. En el

pardgrafo 13 del capitulo catorce, dice:

Aqui también, un compositor ingenioso puede a menudo sorprender agradablemente a sus
oyentes realizando cambios inesperados en los finales de las melodias al igual que en los
posludios, dando una impresién muy placentera y pudiendo despertar asi las emociones
especiales que les corresponden. Este es el propdsito real de la peroracién. El tipo de final

que irrumpe ex abrupto, también sirve como un medio 1til de desatar emociones. (ibidem)

Recordemos que en los finales suelen aparecer detenciones (generalmente indicadas

6

con un calderén) sobre acordes en .

con funcién dominante (interrogatio) que sugieren

improvisaciones cadenciales, en los géneros instrumentales. También, de acuerdo al tipo de
discurso, pueden aparecer segmentos con pathopoeia, es decir fragmentos cromaticos o
con intervalos tensos. En el género de sonata italiana pos-corelliana es comin en
movimientos lentos un nexo (transitus) con una cadencia a la dominante (frigia o no) que
concluye en interrogatio: implica ornamentacion por parte del intérprete (aunque algunas
veces el compositor mismo la escribe) y conecta con el movimiento siguiente. En obras
mds extensas o complicadas, la funcién de peroracién puede ser asumida por todo un
nimero o movimiento: en la Pasién segin San Mateo, BWV 244 el dltimo niimero es una
suerte de Sarabanda grave y calma en la cual se apostrofa a Jesus rogdndole que descanse
en paz. En las fugas es comun cumplir la funcién de peroratio in rebus con un stretto final
en el cual el sujeto es imitado a una distancia temporal menor y también es usual encontrar
la funcién de peroratio in affectibus asumida por una seccién final sobre un pedal de

dominante. Butler cita al respecto a Carl Philipp Emanuel Bach:

Esta ultima [la nota pedal] aparece comunmente en piezas estrictamente elaboradas,
especialmente en las fugas al final [...] En este caso, los compositores acostumbran aglutinar
todos los artificios de contrapunto posibles, en general, apretadamente. [en poco espacio]

Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen (Berlin, 1753), en (Butler, 1977, p. 98)

5. Dispositio musical a partir de un texto
Veamos ahora de qué manera la musica sostiene o refuerza el significado del texto
construyendo en el proceso una determinada dispositio. Elegimos tres ejemplos

correspondientes a estilos nacionales diferentes, anteriores a la aparicion del repertorio

-179-



especifico de la flauta travesera barroca. El objetivo es observar como los recursos de la
Musica Poetica se afirman progresivamente en las estrategias compositivas y ademds
constituyen un procedimiento transversal a los diferentes estilos. El orden de las piezas a
analizar no es cronoldgico, sino que estd basado en las diferencias de la puesta en misica
del texto. El primer ejemplo analiza una dispositio tripartita; el segundo desarrolla una
dispositio méas elaborada en una pieza indivisa y el tercero despliega la disposicion del
texto a través de varios movimientos discretos en una obra de mayor longitud. Es necesario
recordar que para el andlisis de la dispositio no podemos evitar hacer referencia a la
inventio, a la elocutio e inclusive a la actio, sugerida a veces por los compositores en la

construccion misma del discurso.

1 Jean-Baptiste Lully: Petit Motet “O sapientia”, s. d. (Lully, 1703)

2 Claudio Monteverdi: Madrigal “Sfogava con le stelle”, Libro IV. (Monteverdi, 1603)

3 Johann Sebastian Bach: cantata Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit BWV 106. (Bach, 1707)**

5.1 Francia: la dispositio tripartita en el Petit Motet “O sapientia” de Jean-Baptiste
Lully”

Los Petit Motets son composiciones breves, entre dos y nueve minutos
aproximadamente, utilizadas en la liturgia de la iglesia galicana. Conservados en copias
manuscritas tardias, la mds antigua data de 1688, un afio después de la muerte del Lully. La
mayoria estin escritos a tres voces mds bajo continuo, con un estilo italianizante. Varios de
ellos (como O sapientia) poseen textos que exaltan el Santisimo Sacramento y algunos los

introducen con un ritournelle o synphonia introductoria.

Los versos del Petit motet que nos ocupa, estin compilados a partir de dos textos de
diferentes origenes: “Gustate et videte” corresponde al Salmo XXXIV, un antiguo texto de

comunién; desconocemos el origen del resto del texto™.

>3 La pieza de J. S. Bach es anterior a las primeras obras publicadas para el Traverso en Alemania y también
anterior al uso del instrumento por el mismo Bach. (Cf. supra)

** No reproducimos las partituras completas por razones de espacio. La referencia bibliogrifica reenvia a
enlaces en donde consultarlas.

% Antoninus Saur (S.J.) publicé en 1650 el libro Sapientia Dei: in mysterio abscondita, novissimis
temporibus revelata. Agradecemos la informacién al Dr. Leonardo Waisman.
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O sapientia in misterio abscondita Oh sabiduria escondida en el misterio
O veritas in nube latens Oh verdad oculta en la nube

O Christi charitas Oh Caridad de Cristo

Accedite christiani ad sacram mensam | Acudid cristianos a la mesa sagrada
Gustate et videte Gustad y ved

quoniam suavis est Dominus cuan dulce es el Sefior

En primer texto presenta una estructura que recuerda (si bien no lo es) una especie de
silogismo, con dos premisas y una conclusiéon. A cada una de las dos primeras entidades

invocadas por los vocativos “O” se les adjudica un lugar simbdlico:
La sabiduria = escondida en el misterio
La verdad - oculta en la nube

La dltima entidad (Christi caritas) no se le asigna ningin lugar ni caracteristica,
pareciendo entonces que sapientia y veritas son predicados de Christi caritas, que
describen o conforman de alguna manera su esencia. Independientemente de los contenidos
dogmaticos que otorgan sentido a las oraciones o de las competencias del receptor para
decodificarlo, este efecto se produce por medio de la peculiar estructura sin verbos® del

texto:
Oh sabiduria [que estd] escondida en el misterio
Oh verdad [que estd] oculta en la nube
Oh [es la] Caridad de Cristo

Algo similar sucede con el segundo texto, en donde los verbos en imperativo
“acudid, gustad, ved” (sobre todo los dos tltimos) apuntan hacia “cuan dulce es el Sefior”.
Por lo tanto, ambos textos coinciden en la dispositio tripartita con secciones denominadas:

principium, medium, finis. (Ver tabla XXIII)

Tabla XXIII:
Disposicion del texto del Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli

O sapientia in misterio abscondita principium
O veritas in nube latens medium
O Christi charitas finis

%% Es muy habitual en las sentencias latinas omitir el verbo esse (ser o estar), como por ejemplo Homo homini
lupus (E1 hombre es el lobo del hombre).
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Accedite christiani ad sacram mensam | principium

Gustate et videte medium

quoniam suavis est Dominus finis

Consideremos que esta estructura tripartita implica una funcionalidad especifica de
cada seccion. El principium plantea una manera de abordar el texto, el medium lo contintia
o problematiza y el finis representa la conclusion o el cierre. Lo cual implica una version
abreviada de dispositio, subsumiendo el principium las funciones del exordio y narratio; el
medium las funciones de narratio y argumentatio y el finis las de confirmacién y
peroracién. Ambos finis (Christi charitas 'y suavitas Domini), entonces, aparecen

emparentados o relacionados por la estructura y no sélo por el sentido (ver tabla XXIV).

Tabla XXIV:
Estructura del texto del Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli

/«‘J O sapientia ] in misterio abscondita

‘v‘ O veritas —p- N NUDE latens

Accedite|christiani ad sacram mensam

'

Gustate .. ]
et ;_> quoniam suavis est Dominus

videte

La manera en que Lully despliega el texto en el transcurso de la pieza, con sus
repeticiones y reiteraciones, implica una suerte de Actio o declamacion, al igual que la
textura polifonica elegida, la cual sugiere ademds una variacion de la disposicién original

tripartita. Veamos en el siguiente cuadro (ver tabla XXV) la nueva distribucion del texto y

una esquematizacion de la textura.

Ahora bien, si bien esta nueva dispositio parece corresponder con la textura elegida
para las repeticiones del texto, responde también a causas exclusivamente musicales que

analizaremos a continuacion.
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Tabla XXV:
Repeticiones del texto del Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli

O sapientia in misterio abscondita principium

O veritas, O veritas, in nube, in nube latens

O sapientia medium

O Christi charitas, O Christi charitas finis

Accedite christiani ad sacram mensam, ad sacram mensam | principium

Gustate et videte quoniam suavis (suavis) est Dominus medium

Gustate
———

et videte

quoniam suavis est Dominus

quoniam suavis est Dominus finis
At W o NP <

REFERENCIAS
Premiere dessus

Second dessus  semew
Basse 0 osmmm---

Comenzaremos estudiando la musicalizacion del texto y luego nos abocaremos a la
symphonie inicial.
PRIMER TEXTO:

principium:

Texto: O sapientia in misterio abscondita (ver ejemplo 34)

La puesta en musica de la exclamacion “O” comienza con una nota larga en el ler. dessus:
son filé, enflé et diminué (Monteclair, 1756, p. 98) [a] acompafiada por un ascenso por grado del
bajo (anabasis) [b]. Esto provoca un aumento progresivo de la tensién con un climax en el
comienzo del c. 26, con la disonancia de séptima mayor mib’-re’’ que resuelve en el do”’
subsiguiente del canto [¢]. Esta estructura de retardo (syncopatio) desemboca en una cadencia frigia
al quinto grado [d]. Tanto la manera pausada de plantear la exclamacién como la cadencia frigia,

que siempre se considera un significante de contenidos melancélicos o calma, tienden a
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envolvernos en una atmdsfera de paz o serenidad. Por otra parte, la cadencia frigia estd
habitualmente vinculada con estructuras abiertas, inconclusas que requieren completarse,
conformando la figura denominada interrogatio. Esto coincide o expresa la estructura sintictica del
texto, puntuada por el silencio en el Bajo y el puntillo’’ en el Canto, que queda abierta al predicado
musicalizado en la siguiente frase.

También, desde el punto de vista melddico, ambas lineas presentan caracteristicas que nos
ayudardn a identificar y reconocer el sentido del texto a lo largo del Motet. El Bajo termina su
ascenso con un giro (cercar della nota) [¢] para abordar el sexto grado bemolizado del modo para
luego reposar en el quinto grado. Sabemos que esta nota puede ser natural o bemol, de acuerdo al
comportamiento melddico (de hecho en el compds anterior, el mi’ es natural), o, en términos mas
cercanos a la teorfa de la época, segiin qué hexacordio se emplee para solmizar. En este caso,
estamos cantando por bemol ya que Lully lo indica al comienzo de la pieza (en un modo dérico
transpuesto™), empleando el hexacordio mollis que comienza en fa. Por lo tanto el sexto grado
bemolizado (mi bemol en este caso) configura lo que en la teoria se denomina denomina fa super
la: cuando la melodia presenta s6lo una nota por encima del hexacordio ésta siempre se canta como
semitono ("fa"). Este rasgo que en la teoria melddica de los hexacordios implica un semitono
desendente, considerando su uso melddico podria indicar calma, una cierta blandura, caricter
afectuoso (lo contrario del semitono expresado con "mi", que sugiere ascenso, emphasis, etc.).

La palabra sapientia, a su vez estd musicalizada con un descenso por grado (catabasis) [f]
cuyas notas extremas (do’’-fa#’) configuran un intervalo de quinta disminuida (saltus duriusculus)

[g] y que finaliza también con un semitono descendente sobre la tercera del acorde®. Este saltus

duriusculus nos induce a concentrar la atencién en la palabra sapientia, pero este interés estuvo
largamente preparado por la nota larga del canto, la anabasis del bajo y el climax de la disonancia.
La tension se resuelve en la pintura de la palabra por medio de los semitonos descendentes mib-re
(fa super la) y sol’-fa#’, la cadencia frigia, la interrogatio y el movimiento general descendente,
todos indicadores de afectos suaves, blandos, melancélicos o al menos reflexivos®. La mdsica
entonces funciona como un gesto de indicacién orientador, como un dedo indice apuntando a la

palabra sapientia y a sus “contenidos” musicales.

*7 Recordemos que los puntillos para la prosodia barroca implicaban un silencio denominado “silencio de
articulacion” (ver también Monteclair y otros)

%% Segundo tono eclesidstico (ton de [’Eglise) para la teorfa francesa contempordnea. Agradezco la indicacién
al Dr. Waisman.

% En la praxis performativa de los finales de frase en la tercera del acorde, habitualmente se incorporan dos
“agréments”: un coulement y un tremblement, es decir una apoyatura superior y un trino, que se interpretan
en diminuendo, segun los textos de la época, ablandando todo posible énfasis. Asi toda la frase termina de
manera evanescente.

% Cuando hacemos afirmaciones de contenido como la presente, no suponemos una esencia especifica
significativa para la musica, sino que lo hacemos desde el pensamiento teérico de la época y desde el empleo
de estos conceptos por los compositores contemporaneos.
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El predicado de sapientia (in misterio abscondita), en la siguiente frase musical, se centra en
la musicalizacién de las palabras misterio y abscondita. La primera estd cantada con un intervalo
de tercera menor ascendente (sol’-la’-sib’) [h] y que conforma también una tercera menor
armoénica en relacién con el sol del bajo. Abscondita aparece nuevamente con un descenso fa -
mib’-re’ (catabasis) [i] con el semitono mib’-re’ [j], que nos recuerda el movimiento similar del fa
super la del bajo con el que concluye la frase anterior. La catabasis de ascondita también refuerza
el significado de la palabra (madrigalismo, hypotiposis). El bajo por su parte, vuelve a cantar un fa
super la, esta vez el correspondiente al hexacordio natural (la-sib-la) [k].

Notemos entonces la recurrencia del uso de semitonos descendentes, con su correspondiente
“significado”®, que como veremos funcionarin como un identificador de la palabra sapientia y sus

contenidos a lo largo del Mottet.

Ejemplo 34: Petit Motet ““O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 24-30

— S t—t - | | — 4 \
s - = - — 2 7 i 5 & —— : e — i e
ler. Dessus g)) ¢ I e ag {42 (® e ;  — Gyo—go 7o
. . ~
o} sa-pi-en-ti - a in mis-te - ri-o abs-con - di-ta
2de. Dessus éé» ¢ = 1 = : = g : = ! = : = ’ - o
.
‘ o e — — e — PR
03 F—— — — o m o T ¢ o S - o T 4 | -
Bass 9,(" R .'{; . Da) z —Fug = f — k_ —
2 =0 -
—» ¢ d

Texto: O veritas, O veritas, in nube, in nube latens (ver ejemplo 35)

El 2nd Dessus entona ahora el segundo texto con un novedad: el cromatismo ascendente [a]
para introducir la palabra verifas. Si bien el enlace entre la frase anterior y la presente estd marcado
por el fa super la del bajo, como indicamos mas arriba, y por su movimiento descendente hacia la
nota do (catabasis) [b], que nos recuerdan el “color” de la palabra sapientia, €l ascenso de la
melodia (anabasis) [¢] a partir de un cromatismo cambia la percepciéon de la misma. Mattesohn
(1739) nos informa que la figura retérica denominada “apostrofe” (cambio de interlocutor en el
discurso verbal) se emplea en musica con la introducciéon de motivos en otro “ambito” tonal a
través de una alteracion. Esta alteracion en este caso estd representada por la nota si’ natural (se
canta “mi” en la solmizacién) que altera el sib propio del modo principal del Motet. También el
bajo canta “mi” (SI natural del c. 33) [d]. La palabra veritas alcanza un climax en la nota do’’ (que
se repetird luego con la palabra nube), finalis superior del nuevo modo [e]. Si bien la siguiente

repeticion del texto esta musicalizada con un descenso que incluye un semitono “fa-mi” (se canta

% Ver nota 60.
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“mi” en la solmizacion) [f], la palabra veritas concluye en la tercera del acorde, el cual esta vez es
un claro DO mayor [g]. Podriamos aventurar que veritas entonces se diferencia claramente de

sapientia a través del conjunto de los recursos retdricos puestos en juego.
El predicado de veritas (in nube latens), en la siguiente frase musical, estd encabezado por
un madrigalismo (hypotiposis, mimesis) que pinta a la palabra nube: un salto de cuarta ascendente

hasta la finalis superior del nuevo modo (modo de do) [h] y un cambio de color sorpresivo por
alterar la nota la’ descendiéndola a la’b [i]. Inmediatamente volvemos a escuchar esta nota alterada
integrando una estructura de “fa super la” [j] y un descenso (catdbasis) para concluir la frase [k].

62 .
El modo de do ahora presenta la tercera menor’”. Todo lo expuesto nos hace relacionar la

musicalizacién de las palabras nube y latens con lo que escuchamos con las palabras misterio y

abscondita.
Ejemplo 35: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 30-38
e h 4 :
;g - f f]f” Xk-)

 — —_— SRy T EE e e ;
ded Tbaaiis 6 =. = o { n' 1C : z E=ZEE e P .‘\',,7"7%'" ehe oo, =
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Texto: O sapientia (cc. 38 a 40, ejemplo 36)

El Basse ahora entona solo el comienzo del texto, cerrando el conjunto de Récits®® con que
comienza la parte vocal del Motet. Se destaca el semitono sol-lab [a] que funciona como fa super
la, rasgo que ya sefialamos en relacion con la palabra sapientia- y el ascenso cromético (anabasis)

del bajo continuo [b], que relacionamos a su vez con la palabra veritas.

%2 El “mi b” aparece en la melodia, si bien no esta indicado en el cifrado para el acorde final. Probablemente
el continuista armonice este acorde con la tercera mayor, no sélo porque es lo 16gico segin lo indicado en la
armadura de clave sino porque se trata de un final de frase, prictica habitual en el siglo XVII.

8 Récit es un término genérico usado en Francia durante los siglos XVII y X VII que se refiere a fragmentos o
a piezas enteras para voz sola y por extension, para instrumentos solos. Proviene de la tragedia hablada,
significando aqui un mondlogo apasionado, generalmente al final de la misma. No es un sinénimo de
“recitativo” y es una de las caracteristicas distintivas del estilo francés.
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Ejemplo 36: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 38-40

38 . a .
(o7 I
5 © L : T T
Bass ——— = ; P - ! -
] sa-pi-en - ti-a
) i3 [
B.C 9, €= =i z = N
: g 5 ¢ o)
‘ ’ L e B

medium

Texto: O sapientia in misterio abscondita (cc. 41 a 45, ejemplo 37)

Lo primero que sorprende en esta nueva puesta del texto es la textura. Ahora las voces
proceden de manera homéfona. Desde el punto de vista retdrico, este comportamiento puede ser
descripto como la figura denominada noema, utilizada habitualmente por contraste con un contexto
de polifonia imitativa como manera de resaltar un determinado texto. Inmediatamente escuchamos
dos disonancias sucesivas en los compases 42 y 43 [a, b], configurando sendos retardos
(syncopatio) [c, d] en las palabras sapientia y misterio. La palabra abscondita es cantada en el
Premier Dessus con la figura del fa super la (la’-si’b-la’) [¢] mientras que simultdneamente, el
Second Dessus canta un semitono descendente a la tercera mayor del acorde [f] con una nota previa
de escapatoria que podria describirse como una figura ornamental denominada accént o accentus®
[g]. Después de los récits, esta nueva aparicion del texto se escucha como elaboracion de lo dicho

previamente. Reconocemos los retardos y el tratamiento melddico, si bien no se trata de motivos

con un sentido tematico.

Ejemplo 37: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 41-45
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 Ver por ejemplo, entre otros, Bacilly (1679), Hotteterre (1715/1720), Monteclair (1756) y Rousseau
(1768). La exigencia de que el accent concluya en la misma nota en la que se origind, se cumple aqui pues a
la tercera (mayor) del acorde de dominante se le suele adosar un coulement. El silencio en el puntillo
responde a la practica habitual de no escribir un doble puntillo ni escribir silencios con puntillo. Ver
(Rousseau, 1768, p. 441).
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Texto: O veritas in nube latens (ver ejemplo 38)

El texto del segundo término del supuesto silogismo aparece también en todas las voces
como noema casi estricto. Nuevamente veritas esta precedido por la exclamacion “O” en
cromatismo ascendente (anabasis) [a]. La palabra nube cantada una quinta arriba (hipotiposis) [b]
utilizando el semitono do’'#-re’’ (mi-fa para la solmizacién) [¢] que adelanta la resolucién del
retardo 4-3 cadencial [d] al quinto grado, produciendo asi una suerte de “ondulacién” melddica
(también hypotiposis) [f]. Esta “ondulacion” la podemos también percibir en el 2nd. Dessus en los
semitonos fa -mi’ de los cc 48-49 [g], con un par de figuras ornamentales (accént [h] y anticipatio
[i]) que refuerzan esta idea peculiar de movimiento. Todas las voces se detienen en el V grado
realizando el bajo continuo un giro descendente para volver a la ténica inicial (transitus®) [j]. Este

comportamiento enfatiza la separacion sintdctica entre las frases y la sensacién de que accederemos

a una nueva seccion importante, en nuestro caso a la frase que “resuelve” el supuesto silogismo.

Ejemplo 38: Petit Motet ““O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 46-50
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Texto: O Christi charitas. O Christi charitas (ver ejemplo 39)

En esta nueva seccién observaremos la culminacién y la expansion de los rasgos musicales
identificados con sapientia y veritas, enfatizando asi por un lado la resolucion del “conflicto” del
pseudo-silogismo y por el otro el cierre de una seccién significativa del Motet. Todas las voces
cantan el texto en una polifonia no imitativa pero con entradas sucesivas [a]. El /er. Dessus inicia
con un retardo (syncopatio) [b] y finaliza su primera frase descendente (catabasis) [¢] en la tercera
(menor) del modo [d], a la cual accede con un giro (queesitio notaelcercar della nota) [e].

Comienza su segunda frase con un mi’’b que se escucha en relacién con el re’” del 2nd. Dessus

65 «“Fragmento de transicién. Sirve para unir dos secciones retoricas con contenidos distintos (por ejemplo
exordio-narratio) [...]” (Lépez Cano, p. 177)
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inmediatamente anterior en cruzamiento de voces como un fa super la [f]. Inmediatamente produce
un salto descendente con un intervalo disonante de séptima disminuida (saltus duriusculus) [g].
Todos los rasgos descriptos nos remiten a sapientia. Luego del saltus duriusculus, el ler Dessus
concluye el texto Christi charitas con una “ondulacion” como la utilizada para nube latens en la
seccién anterior [h] y que relacionamos con la palabra veritas por el uso de los semitonos
ascendentes y el retardo cadencial 4-3. El 2nd Dessus por su parte luego de iniciar su primera frase
con una tercera menor descendente [i], inicia la segunda frase por arriba del ler Dessus [j] con un
encadenamiento sucesivo (gradatio) de retardos (syncopationes) [k], el primero sin disonancia el
segundo con una disonancia de séptima menor, en un descenso (catabasis) [1] hacia la finalis del
modo. El giro ornamental [m] es similar al utilizado en la seccién anterior para nube latens y en el
primer récit del ler Dessus para abscondita. El bajo inicia su texto con la nota mib, produciendo
una disonancia fuerte con el /er. Dessus, procediendo en un ascenso (anabasis) cromdtico (passus
duriusculus) hasta la finalis superior del modo [n]. Este ascenso cromédtico remite al semitono
ascendente (mi para la solmizacién) relacionado con la palabra veritas en el primer récit. Es asi que
los rasgos y figuras retdricas musicales que escuchamos relacionados con las palabras sapientia,
veritas y sus predicados, ahora se funden y potencian para musicalizar/describir a Christi charitas.
Por otra parte, toda la seccién concluye categéricamente con una cadencia a la finalis del modo
principal con todos sus rasgos caracteristicos (retardo 4-3 y cadencia de soprano en el ler dessus,

cadencia de tenor en el 2nd. dessus y salto de cuarta ascendente en el bajo) [e], enfatizando asi un

cierre de seccién importante con el cual finaliza el primer texto.

Ejemplo 39: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 51-57
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SEGUNDO TEXTO:
principium

Texto: Accedite christiani ad sacram mensam, ad sacram mensam (ver ejemplo 40)
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El bajo continuo enlaza la nueva seccién (transitus)® con un descenso (catabasis) desde la
finalis superior hasta la inferior del modo, pasando por la sexta bemolizada [a], con un
comportamiento similar al acompafiamiento del texto O veritas de los compases 30 a 32. Lo
novedoso ahora es la textura polifénica imitativa, no utilizada anteriormente en el Motet, con
entradas sucesivas encabezadas por un salto de cuarta ascendente al unisono y a la octava [b]. Esta
musicalizacion es congruente con el sentido del imperativo accedite (acudid) y el cambio de
interlocutor (apdstrofe). El relator se dirige ahora a todos los cristianos, es decir a un interlocutor
colectivo y numeroso por lo que tanto el gesto musical enfatico del intervalo de cuarta ascendente
como las entradas sucesivas remiten a la imagen de alguien llamando insistentemente. Ademas la
palabra christiani estd enmarcada en un intervalo de tercera menor [¢], al igual que lo estuvo in
misterio (cc. 27-28). La siguiente frase es casi totalmente homofénica (noema) como manera de
aclarar a dénde se espera que acudan los cristianos (ad sacram mensam). Por otra parte, finaliza en
una cadencia frigia con todos sus atributos (semitono descendente en el bajo, retardo 7-6 en el 2nd.
dessus) [d] la cual, como ya sefialamos, indica una interrogacién, en este caso la necesidad de
continuar con el discurso. Es interesante notar como algunos de los elementos usados para
musicalizar el texto O sapientia (la cadencia frigia con el mib, la tercera menor) se hallan presentes
también aqui, lo cual no solo aporta unidad al Motet, sino que remite a una estructura formal en la

cual ambas frases exigen o dan lugar a la siguiente.

Ejemplo 40: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 57-64
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Texto: Gustate et videte quoniam suavis est dominus (ver ejemplo 41)

La frase consecuente estd musicalizada como un bicinium (dio) entre el ler y el 2nd Dessus,
con una entrada imitativa (mimesis) a distancia de quinta [a]. Los verbos en imperativo dominan en
este texto. Los de la presente oracion, gustate et videte, estin musicalizados en un ascenso

cromatico (passus duriusculus), pero lo que importa es la nota alterada en el coordinante copulativo

% También podemos considerar transitus a las corcheas del compés 45 y a las del compds 50.
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“er” [b]. Recordemos la figura de apostrophe que citamos mds arriba descripta por Mattesohn en
relacién con la musicalizacién de O veritas. El apdstrofe cambia el interlocutor, por lo que
gestualmente puede cambiar la mirada del hablante, es decir, sugiere un cambio de direccidn.
Podriamos aventurar, conociendo la gestualidad convencional barroca que ambos imperativos estdn
sefialados primero con un gesto de una mano y luego con un gesto de la otra. La alteracién en el
coordinador “er” (si becuadro en el /er dessus, mi becuadro en el 2nd dessus) marca este cambio de
direccion.

El resto del texto (quoniam suavis) estd musicalizado primero de manera descendente
(recordemos O sapientia) sefialando la palabra suavis con una tercera menor entre la voz y el bajo
[c], pero inmediatamente aparece nuevamente el ascenso cromdtico (recordemos O Veritas) [d] y la
tercera menor con el bajo. El 2nd desuss entona un giro de fa super la [¢] (también nos recuerda a

O sapientia) para introducir el texto est Dominus con el cual cadencia a SIb mayor, cerrando la

seccion de principium.

Ejemplo 41: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 63-69
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Texto: Accedite christiani ad sacram mensam, ad sacram mensam (ver ejemplo 42)

La entrada del bajo, enlazada con la cadencia, inicia la nueva seccidn, caracterizada esta vez
por récits de cada una de las voces. La imitacidn ya no es por semitono sino mutada a un salto de
cuarta ascendente con el fin de evitar las octavas paralelas, ya que el semitono lo canta el /er
dessus al realizar la cadencia de soprano. El motivo es el mismo de las frases anteriores, con la
alteracion en el coordinador “er” (si natural) que alude a O veritas [a] y la tercera menor do-mib en
la palabra suavis que relacionamos con O sapientia [b]. La fragmentacién de la frase entre ler y
2nd dessus refuerza la idea gestual seflalada mds arriba en relacion con los dos imperativos gustate
y videte, si bien ahora son descendentes, terminan ambos en tercera mayor con respecto al bajo [c].
La conclusidn de la frase en el récit del bajo mantiene también los rasgos descriptivos de la palabra

suavis, €l descenso con un passus duriusculus con mib (quinta disminuida) [d] e incorpora un uso
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melddico del mib como accént [e] en el siguiente compds antes de cadenciar en SI6 mayor

concluyendo la seccién.

Ejemplo 42: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 68-79
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Texto: Quoniam suavis est dominus (ver ejemplo 43)

Esta ultima repeticion de la frase que concluye el segundo texto funciona como final no s6lo
de esta seccion sino también de todo el Motet. La cesura sintictica estd destacada por no existir
transitus que enlace con la seccidn anterior. Es decir, se escucha una detencion en el discurso. Las
tres voces son presentadas en una homofonia casi completa (noema) lo cual refuerza el caricter
conclusivo del texto en contraste con el caricter explicativo o narrativo de los récits anteriores.
Encontramos en el ler dessus el fa super la con mi’’b nuevamente en la palabra suavis (remite a

sapientia) [a], simultdineamente con un ascenso cromadtico del bajo entre el SIb de la cadencia y el
SI natural (remite a veritas) [b] y un descenso por grado (catabasis) enmarcando un intervalo de
quinta disminuida (saltus duriusculus) que remiten a sapientia [¢]. El 2nd dessus realiza un retardo

(syncopatio) que resuelva en una tercera menor con la palabra suavis remitiéndonos también a

sapientia [d]. Las tres voces concluyen con una cadencia de sexta y cuarta con el texto est

Dominus.
Ejemplo 43: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 80-84
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Como sintesis, podriamos enumerar los rasgos musicales analizados en relacién con

las diferentes palabras y secciones (ver tabla XXVI):

Tabla XXVI:

Texto y rasgos musicales repreentativos. Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli

sapientia | -semitono descendente (fa super la)

-saltus duriusculus

-retardo (syncopatio) con disonancias de 7ma.
-cadencia frigia

-tercera menor (misterio)

veritas | -semitono ascendente (fa super la)
-anabasis

Christi charitas | Conjugacién de los elementos anteriores
de sapientia:
-fa super la
-saltus duriusculus
de veritas:
-cromatismo ascendente
-andbasis

quoniam suavis | Racapitulacion de los elementos anteriores
est dominus | de sapientia:
-fa super la
-retardo (syncopatio)
-saltus duriusculus
-3° menor (misterio/suavis)
de veritas:
-cromatismo ascendente
-anabasis

Cada una de las oraciones del texto presenta por lo tanto un aparato retérico que no
sOlo la hace reconocible, en el transcurrir del Motet, sino que va incorporando contenidos
cognitivos y afectivos que apoyan y potencian los que el texto trae consigo. Contribuyen
entonces a la definicion de la forma de la pieza.

Symphonie

Dejamos para el final el andlisis de la Symphonie inicial (ver ejemplo 44).

La misma estd dividida también en tres secciones (principium, medium, finis) concluida cada
una de ella con una cadencia, la primera con una cadencia frigia a la dominante de sol menor, la
segunda al relativo mayor (SIb mayor) y la udltima al tono principal de sol menor. Cada una de
dichas secciones esta construida con elementos que corresponden a las musicalizaciones de los

textos que acabamos de analizar. La primera seccién estd en relacién con O sapientia, la segunda
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con O veritas y la tercera conjuga elementos de ambas al igual que en el Mottet, casi como si
expresaramos una ecuacion:
sapientia + veritas = Christi charitas/quoniam suavis est dominus
Esta comprobacién coincide con el andlisis previo de los textos. Los elementos musicales
descriptos y que aparecen en la Synphonie no se comportan como motivos expuestos que luego
seran desarrollados sino méds bien, cumplen las funciones del exordio retérico para introducirnos en
el clima del discurso que se inicia (attentum, docilem et benevolum parare) promoviendo una

audicién atenta y comprometida afectivamente.

Ejemplo 44: Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli, cc. 1-23
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Por lo tanto, a nivel de disposicion formal mas amplia del Motet, podriamos

considerar la siguiente estructura (ver Tabla XXVII):

Los recursos retéricos analizados no se comportan como lo haria un motivo
identificable a la manera de un leit motiv, como el sujeto de una fuga o como un tema de
sonata cldsica que implica un desarrollo posterior. Por el contrario, dichos recursos operan
por “detras” del texto, podriamos decir, de manera de potenciar la comprension del mismo

y adjudicarle contenidos afectivos. Este comportamiento responde ademads a la premisa de
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que los procedimientos retéricos no deben ser (demasiado) evidentes, como se expresa en

la locucioén latina: ars est celare artem (el arte de ocultar el artificio).

Tabla XXVII:
Dispositio del Petit Motet “O Sapientia” de J. B. Lulli

PRINCIPIUM FINIS
PROEMIUM MEDIUM PERORATIO
EXORDIO EPILOGO
Synphonie O sapientia in misterio abscondita Accedite christiani ad sacram mensam
O veritas in nube latens Gustate et videte
O Christi charitas Quoniam suavis est Dominus

5.2 Italia: la dispositio en el Madrigal “Sfogava con le stelle” de Claudio Monteverdi.
Analizaremos a continuacién el madrigal de Claudio Monteverdi “Sfogava con le

stelle”, perteneciente al Libro Quarto de Madrigali (Primera edicién, Venecia: Ricciardo

Amadino, 1603). El texto es atribuido sin certeza a Ottavio Rinuccini. Proponemos la

siguiente dispositio:

Exordio
Sfogava con le stelle Desahogaba con las estrellas,
Un infermo® d’Amore Un enfermo de Amor,
Sotto notturno cel il suo dolore, Bajo el cielo nocturno su dolor,

Narratio (partitio)

E dicea fisso in loro: Y decfia, mirdndolas fijamente:
O imagine belle Oh imagenes bellas
De l’idol mio ch’adoro, Del idolo mio que adoro.
Argumentatio
Si com’a me mostrate, Asi como me mostréis, Propositio
Mentre cosi splendete, Mientras asi
La sua rara beltate resplandecéis,

Su rara belleza,

Cosi mostrate a lei Asi mostradle a ella Confutatio
I vivi ardori miei Las vivas llamas mias.

%7 Optamos por traducir la palabra “infermo” de la manera mas simple como “enfermo”, sabiendo que en

italiano el término tiene las connotaciones de “enfermo cronico o incurable”, “débil” o “discapacitado”, es

decir, alguien al que el dios Amor domina. En las ediciones posteriores del Libro Quarto (Venecia: Ricciardo
madino ; Amberes: Phalése aparece impresa como “inferno”, lo cual varia la traduccion

Amadino, 1615; Amb Phalése, 1615 «“ 1 1 la trad ,

debiendo considerarse entonces “un infierno de amor” como una aposicion del objeto directo “su dolor”. De

todos modos, la estructura de la dispositio retérica no varia.
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Peroratio (Confirmatio)

La fareste col vostr’aureo sembiante La haréis, con vuestro aureo semblante,
Pietosa si come me fate amante. compasiva, si, como me hacéis amante

El exordio nos atrapa (attentum parare) pues presenta una pequefia escena, como si
se hubiera levantado un telén: un personaje doliente le cuenta sus cuitas de amor a las
estrellas. Como la idea del apostrofe es que el “enfermo” se dirige a las estrellas, lo
imaginamos mirando hacia arriba. Ya estamos entonces informados del cardcter general
del texto y su afecto bdsico. Sabemos que se trata de la historia de un enamorado
apasionado y doliente, pero atin no tenemos datos sobre las razones de su dolor o de por
qué le habla a las estrellas.

La narracién aclara algunas cosas (docere). En principio pasamos del narrador
impersonal al personaje principal del relato: ahora habla el amante. Sabemos ahora que
éste considera a las estrellas como una imagen reflejada de su amada y su belleza. Lo cual
nos encuadra en un juego especulativo de reflejos entre lo alto y lo bajo. La metéifora
entonces comienza a sugerir analogias implicitas: lo inalcanzable de las estrellas y de su
amada, la belleza que ambas comparten, o, mejor adn, haciendo la comparacion
hiperbdlica, la belleza que es posesion de la amada y que las estrellas reflejan. Entendemos
ahora el origen de su dolor de amante, su amor por algo inalcanzable.

La argumentacion nos ofrece una oposicidn introducida por una comparacién, con
los términos encabezados por los coordinadores “Si come... cosi” en el texto italiano. La
propositio expone el hecho de que el resplandor de las estrellas (inmutable, inalcanzable,
sereno) le muestra al amante la exquisita belleza de su amada, quizds de una manera pasiva
e indiferente por parte de las estrellas. Pero como este hecho produce dolor, en la
confutatio, el amante le propone a las estrellas (ahora activas) que dicho resplandor le sea
mostrado a la amada como ejemplo de sus “vivi ardori miei”, es decir la metafora del amor
como llama, calor, dolor y movimiento fogoso. Esta oposicién en la que el resplandor
adquiere caracteristicas opuestas -belleza inmutable e inalcanzable y serena en contra del
dolor amoroso ligado al calor, al fuego y al movimiento de las llamas- es la que debe
producir un cambio o generar una conclusion.

Esta consecuencia estd expresada en los versos finales (confirmatio, pues representan
la solucién del conflicto y peroratio, porque cierran el discurso). Las estrellas como agente
(con su “dureo semblante”, otra metafora del resplandor estelar) transformaran a la amada

en compasiva (pietosa) frente al dolor del amante (las “vivas llamas” que ahora estan
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reflejadas por el resplandor), quien ve en el “aureo semblante” de las estrellas, el reflejo
inalcanzable de la belleza de la amada.

Estas breves observaciones sobre el sentido del poema no pretenden por supuesto
agotar la fuente de significados del mismo, ni tampoco resefiar sus recursos literarios. S6lo
nos es util para comprender sucintamente como funciona el discurso retdrico a través del
ordenamiento de sus elementos y también de qué manera Monteverdi tuvo quizds en
cuenta esta estructura al momento de musicalizar el texto. Las secciones descriptas en el
poema se aprecian claramente en el Madrigal en sus divisiones sintdcticas y en sus
funciones formales. Veamos, a continuacién algunos de los recursos retéricos que

Monteverdi emplea en la puesta en musica del texto (ver partitura moderna en apéndice):

El exordio se extiende hasta la primera cadencia a re. Es interesante el planteo melddico del
Canto que despliega el modo desde su nota mds aguda hasta la finalis por grado conjunto
descendente, casi sin alteracion. Se trata de una gran descripcion de la escena (hypotiposis): parece
que viéramos al protagonista mirar hacia las estrellas a lo alto en la finalis superior del modo e ir
bajando progresivamente hasta alcanzar melancélicamente la tierra en la finalis inferior. La
uniformidad melddica de este descenso por grado (gradatio, catabasis) es alterada sélo en dos
lugares que corresponden a palabras clave del texto. En primer lugar la palabra "stelle" da origen a
a un rapido ascenso por grado desde re’’ hasta fa’’, configurando un adorno muy empleado por los
cantantes denominado "exclamatio" o "exclamazione", también descripta como figura retérica, la
cual en este caso se relaciona con lo alto e inalcanzable de las estrellas, quizds también con su
titilar. Se trata, en esta utilizacién, de un ornamento enérgico y vigoroso. En la concepcién médica
de los afectos, el enamorado, como enfermo, es melancdlico por naturaleza y por definicioén oscila
entre el entusiasmo (locura y muerte en casos extremos) -regido por Saturno, el planeta de 6rbita
mas alejada y elevada (para la astronomia de la época)- y la depresion -regida por la Tierra, el
punto mas bajo posible en la concepcién geocéntrica-. La exclamatio, adorno activo por naturaleza,
expresa el entusiasmo del enamorado, ya que luego nos enteraremos de que cree ver reflejada en
las estrellas la belleza de su amada. En realidad el texto atin no nos informé que el protagonista es
un enamorado, lo hace en el verso siguiente. Tampoco sabemos el motivo especifico de su dolor,
pero la funcidn del exordio es interesarnos (attentum parare) y ademds prepararnos afectivamente
para el asunto del discurso (docilem parare, benevolum parare).

La otra palabra que origina una anomalia en el descenso uniforme del modo es "amore".
Aqui Monteverdi realiza un giro alrededor del sexto grado del modo (cercare della nota) para
luego reposar en el quinto grado, originando una suerte de estructura quiasmatica que coincide con
la estructura de la versificacion. Esta nota si” puede ser natural o bemol, de manera similar a lo

analizado en el Petit Motet de Lully (ver supra). En este caso, estamos cantando por bemol ya que
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Monteverdi lo indica al comienzo del madrigal, por lo que el movimiento sobre la quinta del modo
es un semitono (la’-sib’-la’ que se solmizaria mi’-fa’-mi’). Vimos que este giro podria denotar
calma, blandura, etc. por lo cual es ideal para "pintar" con languidez la palabra "amore" en
oposicién a la otra palabra clave del exordio: "dolore". Esta ltima aparece sefialada con la dnica
disonancia de la seccién, introducida por el retardo (syncopatio) cadencial a re’ en el Quinto,
escuchdndose en la silaba acentuada de la palabra. Blandura, por un lado, oponiendose a "durezza"
(como se solia denominar a la disonancia); "amore" y "dolore" como polos antitéticos que
describen al enamorado melancélico.

El tratamiento del ritmo también refuerza el contenido afectivo del exordio. Del mismo
modo que la catabasis de la melodia describe el paso de la exaltaciéon a la depresion del
protagonista, la pulsacién de la pronunciacién del texto se va ralentizando. Comienza con un
recurso novedoso en la escritura madrigalistica: todas las voces declaman simultineamente
(noema), con ritmo hablado no escrito sobre un acorde anotado como una longa. Lo novedoso aqui
no es la figura denominada noema (segmento homofénico en un contexto polifénico con el objetivo
de resaltar un texto) sino la voluntad de evitar la escritura de la prosodia con un ritmo, a fin de
permitir la declamacién libre del texto. Sabemos que la velocidad de pronunciacién de la lengua
hablada era considerada més rdpida que la del texto cantado, lo cual coincide con el sentido de
"sfogare": desahogar precipitadamente algo contenido. A continuacién el texto pasa a ser
musicalizado con ritmo notado, cuyo valor regular es la minima (con anacrusas de semiminima en
las silabas previas a las acentuadas), lo cual implica un descenso en la velocidad de pronunciacion.
Todas las voces proceden simultdineamente (noema), salvo el Tenore que adelanta la pronunciaciéon
de "un infermo", uniendose a todas las voces en la palabra "amore" para reposar juntas al fin del
primer verso, reforzando la estructura quiasmadtica ya mencionada. El segundo verso vuelve a
comenzar con un noema declamado por todas las voces, aunque el Tenore vuelve a separarse en la
ultima silaba de la palabra "notturno". El caminar basico ahora esta escrito en semibreves, como lo
idican las silabas acentuadas de "ciel", "suo" y "dolore", lo cual indica una ralentizacién atin mayor
de la declamaciéon en consonancia con el descenso melddico. Afectivamente, pasamos de una
exaltacion (elevada, con movimiento mds rdpido o precipitado) a la depresién (baja, con
movimiento mas lento). El exordio no nos explica por qué experimentamos esas sensaciones o
afectos, solo nos prepara y nos introduce en el tema. La explicacién correrd por cuenta de la
narratio.

La narraciéon comienza nuevamente en noema, con el relator declamando sin ritmo e
inmediatamente con el ritmo anotado. Si consideramos que la declamacion libre es més rapida que
la regulada por el ritmo escrito, escucharemos una suerte de detencidn (hypotiposis) en el primer

‘.

troqueo (- U) escrito en la palabra “fisso” (mirar fijamente, con la mirada fija). A continuacién el
cambio de interlocutor al comenzar a hablar el amante (apdstrofe) es musicalizado por Monteverdi

con un cambio radical en la textura y el modo. La textura se vuelve polifénica e imitativa de una
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manera especial: cantando la exclamacion "oh" las tres voces superiores (el Alto comienza con un
descenso pero contindia inmediatamente con motivos ascendentes) ascienden por grado (anabasis)
con el motivo puntillado de la exclamatio escuchado en el exordio con la palabra "stelle", mientras
que Tenore y Basso, por el contrario, descienden por grado conjunto (catabasis) con motivos
escalares de semiminima. Por lo tanto se produce un movimiento contrario entre las voces
superiores y las inferiores, centrado en la voz central, el Alfo, aproximadamente en la nota do’. Una
suerte de espejo, como si las estrellas se reflejaran en la superficie de un lago (hipotiposis).
Monteverdi nos informa con este recurso uno de los tépicos del poema: la imagen especular de la
belleza de la amada en las estrellas. Por otra parte, el contraste entre las voces superiores que
ascienden y las inferiores que descienden es también una reflexién platénica sobre la belleza ideal
que se encuentra en los cielos y del conflicto del enamorado, mortal y terrestre y por lo tanto,
melancélico. El modo es el de do, apto para motivos jubilosos. A continuacién se nos informa que
las imdgenes bellas son las de su amada (imagini belle del’idol mio ch’adoro). Con nuevo cambio
de textura, Monteverdi musicaliza nuevamente “o imagini” con declamacion y “belle” con ritmo
anotado. Si “o imagine” es declamado serd mas rapido que “belle”, una manera de elegir una
prosodia para destacar el adjetivo. Por otra parte, recién ahora Monteverdi musicaliza las palabras
finales del verso que aclaran la situacion. Las palabras “de [’idol mio”, que hacen referencia a la
amada y que su belleza estd reflejada en las estrellas, aparece con motivos siempre ascendentes
(anabasis) en todas las voces por imitacién (mimesis) tres veces y en corcheas, es decir mds
veloces que la palabra anterior “belle”: se pinta la exaltacion del amante, la mirada hacia lo alto en
contraste con la inmutabilidad de la belleza estelar. También la metédfora de la belleza de la amada
ubicada en los cielos estd expresada no solo por los movimientos ascendentes de todas las voces,
sino también por el empleo de la finalis superior del modo de re en el Canto (climax), donde
finalmente cadencia luego del consabido retardo cadencial. Al hablar ahora de la amada,
desaparecieron los motivos descendentes (catabasis), relacionados con la calidad terrenal del
enamorado y sus sufrimientos.

La narraciéon abunda entonces en recursos musicales que nos informan sobre el
planteamiento central del poema. Monteverdi apela a varios cambios de textura que seccionan el
fragmento en cuatro partes (partitio, ennumeratio), partiendo del modo de re, pasando por el modo
de do y retornando al modo de re al final de la seccién. Prima aqui el caracter informativo (docere)
mas que el afectivo, expresado musicalmente en el contraste entre anabasis y catabasis, centro
retérico del poema.

La seccién concluye categéricamente con un silencio en todas las voces y comienza la
argumentacion. Recordemos que la funcion de dicho segmento es demostrar la preeminencia de
los argumentos propios o positivos por sobre los argumentos contrarios. Esto genera un agonismo
entre las secciones de propositio y confutatio. Recordemos que en el poema la oposicion estd

introducida por los coordinantes copulativos “Si... Cosi...” que enfrenta las ideas positivas de la
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belleza en el resplandor de las estrellas con las negativas del dolor provocado por el amor con la
metafora de “I vivi ardori miei”. Monteverdi aborda la propositio con un cambio de textura y ritmo:
los dos primeros versos estdn musicalizados en noema con un patrén ritmico que alude a una danza
(¢ Passamezzo, balletto?), en cinco secciones cortas de dos tactus cada y con las voces agrupandose
primero en un cuarteto y luego en trios (CQAB - CQT - ATB - CQT - ATB). Esta particién le
permite a Monteverdi expresar un sentido de una manera en que la lengua hablada no puede
hacerlo. La palabra “mentre” (mientras) implica una simultaneidad de dos acciones: el resplandecer
y la exhibicién de la rara belleza de la amada. Dos acciones que se ejercen al mismo tiempo y que
el poema trata de igualar y aunar. En el texto esto sélo puede expresarse sucesivamente, mientras
que con la musica, Motenverdi superpone las dos frases haciendo oir simultdneamente “splendete”
con “mostrate”. El Gltimo verso de la propositio, “La sua rara beltate” aparece recién en la cuarta
seccion en el Canto y es introducido con el mismo motivo de notas ascendentes que en el exordio

>

se utilizé para cantar “stelle” (re’’-mi’’-fa’’) en el registro agudo; una evidente identificacion entre
la “rara belleza” y las estrellas. La propositio concluye con un acorde en el quinto grado del modo,
recurso retérico musical para expresar una interrogacién (interrogatio), algo no concluido y que
exige complecidn, reforzado con un silencio en todas las voces. Este silencio es el centro nodal del
madrigal al igual que el centro del sentido del poema y la estructura retdrica: hay 35 tactus antes y
35 tactus después del mismo®.

Comienza ahora la confutatio. Nuevamente Monteverdi utiliza grupos de voces pero ahora
en tres frases (CQAB - CQT - ATB) para cantar dos versos. Otra vez se recurre a la simultaneidad
para expresar conceptos que en el texto son necesariamente sucesivos: “cosi motrast’a lei” coincide
en la segunda frase de la seccion con “i vivi ardori mie”. La palabra “lei” (ella) esta cantada en el
registro mas alto por el Canto mientras que “i vivi ardori miei” primero cantado por Canto y Alto
son luego “reflejados” en el registro bajo (;terrenal?) por el trio de Alto, Tenore y Basso. Tanto la
palabra “mostraste” como “i vivi ardori” estan musicalizadas con figuras retéricas denominadas
“circolo” o “mezzocircolo”, o sea una melodia que gira alrededor de un centro en valores breves.
Se busca representar la movilidad del fuego y los afectos agitados por el amor. Toda la seccién gira
sobre el modo de fa auténtico (V tono, lidio). Para Zarlino (1558), este modo alivia las
preocupaciones y trae “la alegria a los entristecidos y la recreacion de los desesperados” (en Clerc,
2001, p. 4). Aparentemente es como si Monteverdi se concentrara, no en lo negativo del dolor
amoroso, sino en el efecto que la argumentacion y todo el discurso puede producir, lo que se quiere
demostrar: que la amada sea compasiva con el enamorado. Quizds el modo elegido sea la
confirmatio musical que en el poema se amalgama con la peroracion.

La peroratio o epilogo, es nuevamente una seccidn que recurre a los afectos y que refresca la

memoria del receptor del discurso. Monteverdi la inicia con una vuelta al modo de re, a la

%% Si bien hay fragmentos con ritmo libre declamatorio, Monteverdi los escribe bajo una longa. De todos
modos, proporcional y aproximadamente se trata de la mitad de la pieza.
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declamacion libre en noema y al empleo del movimiento semitonal la’-si’b-la’ antes utilizado para
para pintar la palabra “amore” y ahora para “pietosa” (peroratio in rebus). Repite el noema
trasponiéndolo una cuarta arriba (anaploke). La identificacion de “amore” con “pietosa” a través
del recurso descripto resuelve el conflicto entre propositio y confutatio. La palabra “pietosa” se
repite trece veces en la peroratio. Luego de las dos primeras apariciones asi musicalizada, la
palabra aparece en el Tenore con un salto de quinta descendente. Muchos afios después, este
intervalo de quinta justa descendente es descripto por Kirberger® como promoviendo un afecto
satisfecho, tranquilizante, lo cual refuerza la idea conclusiva de la peroratio y la resolucién del
conflicto entre “amor” y “dolor” planteado por el poema. Monteverdi continiia intensificando los
significados de “pietosa”; en la siguiente aparicion de la palabra el resto de las voces contesta al
Tenore. En el Canto el intervalo de quinta descendente estd en la desinencia de la palabra y no al
principio como en el Tenore, lo cual origina que la silaba acentuada ahora haga escuchar una
disonancia de novena con el Basso, resuelta por salto, a la manera de una chiite. La escasa
aparicién de disonancias en el madrigal nos remite entonces a la primera de ellas, utilizada para
pintar la palabra “dolore”. Es una especie de recordatorio de Monteverdi; como si dijera “no hay
amor sin dolor”. Por otra parte la idea del intervalo descendente relaciona “pietosa” con las
estrellas en el sentido que la amada desde lo alto del ideal puede tener piedada “descendiendo”
hacia el enamorado. El esquema se repite una vez mds: esta vez la quinta descendente estd en el
Alto y luego, la quinta en “chiite” en el Canto. Inmediatamente otra vuelta a la declamacioén, esta
vez sobre el acorde de fa, aunque “pietosa” en este caso esté sefialada con la disonancia de novena
entre Canto y Basso. Las dos apariciones siguientes de la palabra utilizan el esquema de quinta
descendente (en el Alfo) y quinta en “chiite”, esta vez en el Quinto, ya que el Canto introduce la
parte final del texto “come me fat’amante” en una anabasis en semiminimas que recuerda todos los
motivos previos que se refieren a ascenso o idealizacion: la exclamacion en “stelle”, la
exclamacion “0O”, la referencia a la amada en “de [’idol mio” y la referencia a la belleza de la
amada en “la sua rara beltate”. Es como afirmar la nocién de que el enamorado se hizo amante
elevandose hacia la belleza ideal, similar a las estrellas. Nuevamente entonces Monteverdi
despliega la oposicion entre ascenso y descenso que se sugirié en el exordio y se explicitd en la
narratio. Pero en la narratio el movimiento especular era divergente, ahora en la peroratio la
“piedad” descendente sale al encuentro del “amor” ascendente. También aqui Monteverdi
superpone las frases, haciendo escuchar simultineamente el texto y los motivos caracteristicos de
“Pietosa, si” y “come me fatt’amante”. En su Gltima aparicion en el Quinto, “pietosa” ya no es una
quinta descendente ni provoca una disonancia, es ahora una tercera mayor descendente
(melancdlica para Kirnberger), mientras el resto de las voces dicen cuatro veces mas el texto “come

me fatt’amante” hasta la cadencia final.

% Johann Philipp Kirnberger (1721-1783). Die Kuntz des reinen Satzes, 1I parte, Berlin 1776-9
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Esta claro que Monteverdi privilegié y reforz6 en su puesta musical del texto el
“concetto” principal del poema: se ama la belleza ideal pero se aspira a una belleza mas

humana, compasiva, no como las estrellas, si bien bellas pero distantes e inalcanzables.

5.3 Alemania: la dispositio en la cantata Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, BWYV 106 de
Johann Sebastian Bach.
Analizaremos la cantata funebre Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit, BWV 106,

conocida como Actus tragicus de Joahnn Sebastian Bach™.

El andlisis de la disposicion del material en la cantata tiene en cuenta el texto, en primer
lugar. El arreglo del mismo, en un discurso unitario con el objetivo de la demostracién, ya
de por si implica un ejercicio retérico. Sabemos que la estructura de la cantata responde
también al hecho de que en algiin momento debe dividirse para dar lugar a la oracion
funebre, el sermén propiamente dicho. De todos modos, es interesante comprobar que la
forma musical por si misma mantiene un alto nivel de coherencia discursiva. Bach llega a
esta interrupcion en la seccién argumentativa cuando el contraste de los opuestos alcanza
un punto culminante. El tejido musical se va disgregando y queda sélo la voz del soprano
solista (un nifio) entonando una frase que comienza con una sexta menor (“dolorosa,

suplicante”’")

que alcanza el mib agudo (fa super la, tensién emotiva, descendente) y luego
desciende ornamentalmente haciendo escuchar la palabra Jesu, sin ningln
acompanamiento. A esto le siguen tres tiempos de silencio y un compas completo con un
calderén. Es el momento de la oraciéon funebre, pero también es el momento de la
confirmacién de la tesis. Por lo tanto, si bien es posible discernir una estructura tripartita
del tipo principium, medium, finis (ver Tabla XXVIII), el planteo retérico del discurso de

género forense propone un incremento de la tension dramética hacia un punto nodal que no

condice con el equilibrio propuesto por este tipo de anélisis.

Tabla XX VIII:
Estructura tri-partita. BWV 106. J. S. Bach

1 2a 2b 2c 2d ~  3a 3b 4
Sonatine | Coro Solo Solo | Coro, coral (instr.) y solo | | Solo Solo Coral | Coral
La muerte sin redencion La muerte con redencion

Pugna entre ambas tesis
(Antiguo testamento) (Nuevo testamento)

70 Ver estudio de sus correspondientes loci fopici en el capitulo II1.
" Para la calificacién de los intervalos seguimos a Kirnberger, Johann Philipp, Die Kuntz des reinen Satzes,
II parte, Berlin (1776-9), en (Clerc, 2001).
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Las distintas secciones de la dispositio, siguiendo a Mattheson, pueden emplearse
para analizar también el funcionamiento de fragmentos del discurso, imaginados a su vez

como un todo. Veamos entonces una propuesta de ordenamiento de los textos de la cantata

segln una disposicién como la postulada por Mattheson (ver Tabla XXIX):

Tabla XXIX:
Dispositio del texto. BWV 106. J. S. Bach

1. Sonatina EXORDIO
2a. Coro Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit. El tiempo de Dios es el mejor de todos. (EXORDIO)
In ihm leben, weben und sind wir, En €l vivimos, nos movemos y estamos NARRATIO
so lange er will. tanto como El quiera.
In ihm sterben wir zur rechten Zeit, En él moriremos en el tiempo fijado,
wenn er will. cuando El quiera.
2b. Arioso Ach, Herr, lehre uns bedenken Ah, Seiior, enséfianos a recordar Propositio
(Tenor) dal} wir sterben miissen, que debemos morir,
auf daf wir klug werden. a fin de adquirir sabiduria.
2c. Arioso Bestelle dein Haus, Ten preparada tu casa, Confutatio
(Bajo) denn du wirst sterben porque vas morir
und nicht lebendig bleiben! iy no vivirds mds!
2d. Coro Es ist der alte Bund: Es la antigua alianza (collar, haz): 5
y Arioso Mensch, du muft sterben! Hombre, jti debes_morir! =
(Soprano) Ja, komm, Herr Jesu, komm! iSt, ven, Seiior Jesiis, ven! g
I~
Coral Instr. Ich hab mein Sach Me encomiendo a las manos de Dios %
<
3a. Aria In deine Hinde befehl ich meinen Geist; | En tus manos encomiendo mi espiritu. Confirmatio :
(Contralto) du hast mich erl6set, Td me has redimido, 5
Herr, du getreuer Gott. Seiior, T, leal Dios.
3b. Arioso Heute wirst du mit mir im Paradies sein. | Hoy estards conmigo en el Paraiso.
(Bajo) Mit Fried und Freud ich fahr dahin Con paz y alegria debo partir
y Coral in Gottes Willen, segun la voluntad de Dios.
(Coro) getrost ist mir mein Herz und Sinn, Consolados siento mi corazon 'y mi alma,
sanft und stille; serenos y tranquilos.
Wie Gott mir verheifien hat: como Dios me ha prometido:
der Tod ist mein Schlaf worden. la muerte ha devenido en mi sueiio.
4. Coro Glorie, Lob, Ehr und Herrlichkeit! iGloria, alabanza, honor y majestad! In rebus
Sei dir Gott, Vater und Sohn, bereit, Sean para Ti, Dios, que eres Padre e Hijo, =~
Dem heilgen Geist mit Namen; en unién del Espiritu Santo. ;
Die gottlich Kraft El poder divino %
Macht uns sieghaft nos hace victoriosos. >
-
Ll
Durch Jesum Christum, por Jesucristo. In affectibus =)
Amen. Amén.

Enumeraremos a continuacién sucintamente algunos de los rasgos musicales que

justifican este andlisis de la disposicion:

EXORDIO: 1. Sonatina

Tonalidad’: fa mayor”.

> No se conserva una fuente original de la cantata, pero se supone que las varias partes que han sobrevivido
fueron probablemente copiadas de ella. En estas copias, las flautas dulces fueron anotadas con la afinacién de
concierto (FA mayor) y las otras partes en la afinacion del 6rgano (Mib mayor). [In these copies, the
recorders are notated in concert pitch (F major), and the other parts in organ pitch (E flat major)(Higuchi,
1986)]. Este hecho podria deberse a la supuesta practica, en Mulhausen o Weimar, de emplear vientos en
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Instrumentacién: viola da gamba, flauta dulce (alusién a la muerte) y bajo continuo.

Figura de resolucién de disonancia con anticipacién (lamento, sollozo).

Bordén: quietud, inmovilidad

Chiites: intervalos de 5° disminuida descendente (suplicante), 6° mayor descendente (un
poco aterrorizante), etc.

Pseudo polifonia compds 7: durezze sin explicacién contrapuntistica™®, materia, afecto.

Figuras: Quaestiones o Interrogationes.

EXORDIO: 2a. Coro

exordio: Gottes Zeit motivo de acorde desplegado, trompetas

narratio: contesta todo el coro en noema. Unico melisma en la palabra “mejor de todos”
(allerbeste), con retardo que desemboca en 2-4. La palabra estd pintada con los motivos de
anticipacio6n ligada (sollozos).

argumentatio: entrada imitativa (soprano-tenor/alto-bajo) con 4° y 5° ascendentes
(trompetas) con retardo 6-4/5-3, pequefios melismas, motivo de anticipacién en voces e
instrumentos, cadencia a do mayor.

peroratio: instrumentos solos, continuando el ductus de a dos semicorcheas ligadas.

NARRATIO: 2a. Coro

exordio: fuga, motivo de entrada, 4° y 5° ascendentes mds bordadura, leven (vivimos) y
luego bordadura superior continua werden (nos movemos). Idem en instrumentos

narracion-argumentacion: luego de la exposicién de las cuatro voces, hay imitaciones con

leven (S y fls.), luego flautas con werden, S'y C.
confirmacion: c. 25, entrada del bajo con el tema completo de la fuga y con todo el texto

completo, junto con noema de las voces superiores con los verbos: sind, leven, werden.

peroratio in affectibus: nota larga para lange (“cuan largo”); hipotiposis. mientras los
instrumentos recuerdan motivos de leben y werden; noema final del coro (“tan largo como El

quiera”)

Kammerton y cuerdas en Chorton [aproximadamente un tono mas agudo que el Kammerton]. Es muy
engorroso y a veces imposible tocar la pieza en la tonalidad de mib mayor con las flautas dulces. Por el
contrario, la tonalidad de fa mayor se adecua perfectamente a las caracteristicas del instrumento. Para mayor
abundacia sobre el tema ver (Haynes, 2002)

8 “Magnanimidad, firmeza, perseverancia, amor, virtud, complacencia. No se puede describir mejor la
cordura, la gentileza de esta tonalidad que comparandola a un hombre bello [distinguido] que logra todo lo
que se propone tan rapido como quiere y que es agraciado” Mattheson, J. 1713, Das Neu-erdffnete Orchestre,
Hamburgo, en (Clerc, 2001) y (Steblin, 1981).

™ Las disonancias no parecieran tener explicacién contrapuntistica. Hasta el momento, las dos flautas dulces
procedieron al unisono (salvo en c. 6.4.2.1-2 en donde la segunda flauta toca una tercera mas grave que la
primera, lo cual podria considerarse un error de copia y en 9.4.1 en donde completa la cadencia), sugiriendo
la practica habitual de duplicacién para producir un mayor volumen. El “desplazamiento” de la segunda
flauta en cc. 7-8 y ss. produce disonancias que se explican mas por una buisqueda de sonoridad timbrica que
por las reglas del contrapunto. El procedimiento es sumamente original.
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peroratio in rebus: idem en instrumentos, nota larga con trino y movimiento de corcheas

C - adagio, cambio de afecto

sterben (moriremos): coro en noema; catabasis cromética en B y C, acorde disminuido,
motivo de lamento en soprano y tenor; zur rechten Zeit: quaestio, cadencia frigia; retardo 7° en
contralto, chiite en fls. cercare la nota proveniente de chilte en entradas imitativas de S y B,
anabasis cromdtica en sferbe; ornamentos en tenor (por ascenso) y bajo (chiite); motivo de
lamento: disonancia de 7° y anticipacion: zu rechte Zeit: cadencia auténtica; wenn er will: cadencia

frigia, quaestio.

ARGUMENTATIO - Propositio: 2b. Arioso (Tenor)

Apostrophe: el individuo eleva una plegaria colectiva a Dios.

exordio-narratio: re menor (grave y devoto, tonalidad de las cosas de iglesia). ostinato del

bajo e instrumentos (4 veces) con cadencia frigia en el medio, tiérces coulées (anunciado antes por
c. 46 y anunciando ach, Herr), hipérbole, accent, saltii duriusculii, commisura, tiratta, saltus
duriusculus (la ley, la muerte). Tenor: tercera descendente: chiltes, cercare la nota, tiérces coulées,
siempre finales de 3° menor descendentes (calma).

argumentatio: modulacién a la menor sobre el mismo ostinato, en funcién de las palabras
sterben mussen (debemos morir). El ostinato se alarga y el solo canta melodia sobre fa super-la,
insiste en mi-fa; luego el tenor dice el texto completo con todas las figuras retéricas descriptas,
cadencia frigia.

confirmatio: elisién , el tenor comienza su nueva frase sobre la cadencia a la menor,
modulacion a fa mayor (tonalidad de sonatina y comienzo de coro). coincidiendo con tesis: “a fin
de adquirir sabiduria”, frase mas aguda del tenor concluyendo en la ténica superior (fa agudo),
climax.

peroratio instrumental: gradatio ascendente hasta re menor y ostinato idéntico al del inicio.

ARGUMENTATIO — Confutatio I: 2¢c. Arioso (Bajo)

Apostrophe: admonicién del profeta Isafas.

exordio: 3/8, Passpied anacrusico en flautas, motto perpetuo en semicorcheas (actividad,
movimiento, frivolidad mundana). Contrastando con solo (admonicién): movimiento en corcheas,
re menor (grave y devoto, tonalidad de las cosas de iglesia), mezzo circolo, 5° ascendente
(valiente).

narratio: motivo idéntico y luego gradatio descendente con semitonos anacrisicos
(continuo) en relacién con melisma de sterben. Bordadura en las flautas. Tiratta melismatica en
“(no) vivirds mas”.

propositio: dos frases del bajo denn du wir stertben, gradatio descendente, imitacion del
continuo con anacrusa. confutatio: gradatio ascendente, continuo con 4° ascendente o semitono;

melisma similar, cadencia a fa. Luego hay un cambio de roles: el baritono toma el motivo de
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semicorcheas con bordadura asociado antes a sterben para cantar “(no)viviras mas”, mientras que
las flautas en corcheas hacen retardos de 7° encadenados sobre catdbasis cromética del continuo.

confirmatio: sobre “no viviras mas”, gran melisma en semicorcheas del bajo, alcanza la nota
mds aguda mib (fa super la), andfora en catdbasis con anacrusas crométicas (fa super la).
Detencidn de las flautas y luego bordadura y hemiola cadencial a sol menor.

peroratio in rebus: frase idéntica al inicio del baritono peroratio in affectibus: (larga)

gradatio por 4° de flautas con motivo de actividad mundana (re-sol/sol-do/do-fa/fa-sib); gradatio
ascendente, bajo: sol-do/la-re/sib-mib, nota mas aguda de la pieza) coincidiendo con cambio de
metro de flautas (c. 124), desembocando en acorde disminuido sobre fa#. En el mib del bajo

comienza gradatio descendente hasta cadencia a sol menor.

ARGUMENTATIO — Confutatio II: 2d. Coro y Arioso (Soprano). Coral en

instrumentos

Cambio de tempo: andante. Apostrophe: relator (coro: alto, tenor, bajo y continuo).

Fuga: sujeto enredado, sinuoso, metafora de Bund. Nuevamente fa super la (mib: “es ist...”),
saltus duriusculus do-fa# (dolorosa, angustiada) resuelve en sol. Continuo como basso passegiato
con mezzi circoli que ascienden hasta bordadura con fa super la. Contrasujeto con 3° menor, 2
retardos sobre sterben con disonancias duras. Entradas sucesivas T, C, B y continuo (oculto por
corcheas), etc.

c. 145 centro de la obra (Nuevo Testamento). Se calla el coro y el soprano solo, en primera

persona apostrofa a Jesus, con imperativo “Si, si, ven Sr. Jests, ven”: 3° mayor descendente
(patética, melancoélica), 4° ascendente y descenso por pasos, frases en secuencia descendente, fa
super la invirtiendo el del sujeto (ahora mib-re, resolutivo) y cadencia a sol con saltus duriusculus
implicito similar al sujeto. La siguiente frase de soprano, mds ornamentada (motivos de
semicorcheas que recuerdan los sollozos de la Sonatina) se le superpone el coral Ich hab mein Sach
en los instrumentos (politextualidad). De ahora en adelante se superponen todos lo “textos”,
motivos y significados.

Vuelve el coro con la fuga, sujeto y contra sujeto, a lo que se superpone la soprano sola con
ja, komm ornado con chiite (similar al motivo de las flautas en la Sonatina) los dos textos
superpuestos llegan a una cadencia a sol mayor. Luego queda la soprano con su tema superpuesta a
fragmentos del coral por los instrumentos que imitan las chiites.

Coro con contrasujetos imitados, soprano con fa super la, chilte y motivo de sollozos mds
coral en instrumentos.

Coro con sujeto y contrasujetos. Luego superposicion de tres elementos: 1) instrumentos:
flautas con coral que derivan en actividad de semicorcheas sobre fa super la, que deriva en trino,
violas da gamba, ripieno de corcheas repetidas (cf. pedal de sinfonia). 2) coro con contrasujeto (“el

hombre debe morir”). 3) soprano con su nota mas aguda (sol) octava descendente y sexta menor
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ascendente (dolorosa, suplicante) al mib, fa super la y un final suspensivo muy ornamentado en
donde queda solo (Jesu) 3), el continuo desaparece y queda pedal en tasto solo que termina justo

antes que el soprano. Gran pausa.

ARGUMENTATIO - Confirmatio I: 3a. Arioso (Contralto)

Plegaria, cambia el interlocutor, ahora es el individuo en primera persona que se dirige a
Jesus / Dios.

do menor (ternura, quejas, lamentos, duelo)

exordio: hasta cadencia a do menor, motto de continuo, gran anabasis de dos octavas y
media (hipotiposis por elevar la plegaria) hasta fa super la (lab), recordando motivo de Jesu, komm.
Solo: dos frases en guaestio, dos maneras de llegar al mib: 3° desc. (patética, melancdlica) y 6°
menor asc.(dolorosa, suplicante). Respuesta que comienza con fa super la, accentus. cadencia a do
menor.

narratio: Partitio, repite dos veces la misma estructura 1) dos quaestiones y respuesta:
ascenso por grados de a dos hasta 7° menor, 6° menor asc, respuesta que comienza con fa super la.
Cadencia a sol. 2) ascenso con desvio a mib, descenso y salto de octava con accentus, cadencia a
do con motivo de fa super la 'y accentus.

argumentatio:

confutatio I: secuencia descendente con segunda parte del texto (tu me redimiste) con
retardo a disonancia 4-3 resuelta con motivo de sollozos (sonatina). confirmatiol: Exclamacién
Herr por hipérbole (mib), cadencia a mib.

propositio o exordio 2: tres quaestiones y respuesta, cadencia a do menor. Confutatio2 y
confirmatio2: idem, cadencia a fa menor. Confuntatio3 y Confirmatio3: idem, cadencia a do menor

peroratio: in affectibus:con motivos de confirmatio y de sonatina, repeticioén afirmativa de la
cadencia en la ténica superior sin el bajo. In rebus: bajo solo, motivo del principio, luego de ténica

enlaza con el siguiente nimero.

ARGUMENTATIO — Confirmatio II: 3b. Arioso (Bajo) y Coral (contraltos tutti)

Nuevo cambio de interlocutor (apostrophe), el baritono es Cristo (que responde a la plegaria,
ultimas palabras de Cristo en la cruz) Registro vocal inusitadamente amplio.

La melodia del bajo y de la voz se invierten y ahora es descendente (hablando desde las
alturas). Se imitan trocando los motivos. En la voz hay un descenso de octava por paso y un salto
de cuarta ascendente (afirmativo), las dos primeras frases del texto son en secuencia descendente,
luego hay dos (quasi) quaestio diciendo mit mir (conmigo) saltus duriusculus 5° disminuida
descendente (blanda) y 3° mayor descendente (melancdlica)

Im Paradis, la respuesta comienza con una 6° menor ascendente (al mib, suplicante,
lisonjera) y una serie de retardos encadenados en gradatio descendente hasta la cadencia a sib.

Luego otra cadena de retardos que desembocan en una cadencia frigia a re (melancolia, pintando a
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Cristo). Nuevamente el mismo motivo del principio, imitado luego por el continuo, heute, que
desemboca en otra cadencia frigia a la (im Paradies sein). Seccion final del solo con dos frases de
Paradies que terminan con intervalos ascendente (5° y 4°) y una larga tiratta ornamentada hasta
cadencia a re menor

Entrada de instrumentos (violas da gamba: nobles, paradisiacas; tacet flautas: representacion
de la muerte). Entrada de coro (Tutti contraltos). Superposicion de:

1-la voz de Cristo (baritono): contintia con los mismos motivos de heute y Paradies, con
cadencias en relacion a las frases del coral. Tacet en c. 54

2-la voz del devoto con la reflexién del coral en primera persona (coral) en notas largas

3-la melodia de las gambas, (celestial, querubines, guirnaldas, alternandose motivos cortos,
circulares)

El baritono tacet cuando el coral canta sanft (placido, suave, sereno) und stille (calma,
descanso, paz, serenidad, silencio, sosiego). Los instrumentos y el bajo se callan en abruptio,
cuando se escucha la palabra stillle y reinician en piano. Lo mismo sucede después con la palabra
Schlaf (sueno). La tesis es que la muerte se ha convertido en un sueflo, no amenazador por causa de
la redencidn de Cristo. Cuando termina el coral las gambas contindan y finaliza toda la seccién con

una cadencia plagal, manteniendo la atmdsfera del suefio.

PERORATIO — In rebus: 4. Coro (Coral)

Introduccidén instrumental con motivo similar al de la Sonatina elaborado a partir de la
melodia de la primera frase del coral, con ecos. Cuatro versos del coral (el ultimo dividido en dos)
Glorie, Lob, Ehr und Herrlichkeit, terminados con ritornello cadencial de instrumentos muy

ornamentado.

PERORATIO - In afecctibus: 4. Coro (Fantasia Coral)

Gran fuga sobre tltima frase de coral. Final con eco de instrumentos

6. Dispositio en musica instrumental

El dictum monteverdiano “L'orazione sia padrona dell'armonia e non serva”75, como
ya sefialamos, sintetiza la postura estética predominante en el siglo XVII respecto de la
subordinacién de la musica a la palabra. Aun en el s. XVIII, las principales posturas
estéticas, si bien otorgan a la musica una importante jerarquia dentro del plan de las Bellas
Artes (Batteux, 1746), siempre lo hacen considerando que la musica estaba subordinada o
por debajo de la poesia que encarnaba a la razén. Ya Zarlino, citando a Platdn, sostenia que

la melodia esta integrada por Oracion, Armonia y Numero (poesia, sonidos organizados y

métrica), sefialando que Oracién figuraba en primer lugar. (Zarlino, 1558, cap. 32). Por lo

> “Que el discurso sea el amo de la armonia y no su siervo”. Scherzi musicale, 1604.
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cual la misica meramente instrumental resultaba, al menos desde el punto de vista tedrico,
de menor valia.

La mdsica instrumental se vuelve cada vez mds preponderante a lo largo del siglo
XVIII hasta configurar un género elevado y extendido en la segunda mitad del mismo.
(Bonds, 1991), (Bonds, 2014) Desde el punto de vista estético, este proceso va de la mano
de la formulacién de la Estética’® como disciplina filoséfica ligada a una concepcién del
Arte auténomo y el progresivo abandono de la nocién de imitacién de la naturaleza junto
con el enfoque retdrico en las diferentes artes.

El repertorio que analizamos, relacionado con el surgimiento de la flauta con un
perfil instrumental y estético distintivo, ademas del rol del flautista como “profesional”
relativamente “autdbnomo” estd a mitad de camino de este proceso. El enfoque retérico de
la teoria de las artes es aun fuerte, simultaneamente con una creciente valorizacion de la
musica instrumental, en la que, podriamos aventurar, la flauta tuvo un papel destacado.

Alemania fue importante en la emancipaciéon de la miusica instrumental y la
progresiva penetracion de las ideas de la Ilustracion en los circulos intelectuales también
tuvo su ascendente en este proceso. Por ejemplo, las ideas “proto-estéticas” de Christoph
Wolff (1679-1754), junto con las de Leibnitz fueron muy influyentes no sélo en el

pensamiento filos6fico y sino también en el pensamiento de los tedricos musicales:

Sin embargo, mas alld de sus ideas filosoficas, es la actitud intelectual de Wolff la que tiene
mayor influencia en los escritores alemanes sobre musica. En autores como Mattheson,
Baron, Heinichen, Scheibe, Mizler, y también Quantz, es facil reconocer la tipica manera
axiomatica de expresarse de Wolff, como si de férmulas matematicas se tratara. (Cirillo,

2016, p. 589)

Estos planteos se observan por ejemplo en la posicion de Mattheson con respecto a la
musica instrumental, que analizaremos y también en el Versuch de Quantz. Ambos abogan
por una musica instrumental que no pierda su ‘“cantabilidad”, es decir su nexo con su
origen vocal (fundamentalmente italiano) si bien también reconocen la maestria francesa
en este género. Mattheson, en el capitulo XII del Capellmeister, al analizar las diferencias
entre las melodias vocales y las instrumentales, sefiala ciertas caracteristicas que son

exclusivas de la mdsica instrumental, que denomina “artificios propios de los

7% Alexander Gottlieb Baumgarten publica en 1750 (con una segunda edicién en 1758) su Aesthetica,
introduciendo el término que desde entonces se empled legitimar una especial esfera del saber. Notemos la
cercania temporal con los principales tratados sobre musica de Carl Philipp Emanuel Bach, Leopold Mozart y
Johann Joaquim Quantz, los cuales tendran algunos puntos de contacto, en diferente grado, con las nuevas
ideas.
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instrumentos”, a saber: notas muy rdpidas, arpegios, saltos pronunciados, etc. Pone como
ejemplo de melodia instrumental pura a los conciertos del Estro Armonico de Vivaldi y de
melodia vocal a las cantatas de Bononcini. Sin embargo sefiala que estos mismos
compositores saben atenerse a las diferencias: Vivaldi escribe buenas arias sin ‘“‘saltos
violinisticos” y Bononcini acompafiamientos instrumentales “vivaces y burbujeantes”.

Sin embargo, en este aspecto, tanto Mattheson como Quantz rechazan la estética de
Tartini y sus seguidores, por estar indisolublemente ligada al violin, alejdndose de un
melos vocal. Para estos autores, esta “cantabilidad” es garante de la correcta expresion de
los afectos y, por lo tanto, de su funcionalidad retdrica. Esta nocién era compartida por la
teoria no s6lo en Alemania. En Londres, simultdneamente a la publicacién del tratado de
Quantz, Charles Avison publica An Essay on Musical Expression (1752)", elogiando las
1deas de Geminiani y coincidiendo con el ideal vocal de la cada vez mds autbnoma musica

instrumental:

Y, como la musica instrumental de mayor calidad puede ser considerada como una imitacién
de la vocal; de la misma manera estos instrumentos, con su sonido expresivo y los mas
infimos cambios de que son capaces en la progresion de la melodia, muestran su mayor

acercamiento a la perfeccién de la voz humana.” (Avison, 1752, p. 101)

La capacidad de la musica instrumental de transmitir un sentido, a pesar de carecer
de texto, es destacada especialmente por Mattheson. Ya nos referimos (ver supra) a la
comparacion de determinados géneros fuertemente instrumentales como la fuga, con una
conversacion. La transmision del contenido afectivo en musica estd fuertemente ligada en
este autor a la inteligibilidad del contenido de un discurso. Al respecto, es ilustrativo el
hecho de que en la ejemplificacion del anélisis de la dispositio en el capitulo XIV del

Capellmeister, lo realice sin proveer el texto del Aria de Marcello sobre la cual se basa:

La referencia superficial de Mattheson al texto [del aria] es sorprendente, porque en ningin
lugar provee las palabras del aria de Marcello. Ni siquiera proporciona un incipit del texto.
Claramente, es la musica -y especificamente la elaboracion del tema bdsico- que Mattheson

considera central para la dispositio.” (Bonds, 1991, p. 89)

"7 Existe una edicién alemana posterior del tratado: Karl Avison's Versuch iiber den musikalischen Ausdruck.
Leipzig: Schwickert, 1775.

8 And, as the finest instrumental Music may be considered as an Imitation of the vocal; so do these
Instruments, with their expressive Tone and the minutest Changes they are capable of in the Progression Of
Melody, Shew their nearest Approaches to the Perfection of the human Voice.

" Mattheson’s passing reference to the text is striking, for at no point does he provide the words to
Marcello’s aria. He does not even give a text incipit. Clearly, it is the music —and specifically, the
elaboration of the basic theme- that Matheson considers central to the dispositio.
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En el capitulo XII del Capellmeister™ titulado “Acerca de las diferencias entre las
melodias vocales y las instrumentales”, Mattheson parte del supuesto de que la voz
representa lo “natural” mientras que los instrumentos fueron construidos, por lo que son
artificiales. Legitima asi una superioridad genética de las melodias vocales. Lo hace a
través de la metafora de que la melodia (la musica) vocal es la madre (mds antigua) y la
instrumental es la hija (necesariamente posterior y proveniente de aquella). A partir de
aqui, deduce diez y siete diferencias entre ambos tipos de melodias. Consideremos que
estas diferencias no le restan importancia a la musica instrumental, sino que estan
postuladas para demostrar que la escritura instrumental es en realidad mads dificil y que el
compositor deberfa primero imbuirse de las caracteristicas de las melodias vocales antes de

encarar la invencion de las instrumentales.

§8 [...] resulta mucho mads dificil componer algo para instrumentos que esté en el estilo

adecuado y que encuentre aprobacidn, o sea, que movilice los sentimientos de los oyentes

hacia ésta o aquella pasién; porque no hay palabras presentes sino mero discurso musical
[Tonsprache]. Ya que seria inttil escuchar un ruido o incluso una armonia de los cuales no
se pueda deducir si es perro o gato.!’ (Mattheson & Harris, 1739, p. 420) El subrayado es

nuestro.

En este pardgrafo Mattheson manifiesta abiertamente que lo que asegura la
comprensibilidad de un determinado fragmento musical, cuando no hay palabras que lo
expliquen, es la clara expresion de los afectos. Ya que da por sentado que siempre hay
“discurso”, aunque haya s6lo sonidos (ruidos o sonidos organizados: “armonias”). Por lo
tanto, la dificultad del compositor novel serd la de despertar adecuadamente las pasiones en
el oyente. La buena disposicién del discurso es una de las herramientas que la retdrica
brinda para lograr este fin.

La expresion de los afectos ha llegado a ser un lugar comun en toda la literatura

sobre musica de la época. Veamos por ejemplo la siguiente cita de Quantz:

En definitiva, siempre habrd que tener presente que el fin principal de la musica no es otro

que el de excitar y aplacar los afectos. Quantz (1752: Xvii, Vi, §11). En (Cirillo, 2016)

La estética de la mimesis ha resuelto el dilema planteado por la dificultad de definir

el objeto de imitacion “natural” de la musica afirmando que ésta “imita” las pasiones

% Algunas de estas ideas, al igual que el anlisis del Aria de Marcello figuraban en obras anteriores de
Mattheson, por ejemplo en el Kern melodischer Wissenschafft (1737)

8 El Dr. Waisman (comunicacién personal, 28 de noviembre de 2018) apunta que el final de Mattheson es
poco claro: "das macht die Sache nicht aus". Segin el diccionario de Ebers (1796): aclarar o terminar algo,
probar algo. Agradecemos la aclaracién.
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humanas. En el siglo XVIII, por influencia de Descartes, se llega a pensar que en realidad
la musica imita los resultados somdticos de las pasiones, la gestualidad. Los autores
franceses tienden a condenar a la miusica instrumental por considerar que en ella, la
imitacidn, si bien existe, es demasiado difusa comparada con la mimesis en la poesia, ya
que la lengua era portadora de la razén. Por lo tanto, la musica solo puede ser un arte de
importancia si es acompafiada por un texto. La ya citada frase de Fontenelle®: “Sonate,
que me veux tu?”, que expresa la perplejidad que provoca el enfrentarse a la musica
instrumental pura, ilustra esta corriente de pensamiento. Los alemanes temperaron esta
influencia: si la mdusica instrumental es capaz de desatar las pasiones, entonces es
inteligible y no solo un arabesco que apoya o potencia un texto. El propio Mattheson

constantemente lo aclara. Mas adelante, afirma:

§31 [...] Pero si [el compositor] estd conmovido de la mds noble manera y pretende
conmover a los demds por medio de la armonia debe saber como expresar sinceramente

todas las emociones del corazén sin palabras a través de sonidos escogidos y de su habilidosa

combinacién, de tal manera que el oyente entonces pueda captarlas y comprenderlas

claramente, como si fuera un discurso verdadero [habla], el impetu, el sentido, el significado,

y la expresion, tanto como todas las articulaciones y pérrafos correspondiente. jEntonces es

un placer! Se requiere mucho mis arte y una mejor imaginacion si se quiere lograr ésto sin

palabras, mds que con ellas. (Mattheson & Harris, 1739, p. 425). El subrayado es nuestro.

Los medios de que dispone entonces la musica instrumental para producir un efecto
en el oyente similar al de la musica vocal son “los sonidos escogidos y su habilidosa
combinacion”. En el pensamiento de Mattheson esto es sindnimo de inventio y dispositio.
Por lo cual, una pieza instrumental no s6lo puede utilizar el ars rethorica sino que es
indispensable que lo haga, no meramente utilizando figuras de la decoratio. La miusica
instrumental entonces puede transmitir no sélo afectos relativamente difusos, sino aspectos
mas complejos de la semiosis de un texto (“impetu, sentido, significado, expresion”).
También la sintaxis estard necesariamente presente en la musica instrumental (“todas las
secciones y cesuras pertinentes”). El compositor que logre éxito en esta empresa tendrd una
imaginacion mads fértil y serd mds habilidoso por haber hecho buen uso del arte. Es
interesante que en este parrafo Mattheson cite a pié de pdgina a un autor francés, por lo que
se observa que el pensamiento galo tampoco era monolitico al respecto y que las

influencias italianas y alemanas encontraban su eco en Paris. Se trata de Jean-Baptiste-

82 Ver nota 34, cap. 1.
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Louis Gresset quien escribiera un poético “Discours sur ['harmonie” (Paris, J. N. Le Clerc,

1737). La nota de Mattheson dice:

La armonia puede expresar, personificar y articular cualquier cosa, incluso sin la ayuda de
palabras.®® Discours sur [’Harmonie, p. 76. Paris 1737. De lo cual se deduce que el
inteligente francés tiene mi misma opinién: como si hubiéramos acordado en ello. Nota 108,

p. 492. (Mattheson & Harris, 1739)

De todos modos, la tendencia critica predominante en Francia, que se refleja también
en la teoria de la mimesis de la Enciclopedia, serd predominante: la musica instrumental
sOlo es capaz de despertar afectos confusos si no acude a la claridad que el texto, expresion
de la razoén, le puede proveer. La polisemia propia de la musica instrumental la ubicaba en
una jerarquia inferior a la musica con texto y desde ya a la poesia y el drama. Aun en la
segunda mitad del siglo podemos rastrear esta concepcion mimética respecto a la musica
instrumental. Por ejemplo, en “La poétique de la musique”, del Comte de Lacépede™,

editado en Paris en 1785, leemos lo siguiente:

"Por mas vivas que sean las pinturas que una sinfonia ofrece, se vera facilmente que no se

trata mas que de imdgenes vagas. Se podrd ser conmovido por el panorama de todas las

pasiones, padecer todos los sentimientos, ser testigo por asi decir de todos lo