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Llego a preguntarme a veces si las formas superiores de la emocidn estética no
consistirdn, simplemente, en un supremo entendimiento de lo creado. Un dia, los
hombres descubrirdn un alfabeto en los ojos de las calcedonias, en los pardos
terciopelos de la falena, y envonces se sabrd con asombro que cada caracol manchado
era desde siempre, un poema.

Alejo Carpentier
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MUSICA Y RETORICA EN EL BARROCO

Introduccidn a la préictica de la retdrica musical en los siglos XVII y XVIII; fundamentada en
investigaciones recientes. ’
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1.1. FIGURAS DE REPETICION.

1.1.1, Estructuras de repeticién.
Anaphora, Epistrophe, Anadiplosis, Epizeuxis, Complexio, Epanalepsis,
Epanadiplosis,

1.1.2. Repeticion exacta: Palillogia.
1.1.3. Repeticion alterada: Traductio.

1.1.3.1. Actdan sobre sélo una voz.
Synonimia, Gradatid, Paronomasia.

1.1.3.2. Actian sobre varias voces.
Polyptoton, Mimesis, Auxexis, Fuga imaginaria, Fuga realis, Harmonia
gemina.

1.1.4. Repeticion condensada de un desarrollo.
Percursio, Distributio recapitulativa, Synedoche-Metonymie.

1.2.FIGURAS DESCRIPTIV AS: Hypotiposis.

1.2.1. Trazan lineas melddicas especfficas.
Anabasis, Catabasis, Circulatio, Fuga hypotoposis, Interrogatio.

1.2.2. Rebasan el dmbito melddico habitual.
Exclamatio, Ecphonesis, Hyperbole, Hypobole.

1.2.3. Evocan personas o cosas.
Prosopopoeia, Assimilatio, Apostrophe, Paragoge de Kircher.

1.2.4. Otras.
Pathopoeia, Simploke, Epiphonema.



2. FIGURAS QUE AFECTAN A LA ARMONIA,
2.1. FIGURAS DE DISONANCIA.

2.1.1. Conduccidn de la voz.
Anticipatio notae, Passus duriusculus, Saltus duriusculus, Superjectio, Subsumptio,
Subsumptio postpositivam, Syncope, Transitus notae, Quasi transitus, Transitus
inversus, '

2.1.2. Preparacién de la disonancia.
Ellipsis de Bernhard, Heterolepsis, Quaesitio notae.

2.1.3. Resoluci6n de la disonancia.
Catachresis, Extensio, Symblema, Syncopatio catachresia, Syncapatio invertida,

2.1.4. Relacién arménica entre las voces.
Inchoatio imperfecta, Consonantia impropria, Longingua distantia, Tertia deficiens,
Quarta superflua, Quinta deficiens, Sexta superflua, Parrhesia, Cadentiae
duriusculae,

2.2. FIGURAS DE ACORDES.

Noema, Analepsis, Mimesis noema, Anadiplosis noema, Anaploche noema, Faux bourdon.

3.FIGURAS QUE AFECTAN A VARIOS ELEMENTOS MUSICALES.
3.1. POR ADICION.

3.1.1. Variacién - incremento.
Apotomia, Diminutio, Variatio, Emphasis, Epanalepsis de Vogt, Schematoides,
Parémbole,

3.1.2. Amplificacién.
Amplificatio, Transitus, Paragoge, Parenthesis, Metalepsis de Burmeister.

3.1.3. Duda.
Suspensio,Dubitatio.

3.1.4. Acumulaci6n por agregacion.
Congeries, Enumeratio, Pleonasmus, Polysyndeton,

3.2. POR SUSTRACCION.

3.2.1. Omisién.
Abruptio, Apocope, Ellipsis, Metalepsis.

3.2.2. Silencio.
Aposiopesis, Articulus, Pausa, Suspiratio,

3.2.3. Fusién acumulacion.
Asyndeton, Sinhaeresis,
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3.3. POR PERMUTACION-SUSTITUCION.

3.3.1. Permutacidn.
Antimetabole, Atanaclasis, Hypérbaton, Metabasis, Syncopatio de Thuringus.

3.3.2. Sustitucidn.
Antistaechon, Mutatio toni.

3.3.3. Oposicién de contrarios.
Antitheton, Hypallage,

II1. BIBLIOGRAFIA.
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0. INTRODUCCION:
0.1. Retérica y musica.

La retérica es la disciplina que tiene por objeto de estudio la produccidn y andlisis de los discursos
desde la perspectiva de la elocuencia y la persuasin, Sus orfgenes se remontan al S. V a. C. Desde
entonces, en diversas etapas, la retérica ha jugado un papel determinante en el desarrollo cultural de
occidente. Durante los siglos XVI, XVII y XVIII, la retérica imprimié un sello particular a la vida
cultural, educativa, religiosa, social y, de manera especial, a la actividad artfstica de Europa. No s6lo la
literatura, la poesfa o el teatro resintieron su influencia, también la pintura, escultura, ain la arquitectura
y, sobre todo, la misica, adoptaron y adaptaron los principios y métodos de esta antigua disciplina.

El corpus tedrico de la ret6rica musical del Barroco se conserva en numerosos tratados musicales
escritos entre 1535 y 1792, Estos tratados fueron denominados por sus propios autores con el nombre
genérico de Musica Poetica en referencia directa a la poética literaria. La musicologfa del siglo veinte,
paulatinamente, ha desempolvado el cimulo de preceptos y conocimientos tedricos contenidos en estos
tratados. Asf mismo, los ha empleado para el estudio y ¢l andlisis musical de obras de este perfodo. Con
estas investigaciones, sostenidas por mds de sesenta afios, se ha podido demostrar la importacia de la
retérica en los procesos compositivos de la época propicidndo una aproximacién mayor documentada a
los presupuestos histéricos, cultutrales, cientificos y epistemoldgicos que rodearon la actividad musical
del Renacimiento tardfo y el Barroco.

0. 2. Panorama actual de la investigacién ret6rico-musical.

En la actualidad la retérica musical constituye en sf misma un campo de estudio complejo y total.
Anualmente se editan un gran numero de publicaciones y artfculos especializados en-revistas de prestigio.
Numerosos especialistas, desde las aulas de diversas universidades del mundo, aportan novedosos ¢
interesantes hallazgos y propuestas, Asf mismo, también se ha logrado la creacién de espacios
académicos destinados a la discusion y el intercambio.l Desde la perspectiva de la musicologfa
contempordnea, el trabajo retérico-musical se inserta dentro de una vasta red de estudios musicales,
epistemolégicamente fincados sobre las bases del estructuralismo cientffico, que incorporan los hallazgos
mds recientes de las teorfas lingiifsticas y semidticas, asf como principios de las ciencias cognitivas y de
la psicologfa experimental. En conjunto, esta red multidisciplinaria de estudio musical, conforma toda
una semiologia musical general. '

0.3. Justificacién y objetivo de este trabajo.

0.3.1, Introduccidn del tema en México.
Una de las principales razones que justifican la elaboracién de este trabajo se deriva de la necesidad de
introducir en nuestro pais un tema que resulta ajeno para la mayoria de los misicos mexicanos. El
anquilosamiento de los planes y programas de estudio de las instituciones superiores de educacion
musical nos ha privado de la posibilidad de acceder a ésta y otras disciplinas imprescindibles para la
formacién profesional de nuestros musicos.2

I para octubre de 1996 se programa en Bologna, Italia, la reunién de la socicdad musicolégica internacional Musical
Signification Proyect que tendrd como tema tnico a la retérica musical,

2 E1 andlisis musical, por cjemplo, es una materia que se aborda sin ¢l rigor metodolégico que lo ha caracterizado desde la
década de los cincuenta, Los profesores de andlisis musical de nuestro pafs no sélo no enseiian los diversos mélodos y
téenicas analflicas que son de uso corriente en 1a actualidad: oi siquicra informan a sus alumnos de que estas exislen y que
constituyen toda una posiblidad de trabajo académico para los fines profesionales individuales de cada estudiante. Por su
parte, la estética musical se encuenra en evidente abandono,
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0.3.2. Material de apoyo para nuevas especializaciones del quehacer musical en México.

Si bien parece que la planeacidn educativa se redsa a salir de su letargo, es innegable que desde otros
frentes, la dinimica del quehacer musical en nuestro pafs se diversifica. En los dltimos anos se ha
reglstrado un notable incremento en el estudio, préctlca y consumo de la asi denominada "musica
antigua" (medieval, renacentista pero sobre todo barroca).3 La actividad docente en esta drea requiere de
recursos humanos y diddcticos altamente especializados. La instituciones de educacién musical superior
comienzan a atender la demanda de preparacién profesional en este campo. Clases maestras y cursos
ordinarios con prestigiados profesores mexicanos o del extranjero deben complementarse con materias y
materiales que posibiliten una dindmica reflexiva en torno al marco histrico, cultural, estético y
filoséfico que rodea a este repertorio, Para esta labor pedagégica esta tesis constituye un material mds que

pertinente.4
0.3.3. Valor especifico de la tesis en el contexto de las investigaciones sobre retérica musical,

Retorica y Miisica en el Barroco no es sino un trabajo de introduccion general. Estrictamente no hace
mayores contribuciones al terreno tedrico ni aporta nuevos elementos a la discusion actual sobre el tema.
Si bien se sugieren un par de hip6tesis y lineas de trabajo, éstas deberdn formalizarse en un nuevo

proyecto con el cual continuaré la investigacién.

El valor de este trabajo radica en su objetivo principal: ofrecer una vision global y panordmica del
tema, En esta tesis se abordan desde los aspectos histéricos del desarrollo de la retrica, su importancia
para la cultura barroca y su relacién con la misica y mudsicos del perfodo, hasta la exposicin del
funcionamiento de cada una de las secciones del sistema retérico en la oratoria, literatura y musica, Asf
mismo, se incluye todo un estudio de estética comparada en el cual se exploran las relaciones operativas y
de denomiaci6n entre las figuras retéricas musicales y literarias,

Es por esta panoramicidad que este trabajo logra su origialidad y aporte. Un trabajo global, que retina
tantos aspectos, de mancra sistemdtica y metodoldgica, como ha sido mi pretension, no es pensable en
Europa (por extension, norteamérica sajona). La retérica ha formado parte de la cultura europea por
cientos de afios, Revalorar los principios retéricos que sustentaron su misica por mds de doscientos afios
no les ha sido dificil adn cuando el pensamiento decimonénico arrojé mucha sombra sobre.ellos, Es un
hecho que la musicolo gfa y pedagogfa musical europea no han producido muchos manuales bisicos de
introduccion al tema.® Al contrario, la investigacion retérica musical europea se ha concentrado en

teorizar, reflexionar, proponer y practicar las diversas aplicaciones que derivan de esta disciplina. En este
sentido, mientras en Europa existe una rica dindmica creativa en esta drea, en México es necesario un

trabajo intenso de divulgacion e iniciaci6n.

3 Por otro lado, 1a moda de la miisica antigua, que como toda moda nos lega con un considerable retraso con respecto a
Europa y norteamérica, no ha estimulado un trabajo amplio y sistemético de estudio y recuperacién de nuestro patrimonio
musical colonial,

4 Es indispensable mencionar que en nuesto pafs es el guitarista Federico Bafiuelos quien ha hecho una labor plonua
“dentro de la difusién y ensefianza de la retérica musical. La labor de Bafuelos se concentra sobre todo en las consecuencias
que los principios retricos acarrean para la ejecucién musical. Sus vision retdrica de la ejecucion musical constituye unas de
las mejores aportaciones que se han hecho en ese 4mbito, Actualmente Bafluclos ha exiendido su trabajo docente al
Conservatorio de las Rosas de Morelia. Esta acogida institucional me parcce més que positiva para un ambiente educativo
musical donde la orientacion humanfstica brilla por su ausencia,

Por mi parte he iniciado la docencia en la retérica musical, pero desde el punto de vista estético, encaminado a la
investigacion y experimetacion, dentro del Seminario de semiologfia musical coordinado por la Dra. Susana Gonzdlez y por
mi mismo asf como en el Seminario de temas histérico-intepretativos que coording la Mtra, Mar(a Diez Canedo,

5 En este nuevo proyecto intentaré una formalizacon tedrico-metodolégica para el andlisis retdrico de la misica a partir de
aparatos categoriales y sistemdticos desarrollados por diversas corrientes de semiologfa musical,

6 Textos como los de Unger (1941) o Civra (1991) son excepeionales,
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Por otro lado, el ambiente hisganoamericano se ha mostrado muy alejado de este campo como para
producir un trabajo similar a éste./ De hecho, apoyado en una intensa investigacién bibliogrdfica iniciada
hace mds de ocho aiios, asf como miltiples contactos con académicos e instituciones de la region, puedo
afirmar que esta tesis constituye el primer trabajo, de estas dimensiones y con estas caracterfsticas, que se

ha producido en castellano sobre la retérica musical del Barroco.8
0.4. Estructura de la tesis.

El trabajo estd dividido en dos partes. En la primera se estudia, de manera general, la historia,
caracterfsticas, funcionamiento y vinculos de los dos sistemas retéricos; el oratorio-literario y el musical,
En la segunda se abordan en detalle las figuras ret6ricas musicales.

I. PRIMERA PARTE

El primer capitulo NACIMIENTO Y DESARROLLO DE LA RETORICA, ofrece una visién
panordmica general del desarrollo histérico de esta disciplina. Se hacé incapié en la importancia ¢
incidencia que tuvo la retérica en la vida cultural y artfstica del Barroco.

En el segundo capitulo, RELACION ENTRE RETORICA Y MUSICA EN EL BARROCO, se realiza
una revision de aquellos elementos que significaron el punto confluyente de estas dos disciplinas. Se¢
abordan con especial atencidn las cracteristicas de la especulacion tedrica recogida en los tratados de la
época, conocidos con el nombre de Musica poetica. En los que se consignaron los principios,
mecanismos y objetivos de la retdrica musical. A sf mismo, se aborda de manera general el concepto de

_afectos o pasiones del alma, elemento estético-filoséfico con el cual se asocia a la retérica musical y que

sin duda significé cl aspecto mas imporante del vinculo entre misicos y oradores.

En el tercer capftulo, EL SISTEMA RETORICO MUSICAL, se estudian los mecanismos,
procedimientos y partes en que se divide la retérica para la construccién del discurso. Primero se
exponen las caracterfsticas de cada seccién del sistema en el contexto literario-oratorio y posteriormente
en el musical. En este capitulo sc estudian las cinco fases de la retérica:

Inventio o de la invencién de los argumentos o tesis en el caso de la oratoria o literatura, o de las ideas
muscales o temas en ¢l caso de la musica.

Dispositio o de la distribucion de los argumentos o ideas musicales en los lugares mas adecuados del
discurso (literario oratorio o musical) distinguiendo la funcién que cada momento tiene para el ejercicio
de la persuasion y la efectividad del discurso.

Elocutio o elocucién del discurso. En la oratoria y la literatura, la elocutio es la fase donde el discurso
es verbalizado. Esta se distingue, en especial, por 1a decoratio o el conjunto de procedimientos que
propician la "desviacién" de las normas habituales de expresion, en favor de otras, estéticamente
lamativas, gramaticalmente inusitadas y estilisticamente caracterizantes, conocidas con el nombre de
FIGURAS RETORICAS. En misica ocurren procesos andlogos siendo el de'las figuras retdrico
musicales uno de los fendmenos fundamentales de 1a retérica musical del Barroco.

Memoria o de los mecanismos y procesos para memorizar el discurso y, por extensién, el modo
operativo de cada una de las fases retdricas.

7 En Espaiia la retérica musical forma parte del programa de historia y andlisis musical del drea de musicologfa de algunas
universidades comp a de Oviedo.

81a publiacién mds importante de bibliograffa musical, RILM, no registra ningdn trabajo de estas caracterfsticas entre 1962
y 1991, .

iii
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Pronuntiatio o de la ejecucién del discurso ante el pdblico. En ésta se hacen consideraciones sobre ta
gesticulacién y manejo vocal dptimos para logar la efectividad del discurso. En el caso de la misica, este
es el apartado retérico donde se hacen recomendaciones a los ejecutantes de como "decir" la musica.

. SEGUNDA PARTE

En la segunda parte se examina lo que sin lugar a dudas constituye el corpus més grande de toda
retérica: los fendmenos de desviacion a la norma que alteran la manera comin de hablar conocidos como
figuras retoricas. Después de exponer definiciones, funcionamiento, caracteristicas y ejemplos de LA
DECORATIO LITERARIA, se entra de lleno al estudio de LA DECORATIO MUSICAL. Se ofrecen
definiciones, se expone ¢l modo de operacién de las figuras musicales y se muestran algunas de las
clasificaciones de las que han sido objeto tanto en el Barroco como en los estudios recientes.

El REGISTRO DE FIGURAS constituye la parte central de este trabajo. Para cada figura se ofrece su
denominacidn, sus nombres en espaiiol, las ortograffas diversas y los sindnimos u otros nombres con los
cuales ha sido conocida, Se mencionan los tratadistas que se ocuparon de ella, esbozando un cuadro que
permite ubicar, cronolégicamente, la aparicién y desaparicion de la figura de los tratados musicales de la
época. Se dan explicaciones y aclaraciones con respecto a las consccuencias afectivas de la figura.
Finalmente, se cspecifica fa relacion que cada figura de la retérica musical guarda con respecto a la
retdrica literaria, a saber: son a) sindnimas: cuando el nombre, modo de operacién y efecto de la figura
musical coinciden plenamente con los de la figura literaria; b) andlogas: cuando el nombre dc ambas
figuras conicide pero, en el modo de operacién y/o en el efecto de la figura musical, existe unicamente
algin elemento que, sin ser idéntico, puede establecer una relacién de analogfa con otro de la figura
literaria; ¢) Homonimas: cuando el nombre de ambas figuras coincide pero el modo de operacidn y efecto
de la figura musical son completamente distintos a los de la figura literaria; d) sélo musical: cuando en la
literatura no existe alguna figura con el mismo nombre de Ia figura musical,

Parte importante de esta seccion cs la inclusién de definiciones y conceptos provenientes de la retdrica
literaria, Para la primera, el Institutio Oratoria, el texto cldsico de Quintitiano, ha sido fundamental
(QUINTILIANO, 1942). Para cl cstudio de fas figuras retéricas literarias las citas que se hacen de los textos
de Miguel de Salinas, Retdrica en lengua castellana (Alcald, 1541) y de Bartolomé Jiménez Patdn,
Elocuencia espafiola en arte (Toledo, 1604) posibilitan una afortunada aproximacidn al pensamiento
retorico-literario de Ja época. Del profuso devaneo especulativo de estos autores, complementado con los
cjemplos que ellos mismos nos ofrecen (extraidos de la mejor poesfa espafiola de su momento), resulta
un interés y fruicién extremos. Asf mismo, la autoridad del Diccionario de retérica y poética (México,
1988) de la Dra. Helena Beristdin ha sido insustituible ayuda para ilustrar el sentido de las figuras
retdricas en el discurso literario,

Las citas de textos en idiomas extranjeros han sido traducidas por mf mismo. Atn en los casos en que
recibf ayuda, debo asumir la responsabilidad de la traduccién, En este sentido, agradezco al Prof. Migucl
Zenker su disposicion a solapar mi germanofobia y acceder a asistirme en la lectura de los textos en
alemin, Las citas de L'Harmonie Universelle (1636) de Marin Mersenne fucron tomadas de los apuntes
de una traduccién que prepara Federico Bafiuelos y que esperamos pronto salga a la luz, En realidad mi
deuda con el Prof, Baiuelos va mas alld de los problemas de lenguas. En su clase de guitarra, junto con
otros compaiieros, me develd la existencia de la retérica musical del Barroco al tiempo que me introdujo
en sus principios. Debo a la estimulante orientacién humanista de sus enseianzas musicales, la decision
de elaborar este trabajo. He de agradecer también al personal del laboratorio de cémputo de la Escuela
Nacional de Musica, en especial Pablo Silva, por ayudarme a acceder a la tecnologfa que permiti la
impresion de este trabajo. Por dltimo, también agradezco la colaboracidn y los contundentes comentarios
del profesor Eloy Cruz, mi ascsor, y de la Dra. Helena Beristdin, investigadora del Instituto de
Investigaciones Filoldgicas, quicn es Ja voz mas autorizada en asuntos retéricos en México, y, sin lugar a
dudas, la mas estricta profesora de retérica a la cual sc pueda aspirar.

Coyoacdn, 1995-1996.
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1.-NACIMIENTO Y EVOLUCION DE LA RETORICA.

Toda discusidn sobre la actualidad de la retdrica, sobre lu significacion de esta vieja
doctrina,depende hoy de la respuesta que demos a esta pregunta: ;En que medida un
saber puede reducirse a sus premisas ideoldgicas? ;En que medida una disciplina
construtda sobre fundamentos que nosotros, herederos de la ideologla burgesa y
romdntica, rechazamos, puede contener nociones e ideas que atin estamos dispuestos a
aceptar?

Pero quizd los romdnticos sean nuestros padres, y quizd estemos dispuestos en
ocasones a sacrificar a nuestros padyes en nombre de nuestros abuelos.

Tzvetan Todorov.

dokok

La retdrica es el arte de hacer discursos gramaticalmente correctos, elegantes y, sobre todo,
persuasivos (B ERISTAIN, 1988 :421),

El origen de la retdrica se remonta al aiio 485 a.C. Los tiranos sicilianos Gelon y Hieron
habfan decretado una abusiva expropiacion de propiedades que distribuyeron entre sus
mercenarios. Algin tiempo después, un movimiento democrético logrd derrocar a la dictadura. El
nuevo régimen, empefiado en devolver las propiedades a sus antiguos duefios, se enfrenté a un
grave problema: ;cémo realizar la restitucion de bienes cuando, debido a los conflictos intemos,
no habia m4s que confusién y desorden en los antuguos titulos de propiedad? Como solucién se
instalaron una especie de jurados populdres. En ellos, cada demandante tendrfa la posibilidad de
solicitar la devolucién de sus tierras., No presentarfan documentos. Ni siquiera testimonios
oficiales. Para convencer a la autoridad de la legitimidad de su reclamo se apoyarfan, unicamente,
en su palabra. De la efectividad de ésta dependerfa la recuperacién del patrimonio y, més adn, la
justicia. De esta manera, la retérica, desde su nacimiento, estuvo ligada al reclamo de la
propiedad.

El descubrimiento del poder de la palabra y de la importancia de quienes sabfan valerse de ella
con soltura y precisidn, constituyd una deslumbrante revelacion. Surgieron asf oradores
profesionales que, cobrando sumas exhorbitantes, se dedicaron a enseilar a los nedfitos los
misterios de su arte. Empédocles de Agriento, junto con su discipulo Corax de Siracusa, Georgias
el famoso sofista cuestionado y combatido por Sécrates, y Tisias, fucron algunos de los primeros
maestros que sentaron los fundamentos de esta antiquisima disciplina,

A este primer perfodo formativo de la retérica, le sucede otro de cardcter mds teorizante y
sistematizador. En este se establecieron los principios tedricos fundamentales que fucron
retomados una y otra vez en cada estadio de la evolucién histérica de la retdrica.

He aquf los principales autores y sus obras:

Aristételes (384-322 a.C)) Poetica
Retorica

Cicerdén (106-43 a.C) De Inventione
De Oratore
De Optimo Genere Oratiuna
FPartitiones oratoria
Orador
Topica

Anénimo (contempordneo Rhetorica ad Herennium
de Cicerdn)
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Quintiliano (35 - aprox.100d.C.) Institutio Oratoria

Si Aristdteles es considerado el gran teorizador de la retérica, Cicerdn, en cambio, es el gran
orador; sus escritos se dirigen, evidentemente, hacia la praxis. Quintiliano, por su parte, es el gran
pedagogo, su libro se convirti6 en el texto por exelencia de la retérica. El pseudocicerdn es el
primer autor que realiza una clasificacidn de las figuras retdricas.

Para Aristdteles la retdrica es "el arte de extraer de todo tema el grado de persuasién que este
encierra” o "la facultad de descubrir especulativamente lo que en cada caso puede ser propio para
persuadir®, Para Cicerén "el discurso tiecne como fin el convencimiento y la persuasién del
oyente" y "l buen orador es el que tiene la habilidad de mover los afectos de quien lo escucha".
Un buen discurso, segin Cicerdn, debe ser agradable, instructivo y debe mover (conmover) al
oyente: Delectare, docere, et movere.. Para Quintiliano, la retdrica es "el arte del buen decir”,
considerando que no hay buen decir sin buen pensar, ni buen pensar sin rectitud.

i La retdrica cldsica fué dividida por estos autores en cinco partes o fases preparatorias del
iscurso:

Inventio: Descubrimiento o invencidn de las ideas y argumentos que sustentardn al discurso y
sus tesis. Para ello, fué desarrollada una compleja red de acopio de informacién conocida como
topica. Esta red se edificd a partir de una imagen espacial: cada idea ocupa un lugar determinado
en la mente del orador, cada idea ocupa un locus.

Dispositio: Distribucion de las ideas y argumentos encontrados en la Inventio, en aquellas
partes del discurso donde resulten mas propios y eficaces. Por la funcién que en este tienen, se
reconacen seis momentos distintos en ¢l desarrollo de un discurso: Exordio, narratio, propositio ,
confutatio, confirmatio y peroratio.

Elocutio: Una vez determinadas y distribufdas las ideas, estas son, al fin, verbalizadas. Se
deben encontrar las palabras apropiadas a la materia y situacién del discurso; observar la
gramdtica y un buen uso del lenguaje, y, sobre todo, se debe mantener la vitalidad del discurso,
hacerlo bello, elegante y capaz de mover los afectos de los oyentes. Estas habilidades descansan,
paradéjicamente, en la violacidn o desvio del uso comrecto, gramétical o habitual de la expresién
lingiiistica. A las operaciones que producen expresiones inusuales, sorpresivas € inusitadas se les
conoce como figuras retoricas. De éstas dependen, en gran medida, la efectividad del discurso y
el poder del orador. ,

Memoria: Se refiere a la memorizacién del discurso y, por extension, al conjunto de recursos
mnemotécnicos de los cuales se vale el orador para el manejo del sistema y subsistemas retdricos,

Pronuntiatio: Escenificacién del discurso. Se revisan los principios fonéticos y corporales que
se deben observar durante la ejecucién del discurso ante un auditorio,

Asi mismo, los sistematizadores de la retdrica dedican grandes espacios al estudio del origen y
funcionamiento de los afectos. Despertar, mover y controlar los afectos de los oyentes es un
proceso fundamental en la labor persuasiva del orador. Un exhaustivo y meticuloso
entrenamiento en la manipulacién de los afectos es primordial parala formacion del orador.

Este fué el marco tedrico bdsico general sobre el cual se edificé cada teorfa retdrica particular,
incluyéndo la de la retérica musical.

Desde el principio, los hombres de poder coquetearon con el poder de la palabra. Retérica y
retéricos se convirticron en herramienta inseparable de los polfticos. El poder de la retrérica
estarfa desde siempre vinculado a la lucha por el "poder”.

La retdrica, como doctrina que acompaiid y sirvié a griegos y romanos en sus expansiones
territoriales, vid a su vez, el momento de expandir su restringido dominio. De ser hasta ese
momento una disciplina “independicnte”, "exclusiva“, aplicada unicamente al discurso hablado,
la retérica irrumpie, a principios de nuestra era, en cl terreno de la palabra escrita. Hablar bien cs,

también, cscribir bien, Lo que cra elemento persuasivo para el orador sc comvirtid en recurso /77 /

poético para el escritor. Con Horacio (65-8 a.C.), Ovidio (43 a.C.- 17 d.C.) y'Plutarco (50 ?-125
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7 la retdrica se convierte en artificio, techné, parte del proceso creativo de la literatura, Después
de todo algunas de las aspiraciones del texto poético como la belleza, la clegancia y la
afectividad, ¢ no pertenccen también al dominio de las figuras retéricas?. La fusién entre retérica
y poétical fué incvitable. En adclante la retérica se convirtié en parte medular de la creacidn
literaria y por extension, de las demds artes.

El cristianismo tampoco desaprovechd el poder de la retérica. San Agustfn (354-430), inicia
una relectura cristiana de Platon, Aristételes y Cicerén. Mas adelante, San Gregorio de Naciazo
(330-390), Casiodoro (480 7-575 7) y, finalmente, Beda el Venerable (673-735) culminan la
cristianizacion de la retdrica. Al reinterpretar las escrituras descubren que la Biblia estd repleta de
figuras retdricas. La retérica se convirtié en instrumento capital para futuras evangelizaciones al
mismo tiempo que ampliaba su campo de accidn: el andlisis e interpretacion de textos ya
existentes.

En la edad media la retérica experimenté una transformacién sustantiva. Al surgir una nueva
institucién, la Universidad, el saber retérico se hace publico. La disciplina fué colocada al lado de
la gramdtica y la dialéctica formando el trivium que, junto al quadrivio (geometrfa aritmética
astrologfa y musica), constituyeron la base académica de la educacién universitaria durante
aproximadamente diez siglos. La retérica dejé de ser una disciplina hermética reservada solo para
ta;ligunos enterados y devino un elemento fundamental de la cultura general, un pilar de la

ucacion.

Como se sabe, la cultura del renacimiento fué¢ dominada por un espiritu humanista que
descubrié en las antiguas culturas griega y latina, una fuente de inspiracién y, en algunos casos,
también de justificacién. Varias disciplinas cldsicas fueron revaloradas. entre éstas la oratoria y la
poética. Con la primera resurgié la retérica como principio constructor del discurso hablado, con
la segunda, reapareci6 ésta como una de las partes fundamentales de los principios creadores del
texto poético. A través de la poética, terminologfa y principios retéricos estdn presentes en toda
teorfa literaria. Asf mismo, la poética no se restringié a la literatura, su influencia alcanz6 a las
otras artes, Efectivamente, las artes, en especial la mdsica, desarrollaron su propia teorizacién
poetica y, como consecuencia, la asimlacién de términos y principios retéricos. Nikolaus
Listenius es el primer teérico musical en introducir el concepto de Musica Poetica en su tratado
Musica (1537). A partir de éste y hasta el final del siglo XVIII, se produjeron una gran cantidad
de textos de teorfa musical que incorporaron conceptos y sistemas retéricos al estudio de la
composicién y el naciente andlisis musical,

Con la reforma y la contrareforma, el cristianismo revitaliz6 a la retdrica al emplearla de nueva
cuenta. Reforma y contrareforma fueron movimientos que requirieron de la elocuencia; ambos
necesitaban deslumbrar, persuadir, ambos emplearon los recursos retéricos en sus discursos y en
sus obras. Del mismo modo, ambos movimientos utilizaron a las manifestaciénes artfsticas como
recursos de persuasion. José Luis Morales sefiala que:

La contrarreforma surgié como defensa contra el luteranismo, no sélo para rechazarlo sino
también como alternativa a una gran masa de poblacién que empezaba a manifestar su
cansancio contra la presién material y psiquica de la Iglesia y de la aristocracia, El [arte]
Barroco fué, pues, uno de los medios m4s eficaces de persuasién utilizados por la Igiesia para
reconverlir a la masa sin fe. Los jesuitas fueron los encargados de difundirlo [...]. El estado
espectdculo y la Iglesia no s6lo wtilizaron a los artistas, a los pintores y a los escultores para
celebrar su culto. La mdsica se integraba a esta red de persuasién sumergiendo al creyente en
un torrente de magnificencia (MORALES, 1950:11),

ALa poetica, palabra que deriva su significado directamente del griego “crear”, se refiere a aquellos tratados,
instrucciones y conocimientos que ya desde la época de los griegos, artistas y teéricos desarrollaron con el fin de
sentar los principios de creaci6n, construccién, desarrollo y perfeccién técnico-artesanal del texto literario-artfstico.
Es decir, la poética se propone una sistematizacién de los recursos técnicos con los que cuenta el artista durante el
proceso de creacion.
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Para convertir el arte en instrumento de persuasién, el Barroco dispuso de todos los medios y
de todos los recursos a su alcance. Para Upjohn:

[..] el siglo XVII crea el ballet y la opera; pone en juego todos los medios y resortes
' posibles, combinando movimientos y luces, asociando arquitectura, escultura, pintura, misica,
retérica; sugiriendo por los efectos de la Gptica y el disfraz, la metamorfosis, 1a ilusién y todo

cuanto trascienda lo imaginario (UPIOHN, WINGERT, MAHLER, 1980:12).

El espiritu persuasivo que se le pretendi6 imprimir al arte Barroco requerfa de un profundo
conocimiento de la naturaleza y funcionamiento de los afectos o pasiones del alma.2 Una vez
mds, la ret6rica constituy6 la disciplina que podfa ofrecer un conocimiento pleno y mds o menos
sistematizado a este respecto y los oradores las autoriades mdximas en este campo. Este
fendmeno, aunado a la ya fuerte tradicién de las poéticas artisticas iniciadas en el siglo XVI,
hicieron inevitable que principios y mecanismos propios de la retérica, fueran asimilados por el
arte. Efectivamente, si uno de los objetivos del arte barroco era la persuasidn, si los artistas
aspiraban imprimir en sus obras la elocuencia y el poder para mover los afectos propios de los
oradores, entonces, necesariamente los procesos de estructuracion interna de las obras deberfan
asumir un fundamento retdrico. En adelante teorfa, poética y sintaxis de la obra de arte, serfan
movidos por los mismos criterios que construyen el discurso hablado.

En la literatura, la poesia y el teatro, ¢l empleo de procedimientos retdricos puede resultar
evidente, sin embargo, se ha demostrado que en la misica y aiin en las artes pldsticas, la retdrica
ejercié también una influencia determinante. Esta es una de las principales caracterifsticas del
Barroco. El historiador del arte y entonces curador en jefe del museo del Louvre, Germain Bazin,
afirmaba que en las artes pldsticas:

[...] recientes investigaciones han mostrado que los métodos empleados por los artistas
[pldsticos] de este perfodo, fueron tomados prestados de la técnica de 1a retérica cldsica, 1a cual
fué conocida por ltas obras de Cicerdn. Aristételes y Quintiliano [...] la tarea fundamental de un
orador, dlce Cicerdn, es la de instrufr, deleitar y conmover (docere, delectare, et movere ). Los
mismos términos fucron usados por Poussin, Bellori y Boileau [...] de este modo, €l Barroco es
un arte de persuasidn [...] (B AZIN, 1968:40).

Con respecto a la msica, el director Nikolaus Harnoncourt afirma que "la retdrica, con todo y
su compleja terminologia, era una disciplina ensefiada en todas las escuelas y formaba parte, al
igual que la musica, de la cultura general" (HARNOCOURT, 1984: 164). As{ mismo, afirma que
"casi todas las obras musicales de teorfa y enseianza de la primera mitad del siglo XVIII
consagran importantes capitulos a la retérica musical, las técnicas de la retérica también son
aplicadas a la musica, Disponian de un repertorio de formulas fijas (figuras [retdrico-] musicales)

10

para la representacién de pasiones y para los giros retéricos; de alguna manera [todo] un .

vocabulario de posibilidades musicales” (HARNOCOURT, 1984:162). Para el director, la
influencia de la retérica en la mdsica se puede percibir en "sonatas y conciertos [barrocos] e
incluso [en] sinfonfas en pleno corazén de la época cldsica. En efecto, estas obras son concebidas
a partir del lenguaje y son inspiradas por programas retdricos; tanto concretos como abstractos”
(HARNOCOURT, 1984:182). '

Como ya hemos dicho, la tradicion de tratados que incorpoan clementos extraidos de la
retérica surge a mediados del siglo XVI. Entre 1599 y 1791 se escribieron lo que vendrfa a
formar el gran corpus de textos de retdrica musical del Barroco; 3 es através de éstos tratados que
ahora podemos reconstruir el sistema retérico-musical y aproximarnos a una de las pricticas mds
importantes de la misica de los siglos XVII y XVIIL

2 yeasel, 2.2,

3 Cfr. 2.1. La Musica Poetica.



Fué precisamente en las inmediaciones del siglo XVIII, justo cuando Ia retérica vivia uno de
sus mids grandes momentos, cuando su influencia habia alcanzado a Iglesia, Estado y las artes,
que esta vicja disciplina comienza a resentir los efectos de una inminente decadencia. Después de
dos mil trescientos afios, la retdrica arriba a su crisis mis intensa, a la mds determinante, a una
crisis de la que, atn ahora, no ha podido resurgir a plenitud.

El Siglo de las Luces cuestiona severamente los valores retdricos. La retdrica se conscrvaba en
las escuclas, es cierto, pero también es inncgable que la sociedad deseaba expulsarla

definitivamente de sf..La. desacreditada retdrica, se declaraba.entonces, adecir de Ronald Barthes,
a un tiempo "triunfante y moribunda":

Este descrédito es resultado de la promocién de un nuevo valor: la ¢videncia (de los hechos,
de las ideas, de los sentimientos), que se basta a sf misma y presciende ( o cree prescindir) del
lenguaje [...] la retérica si bien se tolera (en la enseflanza jesuitica), ya 1o es en absoluto una

l6gica sino un color, un adorno al que se vigila estrechamente en nombre de lo natural
(B ARTHES, 1974:36),

Y si los valores culturales del siglo XVIII no le fueron favorables, los nuevos valores sociales
resultardn aniquiladores para la retérica: El ruidoso discurso de la revolucién francesa no tolerarfa
ningtna clase de elocuencia o retdricas barrocas.

El semi6logo Tzvetan Todorov apunta:

La figura [ret6rica} no podfa definirse sino como un desvio [...]. Pero percibir las figuras
{retéricas] como un desvfo implica que se crea en la existencia de la norma, de un ideal general
y absoluto. En un mundo sin Dios, donde cada individuo ha de construir su propia norma, ya no
queda lugar para la consideracién de expresiones desviantes: La igualdad reina entre las frases
como enre los hombres. Hugo, romdntico, lo tenfa presente al declarar la "guerra a la retérica”
en nombre de la igualdad: "y digo; No m4ds palabras donde la idea de vuelo puro no pucda
posarse, impregnada dc azur. Yo declaré las palabras iguales, libres, mayores”. La retdrica
resulta asf una victima de la Revoluci6n Francesa que, paraddjicamente, dard nueva vida a la
propia elocuencia® (TODOROV, 1991:166-7),

Revolucidn y ciencia, hechos decisivos que exigieron a la cultura del siglo XIX la extincién de
laretérica. Sin embargo, el mundo decimonénico no la eliminé del todo: La paralizé. La retérica
fué confinada a naftalinizados manuales y a la rancia academizacién de los colegios. Para no
morir, la anciana retérica debié renunciar a su vigoroso dinamismo vital.

El arte, uno de los tltimos reductos de influencia retdrica, también albergé motivos para
desterrarla definitivamente de su seno. Las tres grandes cualidades retdricas: Docere, delectare et
movere, se ven reducidas al final del siglo XVIII, a la delectare; al goce de la obra por ella
misma. Un valor -por demds ya conocido- ejerce un nueva hegemonia en el arte: la belleza.
Equilibrio, "naturalidad”, "armoniosidad", buen gusto (el "gusto gastronémico" dice Vattimo
parafraseando a Brecht), se convirtieron en parimetros, en nuevos criterios con los %ue se

evaluarfa Ia obra de arte. Estos términos se cobijaron bajo una nueva disciplina: la Estética
Para Todorov:

4Es Todorov también quicn advierte: "Pero antes de desaparecer [1a retérica) produce un dltimo esfuerzo, superior a
todos los precedentes y como para luchar contra una muerte inminente, una sutna de reflexiones cuyo refinamicnto
permanccers inigualado” (TODOROV, 1991:103). Las teorfas y conceptos retdricos del arte y de la mdsica, se ubican,
con singular rareza, justamente en este punto de la historia de la retérica: cumbre y decadencia, "triunfo y agonfa”,

SEI término aparece por vez primera con Baumgarten (1714-1762) en su libro Aés@et}ca (1750-1758). Este autor
define la estética como la “ciencia del conocimiento flexible o gnoseologfa i_nl'e'rior {...] esta perfeccién del
conocimiento flexible es lo bello” (B AYER, 1987:184), : '

11
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La estética empieza en el momento preciso en que termina la retérica [...] ¢l primer proyecto
estético, el de Baumgarten, estaba calcado de la retérica, como lo testimonia este inciso de F,
A. Wolf [1807): "retérica o, como se dice entre nosotros, estética ... ". El remplazo de la una
por 1a otra coincide, en lineas muy generales, con el paso de 1a ideologfa de los cl4sicos a lade
' los roménticos (TODOROY, 1991;169),

El siglo XX signific6 para la retdrica la posibilidad de su revaloracion, de la reconsideracién
de su descrédito. En el seno de la moderna lingiistica, formalistas, estructuralistas,
transformacionalistas y semidlogos han retomado el estudio de esta vieja doctrina, Trabajos como
los de Roman Jakobson y el circulo de Praga, de Barthes, Génette, Todorov, Greimas, Van Dijk,
Benveniste, Hjelmslev, Schmidt, Segre, Varga y, por supuesto, el de los miembros del grupo
"M", no han podido, es cierto, devolver a la retérica su antigua vitalidad. Tampoco han logrado
siquiera, eliminar el sentido peyorativo con el cual nuestra cultura la asocia, pues, para nosotros,
retdrica es igual a demagogia. Sin embargo, algunos de estos estudios pueden ser indicios de un
posible resurgimiento, sfintomas de una nueva era retérica que, probablemente, estamos por
contemplar,

Asf mismo, otros estudios, como este pequeiio trabajo pretende ser, pueden considerarse una
suerte de "ajuste de cuentas", un intento por redimensionar los pardmetros de la critica de arte,
heredados del siglo XIX. Estos pardmetros, sostenidos por nuestra decimonodependencia; deben
sustitufrse por otros mas justos, mas complejos, menos complacientes. De este modo, al soslayar
la simplificacidn estética, las obras artfsticas producidas antes de la revolucién francesa, cobran,
ante nuestros ojos, nuevas proporciones. La obra abandona su cémodo cardcter de "bello" y
deviene un mensaje perturbador, inquictante, persuasivo (;De que querrd convencernos la
misica?), mensaje que no sélo deleita; también instruye o conmueve; un mensaje retérico.

Lo

Este es pues el cuadro en el que se sitia la misica elocuente y el discurso sonoro
dramdtico: su nacimiento con Monteverdi toma el relevo del mundo sereno del arte del
madrigal. En su ocaso, después de Mozart, [los valores retéricos] son reemplazados en
gran medida por la pintura, en el seno de romanticismo y el posromanticismo. En la
muisica elocuente, en didlogo, jamds se trataba tinicamente de belleza sonora, estaba
siempre henchida de pasién y llena de conflictos morales, a menudo incluso crueles; pero
que se resuelyen la mayor parte de las veces.

Nikolaus Harnoncourt

12
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2.- RELACION ENTRE RETORICA Y MUSICA EN EL BARROCO.

S1, en mi opinidn, no es la retdrica la disciplina mds persuasiva ni la tinica que
¢jerce un gran poder sobre la mente: jAcaso la milsica no tiene las mismas figuras que la
retdrical, ;Que es un retégrado si no su Anastrophe?, ;Sus repeticiones sino dulces

. Anapharas?, ;Su intercambio de notas, Antimetaboles? ;Sus aires apasionados sino
prosopopeyas? y un numero infinito de otras de la misma naturaleza,

Henry Peacham the younger

LS

Como ya se ha mencionado, el origen de que muisicos teéricos y pricticos de la era Barroca se
sumergieran en la fascinante y compleja marafia de procedimientos, principios y téenica de la
retérica, radica en dos hechos fundamentales:

En primer lugar estd el desco, acufiado desde el Renacimiento, de imitar modelos y
procedimientos de las antiguas culturas cldsicas. Este desmedido prestigio de las culturas griega y
latina, % que reactualizé antiguas disciplinas como la poética y la retérica, toma por asalto a la
musica desde el primer tercio del siglo XVI7 y, para principios del siglo X VII, la conducird a la
elaboracién de toda una teorfa retérico-musical cuyos intrincados postulados y mecanismos
quedaron registrados en una serie de tratados conocidos, precisamente, con el genérico nombre de
Musica poetica, a semejanza de la Poetica literaria,

La segunda causa determinante en este proceso fué, sin duda, el obsesivo deseo de teéricos y
compositotres de ver eh la misica una gran fuerza telirica capaz de mover y sacudir los afectos
de un auditorio, tal y como los buenos oradores hacfan con sus discursos. Tomar de la retérica las
herramientas necesarias para sucitar tales efectos en el auditorio se convirtié en tarea fundamental
para los musicos barrocos y la edificacion de una compleja teorfzacién retérica de la misica, su
consecuencia natural.

Sin embago, antes de abordar estos dos temas de manera detallada, se mencionardn otros
elementos que, impregnados en la vida social y cultural de los hombres de los siglos XVII y
XVIII, nos hablan mucho de los fntimos y estrechos vinculos que retérica y misica detentaron
durante el Barroco. .

En primer lugar se abordardn algunos aspectos de la educacion y aspiraciones culturales del
Barroco:

La retdrica, como ya hemos dicho, fué la base de la educacién media en el Barroco. Como el
método de construccidn-organizacién mds difundido y conocido en la época, el sistema retérico
s¢ diluye en el ambiente, en la cultura global de una era y se cuela, imperceptiblemente si se
quiere, en todos los dmbitos del quehacer cotidiano, intelectual o artistico. Las obras de arte, por
el principio de analogia estructural o metdfora epistemolégica reproducen este sistema de
organizacién de mancra natural e inconciente:

(...] toda forma artfstica puede muy bien verse, si no como sustituto del conocimiento
cientffico, como una metédfora epistemoldgica; es decir, en cada siglo, el modo de estructurar
las formas del arte refleja -a guisa de semejanza, de metaforizaci6n, de apunte de resolucion del

6 Fen6meno que, como ya se ha indicado, aveces no pasa de ser una especie de gran legitimizador que avalaba y
garantizaba el valor de cualguier propuesta original,

7 Por 1o menos ala teorfa musical
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concepto en figura- el modo como la ciencia o, sin més, 1a cultura de 1a época ven la realidad
(ECO, 1985:89),

Las obras de arte, nos aclara Eco, "presentan caracteres parecidos a otras operaciones
culturales encaminadas a definir fenémenos naturales o procesos l6gicos" (ECO, 1985:42-3). A
este respecto, el director Nikolaus Harnoncourt advierte:

Algunas veces los tefricos [musicales del Barroco] seflalan que el compositor y el
ejecutante; no siempre tienen necesidad de ser conscientes de observar 10s principios retdricos;
tampoco se tiene necesidad de conocer la gram4tica para dominar la lengua materna, De
cualquier modo, teda violacién a las reglas se experimenta como antinatural, con o sin
conocimiento de causa® (HARNONCOURT, 1984,165).

Por otro lado, el clima intelectualizante y protocientifico que se intensifica durante el siglo
XVI'y culminard m4s tarde en el asf llamado "Siglo de las Luces", exigié del hombre del Barroco
un espfritu mds escéptico, analitico y racional. El sistema retérico y en particular el de la
decoratio devino herramienta fundamental para el misico analista que al encontrar un término y
concepto para cada evento musical, para cada giro, emplea a la retérica musical como recurso
taxonomizador para el estudio detallado de una obra.?

Elxisten también algunos aspectos de la prictica musical de la era barroca que es preciso
sefialar:

Es indispensable recordar la radical revolucién musical que se vivié a principios siglo XVIl y
que fué animada por agrupaciones o academias como la Camerata Fiorentina. Estos, con el
desco de revivir lo que ellos crefan serfa el antiguo teatro griego, llegaron a ergir a la palabra
como ama absoluta de la misica. Esta polarizacién extrema que, como todos sabemos, lejos de
revivir ancestrales dramaturgias griegas, dié origen a la Gpera, hizo que en el terreno
composicional, los misicos voltearan necesariamente la mirada hacia los principios constructores
del discurso y el texto poético. Su correcta y oportuna aplicacién a la creacion musical, fué el
tnico medio de asegurar que ¢! discurso musical se edificara siempre en torno y en funcién y
apoyo al texto.

Otro factor de suma importancia en este punto, es la consideracion de la singular relacién que
entre compositor-intérprete-piblico se daba dentro de la vida musical del perfodo. La musica que
se consume en la era barroca es fundamentalmente misica nueva. Antes que todo tiene que
convencer, persuadir. Carece de las ventajas de! juicio histérico que hacen de compositores y
obras, objetos irrefutables; genialidades incuestionables:

E! oyente de la época barroca, en cambio, s6lo podfa escuchar la misica mds moderna 'y
como los misicos tocaban también exclusivamente esta musica, podemos inferir facilmente
que, tanto los unos como los otros, comprendfan bien los matices del lenguaje musical
(HARNONCOURT, 1984:165).

Este concepto es particularmente dificil de entender en un ambiente musical que, como el
nuestro, se regodea en la segura e infalible repeticién ad nauseam del mismo repertorio,

8 Sin embargo, como también advierte el propio Harnoncourt: “todo musico del siglo XVII, y de buena parte del
XVIII, tenfa perfecta conciencia que su deber era hacer siempre una muisica elocuente” (HARNONCOURT,
1984:164),

9 Recordemos que es Joachim Burmeister (1606), tratadista retérico-musical, quien ofrece la primera definicién
explicita y clara que se conoce del término andlisis musical.. Quizd se pucda afirmar, que et de la retérica es ¢l
pritner sistema organizado de andlisis musical.
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predominantemente el del siglo XIX.!® Nuestra cultura musical, entonces, no necesita de
misicos-oradores que nos convenzan del valor de alguna propuesta musical original. Lo que
necesitamos s de virtiosos. Misicos olfmpicos que estén a la altura de las obras maestras que de
antemano todos conocemos.

As{ pues, misica y retdrica son dos disciplinas que tuvieron una imporanca capital para la
cultura del barroco y sus vinculos e interelaciones presentaron numerosas manifestaciones.

2.1.- LA.MUSICA-POETICA. ]

Manfred Bukofzer (1986) afirma que existfan tres tipos de teorizacién musical en el Barroco:
la Musica theorica, 1a Musica practica y la Musica poetica .

La Musica theorica o theoretica, se ocupé de la especulacion tedrica, del origen del sonido, de
la importancia de la musica para el hombre y para el cosmos, de la armonfa de las esferas, de la
Musica mundana y 1a Musica humana.

La Musica practica, se refiere a manuales précticos destinados a la ejecucién musical. En ellos
se ensefiaban la notacidn, claves, ornamentacién, interpretacién vocal e instrumental, técnica
instrumental, y todos los elementos bdsicos para los intérpretes.

La Musica poetica o ars compositionis se ocupd del estudio de los elementos técnicos con los
que contaba el compositor: Contrapunto, bajo continuo, modos y metodologfa de la composicién
en general.

La tradicién de la Musica poetica, a diferencia de las otras dos categorfas las cuales fueron
establecidas desde edad media por Boecio, comprende un perfodo que va desde el primer tercio
del siglo X VI hasta los dltimos dias de la era Barroca.

El términopoetica (del griego "crear") se refiere a la teorizacién normativizacién,
sistematizacién e invencién de instrucciones, conocimientos y recursos técnicos!2 con los cuales
cuenta el artista durante el proceso de creacién. 13 Tales especulaciones fueron desarrolladas,
desde la época de los griegos, por artistas y tedricos que se proponfan sentar los principios de
creacion, construccion, desarrollo y perfeccién técnico-artesanal del texto literario-art(stico. El

10 Egta actitud descarta a priori cualquier iniciatlva de aventurarse en lenguajes musicales nuevos como los gue
puede ofrecer nuestra desconocida misica de final del siglo XX,

11 E) estudio de 1a msica con fundamento en principios ret6ricos es una tradicion que se remonta a 1a edad media.
Airbone en su De musica (c. 1070) y Johannes Affligemensis (s. XII) en una obra homénoma, resaltan el cardcter
retérico de la estructura de los cantos litdrgicos (la dispositio ret6rico-musical), Asf mismo, en ¢l siglo XII, en los
tratados De mesurabili musica, atribufdo a Johannes de Garlandia (muy probablemente el mismo autor de una
Poética literaria), De Musica (c.1100) de Johannes Cotton y el asf llamado Andnimo 4, se resaltan las figuras
retérico-musicales (ornamentum o decoratio retbrico-musical) (CIVRA, 1991: 95; GALLO, 1983: 5-10). Por otro
lado, se puede afirmar junto con el director Paul Hillier que "los procesos musicales que Perotin llev6 a su més alto
grado de perfeccidn, se pueden localizar en el desarrolio de la notacién de Ja misica polifénica, particularmente en
los términos que los tedricos medievales, tomaron del arte de la retérica” (HILLIER, 1989), El traladista medieval
Juan de Corcheo elabor6 una taxonomfa musical a partir de categorfas retéricas. El compositor y poeta francés
Guillaume de Machaut (s. XIV), era conocido como “el noble réthorique” (sic)y Jean Molinet, misico y poeta de la

corte de Borgofia en la época.de Carlos el Temeraria, escribi6.el tratado "Lan.de rhetorigue” (sic).(GALLO 1983:

42, 96-98).

12 gs importante sefialar que esta sistematizacién 1a mayorfa de las veces se realiza en un nivel tedrico-normativo.
Aqui lanocién de teoria no se contrapone con la de fécnica,

13 Al-Farabl, erudito 4rabe del siglo 1X, afirma que de las cinco "ramas” de la logica (demostrativa, tentativa,
sophistica, rhetorica y poetica), 1a retérica produce un conocimiento cercano a ja cerieza y la poética, emplea la
maginacion por que "ésta actita en el hombre mds que la ciencia o el pensamicnto” (MURPHY, 1986:103),
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espfritu humanista del renacimiento, como ya se ha dicho, actualizé y revigoriz6 la poétical4
reinsertdndola en la vida cultural del siglo XVI y extendiendo su radio de influencia, desde el
terreno de la creacidn literaria, hacia las otras artes, las cuales también desarrollarfan sus propias
normas poéticas. La misica no quedé excluida de este proceso:!3 Nikolaus Listenius en su
tratado Musica (1537) introduce, por vez primera, el término Musica poetica.16 Por su parte,
tratadistas como Stomius (Prima ad musican instructio, 1536), Gallus Dressler (Praecepta
musicae poeticae, 1563) y Eucharius Hoffmann incorporaron en sus tratados conceptos retéricos
(como exordium, medium, finis, ellipse, etc.) a los principios de la composicién musical. Para el
siglo XVII, el impacto de la retérica en la teorfa musical no se limité exclusivamente a la
terminologfa; pues conceptos y principios retéricos fueron adoptados por musicos tedricos y
pricticos como fundamento de su trabajo creativo, al mismo tiempo que los valores retdricos se

comenzaban a identificar con los valores musicales. 1

Las investigaciones contempordneas han venido descifrando el funcionamiento del complejo
sistema de la teorfa retdrico-musical, gracias a la gran cantidad de tratados musicales que, escritos
entre 1599 y 1792, se dedican al estudio de diversos aspectos musicales bajo los principios de la
retdrica. En estas obras se hace referencia directa a la estrecha relacién entre misica y retérica, el
papel del misico como un orador cuya tarea fundamental es la persuasién de su auditorio, el
origen y funcionamiento de los afectos y el modo en que opera el sistema ret6rico musical. De

entre los tratados 18 mds importantes o estudiados de la retérica musical, citaremos los siguientes:

Listenius, Nikolaus
1533 Rudimenta Musica.
1537 Musica,

Puttenham George
1589 The Arte of English Poesy.

Calvisius, Sethus
1592 Melopoeia sive melodiae condendae ratio, quam

vulgo musicam poeticam vocant, Erfurt,
Peacham, Henry

1593 The Garden of Eloguence; London,

14 g importante recordar que principios, terminologfa y recursos retdricos son incorporados al 1éxico de la poética
desde la época de los autores latinos como Horacio, Plutarco y Ovidio (v. L.1.),

15 De hecho, la musica al carecer de modelos cldsicos concretos que imitar (se habfan conservado obras pldsticas y
literarias griegas y latinas que eran imitadas directamente por los artistas renacentisias pero no existfan obras
musicales de esta época), recurrid, por necesidad, a la especulacion teorica, a la poetica.

16 Esta nueva clasificacion musical se vino a sumar a las otras dos categorfas establecidas por Boecio durante la
edad media: Musica theorica y Musica practica.

17 Gulio Caccini en su Dedicatoria e prefazione a LE NUOVE MUSICHE (1602), afirma que "el objetivo del misico
consiste en agradar [delectare] y mover [movere| los afectos del alma, c6mo encontrar el modo mas afectuoso”. Por
su parte, Johann Albert Ban (1637), afirma que "¢l fin de la musica es educar, deleitar y conmover (docere, delectare
et movere). Ello es comin tanto al musico como al orador, si bien usen medios diversos” (FABBRI, 1985:397).

18 Egta lista no incluye solamente libros pertenccicntes a la Musica poetica, también los tratados de Musica theorica
y Musica practica, con las caracterfsticas propias de la categorfa musical a la que pertenccen, se ocuparon de la
retérica musical,
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Hoskyns, John
aprox. 1599 Directions for speech and style.

Burmeister, Joachim
1599 Hypomnematun musicae poeticae [...] ex Isagoge
[...] ad chorum gubernandum cantumque
componendum conscripta synopsis; Rostock.

1601 "Musica autoschediastiké, Rostock,
1601 Musicae practicae sive artis canendi ratio; Rostock.
1606 Musica poetica: definitonibus et divisionibus breviter
deliniate; Rostock.
1609 Musica theorica; Rostock.
Lippius, Johannes
1612 Synopsis musicae novae omino verae dtque

methodicae universae; Strasbourg.

Nucius, Johannes
1613 Musices poeticae, sive De compositione cantus
praeceptiones; Neisse.

Peacham, Henry Jr.
1622 The complete Gentlement; London.
‘Thuringus, Joachim ! !
1624 Opusculum bipartitum de primordiis musicus; Berlin,
Mersenne, Marin
1636-7 Harmonie Universelle;, Paris.
Bacon, Francis
1627 Sylva Sylvarum; Londres.
Butler, Charles
1636 The Principles of Music in Singing and Setting: with
the Two fold Use Thereof, Ecclesiasticall and Civil;
Londres. ’
Herbst, Johann Andreas
1643 Musica poetica, sive compendium melopoeticum, das
ist, Eine kurtze Anleitung {..] wie man eine schone
Harmoniam, oder lieblichen Gesang machen soll,
Nuremberg.
Kircher, Athanasius
4650 - Misurgia universalis, - sive :Ars -magnn consoni et

dissoni; Roma,

Bemhard, Christoph

c. 1660 Von der Singe Kunst, oder Maniera.

c.. 1660 Tractatus compositionis augmentatus.

c.. 1660 Ausfithrlicher Bericht vom Gebrauche der Conund
Dissonantien,
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Kaldenbach, Cristoph

1664 Dissertatio musica, exhibens analysin harmoniae
Orlandi di Lasso, 5 voc. cui textus est: IN ME
TRANSIERUNT, juxta leges & regulas musicae poeticae
institutam, praeside Christophoro Caldenbacchio, El,
Prof. Respondente Elia Walthero; Thiibingen.

Ahle, Johann Georg
1697 Johann Georg Ahlens musikalisches Sommer
Gespriche ; Mithlhausen

Janovka, Tomds Baltazar

1701 Clavis ad thesaurum magnae artis musicae ; Praga.
Vogt, Mauritius
1719 Conclave thesauri magnae artis musicae ; Praga.
Heinichen, Johann David
1728 Der General-Bass in der composition; Dresden,
Gottsched, Johann Christoph
1729 Grundiss zu einer vernunfftmdssigen Redekunst;
Hanover.
1730 Versuch einer critischen Dichtkunst fiir die
Deutschen; Leipzig.
Mattheson, Johann
1721 Das forschende Orchestre; Hamburgo.
1739 Der volkommene Capellmeister; Hamburgo.
Walther, Johann Gottfried !
1732 Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec,
Leipzig.
Sheibe, Johann Adolph
1745 Der critische Musikus ; Leipzig.
Spiess, Meinrad
1745 Tractatus musicus compositorio-practicus. Das ist,

musicalischer Tractat, in welchem alle gute und
sichere Funddmenta zur musicalischen Composition
aus dener alt und neuesten besten Autoribus
herausgezogen, zusammen getragen, gegen einander
gehalten, erkliret, und mit untersezten Exemplen
dermassen klar und deutlich erlduteri werden,
Augsburgo.

Quantz, Johann Joachim
1752 Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen; Berlin.

Marpug, Friedrich Wilhelm
1757 Anfangsgriinde der theoretischen Musik; Leipzig.

Feijoo y Montenegro, Benito Gerdnimo
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1771 "Muisica de los Templos”; Teatro critico universal ;
Discurso XIV del Tomo I; Madrid; pp.285-309.

Forkel, Johann Nikolaus

1777 Uber die theorie der Musik, insofern sie Liebhabern

und Kennern notwendig und niitzlich ist; Gottingen.
1788-1801 Allgemeine Geschichte der Musik; Leipzig.

4792 Allgemeine.Litteratur der Musik, oder Anleitung zur
Kennmis musicalischer Biicher welche von den
dltesten bis auf die neuesten Zeiten bei den Griechen,
Rémera und den meisten anderen europiischen
Nationen sind geschirieben worden; Leipzig.

Chabanon, Michel-Paul-Guy de
1785 De la musique considérée en elle-méme et dans ses
rapports avec la parole, les langues, la poésie et le
thédtre, Paris.

Joachim Burmeister!? es sin duda uno de los teéricos mas importantes en el terreno de la
retbrica musical, Su Musica poetica (1606), es el primer texto conocido que establece una
definici6n precisa del término andlisis musical:

Anflisis de una composici6n es la determinacion de su particular modo y sus particulares
especies de contrapunto, y de los afectos de los perfodos ... an4lisis consiste en cinco partes: 1.-
Determinacion del modo; 2.-especie de tonalidad; 3.-de contrapunto; 4.-consideraciones de
calidad; §.-comprensi6n de los afectos o perfodos de la composicién (B ENT, 1980:343), :

Después de un exahustivo andlisis de algunos motetes de Orlando di Lassus, especialmente del
In me transierunt, Burmeister reconoce giros musicales especficos a los cuales les da la categorfa
de figuras retéricas andlogas a las que los oradores emplean para desviar el orden habitual de las
expresiones en sus discursos. Por medio de estas figuras, segiin Burmeister, es posible la
representacién de los afectos.

En su Hypomnematum... (1599), Burmeister describe veintidos figuras. En la Musica poetica
(1606) veintisiete. ,

As{ mismo, Burmeister hace incapié en las estructuras retérico-musicales (dispositio), y
recomienda a los cantantes seguir las instrucciones que sobre el manejo de la voz, los gestos y
actitud, hace Quintiliano a los oradores (pronuntiatio).

Calvisius20 (1592), por su parte, enfatiza en la relacién entre figuras poéticas y figuras
musicales y afirma que la msica vocal es superior a la misica instrumental porque, con dos
clases de figuras retéricas actuando simultdneamente, "ofrece doble placer".

19 Joachim Burmeister. (N. Lilneburg, 1564; M. Rostock § de Marzo de 1629), Compositor, tedrico y profesor
alem4n. Sin lugar a dudas se trata de uno de los principales tedricos alemanes y uno de los m4s influyentes,
especialmente por su trabajo en las figuras retorico-musicales. Estudié musica en la Johannisschule de Liineburg con

“Christoph ‘Praetorius as{ como humanidades, mateméaticas y-medicina-en la Universidad de Rostock. Qbtuvo-su

Maestria en 1593, Su trabajo teérico incluye las tres categorfas musicales: Musica theorica, Musica poetica y Musica
practica. Fué Kantor en la Nikolaikirche y el }a iglesia principal de Rostock, Sn. Marien (RUHNKE, 1980).

20 Sethus Calvisius [Seth Kalwitz] (N. Gorsleben, Thuringia 21 de Febrero de 1556; M. Leipzig, 24 de Novigmbre
de 1616). Musico tedrico, compositor, profesor, cronologista y astrénomo. Fué uno de los mas influyentes tedricos
de su tiempo, asf como ung figura prominente de la vida intelectual de Leipzig. Estudi6 en las Universidades de
Helmstedt y Leipzig. Fué Kamior cn la Paulinerkirche, y \a Thomaskirche en Leipzig y en la Flirstenschule en
Schulpforta. Su académico cfrcuto de amigos incluyé a personalidades como el astrénomo Johannes Kepler, el
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Lippius2! (1612) y Kaldenbach?2 (1664) se ocupan de las estructuras retérico musicales
(dispositio) y las figuras. Mientras que el primero opina que la misica debe utilizar los
ornamentos y figuras del mismo modo que el mis astuto orador y que la miisica debe representar
los afectos contenidos en el texto, el segundo permanece en la misma linea de Burmeister
estudiando 1a misica de Orlando.

Nucius23 (1613), por su parte, reconoce en Dunstable al iniciador de la tradicién retérica en la
muisica y considera a Binchois, Busnois, Clemens non papa, Crequillon, Isaac, Josquin, Ockehem
y Verdelot, como los continuadores de ésta. Reclasificador de las figuras musicales, Nucius,
tedrico influyente, fué, a la vez, un excelente compositor que aplicé los principios retéricos a su
muisica.

El discfpulo y colaborador de Heinrich Schiitz, Christoph Bernhard,24 en su Tractatus...
(aprox. 1660), clasifica como figuras retéricas a las disonancias caracterfsticas del estilo del
primer barroco italiano, mismo que su maestro ayudé a introducir en la mdsica alemana.

miisico Michael Praetorius y los tedricos Abraham Bartolus, Henricus Baryphonus, Nikolaus Gengenbach y
Johannes Lippius. Después de su muerte, su reputacion crecid. Incluso en 1690, todavfa era entusiasmadamente
ensalzado por W. C. Priniz (ADRIO, 1980).

21 johannes Lippius (N. Strasbourg, 24 de Junio de 1585; M. Spever 24 de Septiembre de 1612). Tedlogo y terico
musical Alsaciano. Estudi6 en el Strasbourg Gimnasiumy en las universidades de Jena, Leipzig y Wittenberg donde
obtuvo el grado de maestro y en Giessen donde en 1612 recibid el doctorado. Ensefié teologfa en Strasbourg. Su
Synopsis musicae novae omino verae atque methodicae universae; es la obra que le dié fama en el medio musical.
Para Lippius "la musica es una ciencia matemdtica... que envolviendo la artfstica y prudente composicién de un canto
arménico, especialmente para mover moderadamente en el hombre, l1a gloria de dios", Asf mismo considera a
Marenzio y Lassus como dos de los m4s importantes maestros de misica-retérica (B UELOW, 1980E).

2 Christoph Kaldenbach [Caldenbach] (N. Schwicbus, Silesia [ahora Siebodzin, Polonia), 11 de Agosto 1613; M.
Tiibingen, 16 de Julio de 1698), Compositor, poeta, escritor, profesor y pedagogo alem4n. Estudio en Frankfurt en el
Pldagogium y en la Universidad de Konigsberg, Con grado de maestria en filosoffa, polfglota (latin, griego, hebreo
y polaco), fungi6é como Konrektory Prorektor de la Lateinschule del Barrio viejo de Kdnigsberg, Fué profesor de
griego, elocuencia e historia en la Universidad de Tibingen, También desempefio funciones como Pedagogarcha
para las escuelas de Wilrttenberg ob der Staig, Tuve a su cargo la tutorfa musical del estado de Georg Reimer en
Schtejki, al noroeste de Memel, (ahora Klaipeda). Kaldenbach escribi6 un gran nimero de poesfa, dramas, discursos
académicos, discursos para varias ocasiones publicas y privadas, un manual de retérica y comentarios sobre varios
autores latinos (B UELOW, 1980C),

23 Johannes Nucius [Nux, Nucis] (N. Gorlitz, baja Silesia, ¢. 1556; M.Himmelwitz, alta Silecia [ahora Strzelce,
Polonia), 25 de Marzo de 1620), Compositor y tedrico alemén, Estudié misica con el Kantor del Gymnasium de
Gurlitz. En 1586 realiz6 votos como monje Crisliano en el monasterio de Rauden de donde 1legé a fungir como
difcono, Abad del pequefio monasterio de Himmelwitz, compuso allf la mayorfa de su trabajo musical, Su Musices
poeticae, es el mayor tratado sobre las précticas compositivas de principios del siglo XVII. La fama que en su ticmpo
alcanz6, se documenta por la citas que de ¢l hacen tratadistas como Thuringus, Practorius, Mattheson y Walther, Su
musica, de excelente factura, comprende exclusivamente misica sacra, Murid ciego y enfermo (B UELOW, 1980G).

24 Christoph Bernhard (N, Kolberg, Pomerania [ahora Kolobzeg, Polonia), | de Enero de 1628, M. Dresden, 4 de
Noviembre de 1692). Musico tedrico, compositor y cantante alemén, Fué uno de los mds importantes tedricos
musicales det siglo XVII, Discfpulo de Shiitz desde el coro infantil de la corte del electorad o de Dresden, estudi6 con
Carissimi en Italia, segiin consigna Mattheson. Bernhard tabajé como Kantor de 1a Johannisschule 'y director civil de
la mdsica cclesidstica en Hamburgo. Asl mismo fué Kapellmeister e inspector de la biblioteca musical de los
Electores de Sajonia Johann Georg HI y 1V, Considerado como une de los mejores compositores de su generacion,
Berhard aplica en su misica, las figuras retérico-musicales que describe en sus tratados (JOHNSON, 1980),
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Thuringus?S (1624), Herbst26 (1643), Ahle?? (1697), Janovka28 (1701), Vogt® (1719),

Walther30 (1732), Sheibe3! (1745) y Forkel32 (1777-92), describen y clasifican las figuras
resaltando sus cualidades afectivas.

25 Joachim Thuringus [Thilring] (N. Fiirstenberg, Mecklenburg, finales del siglo XVI). Teérico alemén. No se
«cucnta cos-informacién biogrifica salvo que se.hacia.lamar asl-mismo:S8.5. Theol..et Lib. Art. Swudiosus-et Ploeta)
Llaureatus) C[aesareus). Su tratado musical Opusculm bipartitum... esid direclamente influenciado por los de

Nucius y Burmeisier. Ademds se caracteriza por ser un importante documento introductorio a la Musica poetica
(BUELOW, 19801).

26 Johann Andreas Herbst {Autumnus] (N, Nuremberg y bautizado el 9 de Junio de 1588; M. Frankfurt am Main 24
de Enero de 1666), Teérico, compositor y violinista. Estudié probablemente en la Lateinschule de Nuremberg,
Fungié como Kapellmeister en Nuremberg, en la corte del Landgrave Philipp V_en Butzbach, de su hermano
Ludwing V en la gran corte de Hessian en Darmstadt y en Frankfurt am Main, donde la plaza se cre6 especialmente
para él, Su tratado mds célebre fué sin duda Musica Poetica, que en el fondo no es sino una reordenacion del tercer
volumen del Symtagma musicum de Praetorius y de un cuarto que el famoso tratadista planeé pero jamds publicé.
Musica poetica, invaluable fuente para la prdctica de las figuras retérico-musicales, es el primer tratado de
composicién musical escrito en Alemdn. (Era costumbre escribirlos en Lat{n). Herbst también fué uno de los
principales introductores del bajo continuc y el stile concitato en Alemania, si bien no con la misma calidad poética
ni musical que Shiitz (S AMUEL 1980).

27 Johannn Georg Ahle (Bautizado el 12 de Junio de 1651; M. en Milhlhausen ¢l 2 de Diciembre de 1706). Fué
compositor, tedrico, organista y poeta, Desde los 23 afios fungidé como organista de la catedral de San Blasius en
Mihthausen. Después de su muerte fué sustituido en el cargo por Jehann Sebastian Bach. Como poeta fué laureado

por el Emperador Leopoldo I en 1680. Sus Musikalisches Gespriche ; son invaluables documentos para la historia de
lateorfa musical, (B UELOW, 1980A).

28 Tom4s Baltazar Janovka (Thomas Baithasar Janowka)} (N. Kutnd Hora, bautizado el 6 de Enero de 1666. M. En
Praga incinerado el 13 de Junio de 1741), Lexicdgrafo y organista Checo, Recibié fundamentalmente una educaci6n
Jesufta, En 1689 recibi6 el grado de maestria en filosoffa por la Universidad Charles de Praga, donde imparti6
conferencias sobre Medicina. Fué organista de la Iglesia Tyn, 1a mds importante dei Barrio viejo de Praga. Su Clavis
ad thesaurum magnae artis musicae, fué el primer diccionario musical que aparecié en el Barroco, En éste se
describen 170 términos musicales, incluyendo Figurae musicae (CLAPMAN Y VOLEK, 1980),

29 Mauritius [Johannes Georgius) Vogt (N. Kdnigshofen im Grabfeld, Bavaria, 30 de Junio de 1669; M, Maridnsk4
Tynice, al norte de Kralovice, 17 de Agosto de 1730). Compositar y teérico bohemio, de origen alemdn, Estudi6
filosoffa y teologfa en Praga. Posieriormente se unié al monasterio Cisterciense de Plasy donde estudid misica
(posiblemente con Cardelius). Realizd también estudios musicales en Italia y Alemania, Tom6 las drdenes religiosas
en 1698, Como monje en Plasy se ocupd de la composicién, de 1a ejecucion del 6rgane y de la direccidn musical de
la corte de la Condesa Marie Gabriela Lazanskd en Manetfn. En 1724 fué nombrado Superior de la iglesia de
peregrinos en Maridnskd Tynice, puesto que mantuvo hasta su muerte. Interesado también en la cartograffa y ia
historiograffa, 1a musica de Vogt, fundamentalmente religiosa, comprende arias con textos reflexivos en latin para
voz sola y continuo en estilo del Barroco tard{o Veneciano (POSTOLKA, 1980).

30 yohann Gottfried Walther (N. Erfur, ¢} 18 de Septiembre de 1684; M, Weimar, el 23 de Marzo de 1748),
Organista, compositor, lexicografo y tedrico alemdn. Primo y compadre de Bach, La familia de su madre lenfa un
parentesco cercano conla d¢1.S, Bach, Comenzé a estudiar érgano a los siete afios de edad con Jaliann Benhard
Bach, organista de ia Kaufinannskirche y los cotinué con el sucesor de éste, Johann Andreas Kretschmar, Después de
un afio de estudios en canto, era ya solicitado para cantar como solista en las principales iglesias, También recibié
lecciones del hijo de Pachelbel, Withelm Hieronymus. Recibié educacién humanfstica ¢n el Ratsgymnasium y
después ingreso a la Universidad de Erfurt para estudiar filosoffa y leyes. Asf mismo, estudio dvidamente los tratados
musicales de Werkmeister, Fludd y Kircher, Fué organista de 1a iglesia de Santo Tomds de Erfurt y de San Pedro y
San Pablo en Weimar, En esta ciudad entr6 a trabajar en la casa del Duque Wilhelm Ernst, primero como profesor de
su sobrino y luego como miembro de su orquesta. Es en ésta donde se reune con su primo, J. S, Bach entablando una
excelente y fructifera relacién amistosa y profesional. Incluse, J. S, Bach se convierte en padrine dei hijo mayor de
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Mattheson? (1739) y Spiess34 (1745), ademds, estudian la inventio y la dispositio retéricas y
analizan diversos aspectos de la teorfa de los afectos.

Walther, La miisica de Walther comprende misica vocal sacra y un gran nimero de preludios, corales y piezas para
dérgano, Su texto principal es sin duda el Musicalisches Lexicon, el primer diccionario musical que inclufa, a la vez,
términos musicales y biograffas de mdsicos del pasado y contemporéneos. Al final de su vida su salud mengué tanto
como su situacién econdmica. Se vid forzado a vender una gran camidad de libros de su biblioteca musical, la cual
fué celebre por el niimero y calidad de sus ejemplares asi como por que era el sustento de su desbordante erudicidn
musical (BUELOW, 1980K).

31 Johann Adolph Scheibe (N. Leipzig, el 5 de Mayo de 1708; M. Copenhage el 22 de Abril de 1776). Hijo del
célebre constructor de organos, perdid un ojo a los seis aftos a causa de un accidente sufrido en el taller de su padre,
Estudi6 leyes en la Nikolaikirche y en la universidad de Leipzig donde también asisti6 a lecciones de poesfa y
retérica de Johann Christoph Gottsched, quien ejercerd una influencia determinante en su pensamiento estético.
Abandond la jurisprudencia para dedicarse a la misica y fa filosoffa las cuales estudié asiduamente de manera
autodidacta. En 1737 se mudé a Hamburgo donde se establecié como compositor y crftico e inici6 la publicacion de
su Der critische Musikus, (el titulo es una adaptacién de la revista de Gottsched Versuch einer critischen Dichtkunst
Jur die Deutschen). Se trataba de una publicacion peri6dica que entre 1738 y 1740 edité 104 nimeros. En 1739 fué
nombado Kapellmeister del Margrave Friedrich Ernst de Brandenburgo-Culmbach, gobernador de Holstein. En 1747
entr6 al servicio de la corte Danesa de Christian VI. Su musica incluye cerca de 150 piezas eclesidsticas, 150
conciertos para flauta, mds de 30 conciertos para violfn, y gran mimero de sinfonfas, trfos, solos, cantatas, sercnatas,
pasiones y la dpera Thusnelde, Pese a la gran cantidad de musica que escribid y de que en definitiva se trata del mis
grande e influyente teérico alemén de la primera mitad del siglo XVIII, la mayor parte de su obra nos es ain
desconocida. Este lamentable hueco en la musicologfa se debe en gran medida, a ta famosa crftica que Sheibe hace
del estilo musical de J. 8. Bach en el Der critische Musikus No.6, Las observaciones de Sheibe provocaron una
airada controversia con algunos de los amigos de Bach que salicron en su defensa como J, A, Birabaum, maestro de
retdrica de Leipzig y amigo (ntimo de Bach, Lorenz Mizler, C. G. Schréter y otros. A rafz de esto, los music6logos
contempordneos ponen en duda la credibilidad de Sheibe, desacreditdndole su importancia como crftico y tedrico
musical. Sin embargo, no hay que olvidar que Sheibe fué un hombre de su tiempo que pertecié a una generacién
preocupada en proponer nuevos caminos para las artes del Siglo de las Luces, Como muchos de sus contempordncos,
Sheibe albergd conceptos como el de buen gusto, nuevos valores artfsticos como el de la imitacién de la naturaleza e
ideas como la de gue ¢l talento de la invencién melddica es inato y no se puede aprender. El Barroco tlegaba a su fin
y cederfa su lugar al Cldsico, Sheibe fué uno de aguellos pensadores que lo supieron vistumbrar (B UELOW, 1980H),

32 yohann Nikotaus Forkel (N. Meeder, al norte de Coburg ¢l 22 de Febrero de 1749; M. Gottingen, 20 de Maszo de
1818). Musico historiador, teérico y biblidgrafo. Se le considera como el fundador de la musicologfa moderna.
Estudid jurisprudencia en la Universidad Georg August de Gottingen. En esta misma institucion fungié como
organista, concert meister y director musical. En 1787 recibi6 un doctorado honorario y ¢l status de magister. Son
célebres la biograffa y la primera edicidn completa que realiz6 sobre 1a vida y obra de J. S. Bach (DUCKLES, 1980).

33 Johann Mattheson (N. Hamburgo, 28 septiembre de 1681, M. Hamburgo, 17 de Abril de 1764), Compositor,
critico, periodista musical, lexicégrafo y teérico. De nifio recibi6 una educacién sumamente cuidadosa, Se entren6 en
las artes liberales en el Johanneum y recibié lecciones privadas de danza, pintura, aritmética, equitacion, esgrima,
inglés, fancés e ltaliano. Realiz6 estudios musicales en teclados, composicién, gamba, violfn, flauta, oboe y ladd, A
los nueve afios, Maltheson, considerado como un niflo prodigio, ya cantaba y tocaba el organo en las principales
iglesias de Hamburgo. Su voz alcanzd tal fama, gue el empresario Gerhard Schott lo 1lamé a integrarse a la compaflia
de dpera de Hamburgo. Abandona sus estudios en derecho y se convierte en paje en 1a corte de Hamburgo del Gran
Gilldentdw, ViceKonig de Noruega y hermano de Christian V, Rey de Dinamarca. Desde 1696, Mattheson
desempefi6 roles femeninos en las operas, hasta que en 1708, al cambiar de voz, se convirtié en un exitoso tenor,
Durante los quince aflos que trabajd en 1a 6pera, Mattheson actud, protagonizd y dirigié inumerables de obras,
propias y de otros compositores incluyendo las de su cercano amigo Georg Frederick Haendel quien también disigi6
algunas de las representaciones de la misica escenica de Mattheson. Ciertas diferencias musicales con Haendel
propiciaron que los maestros se baticran ¢n duelo alrededor de 1704, del cual, segin Mattheson, Mattheson.resulid
ganador (¢l abrigo de Haendel le salvd la vida). Sin embargo en poco tiempo se reconciliaron. En 1706 s¢ convierte
en secretario del embajador inglés en Hamburgo Sir Jolm Wich, iniciando asf una brillante carrera como diplomdtico,
Fu¢ director musical d¢l Dom (Catedral) de Hamburgo, y Kapellmeister de la corte del Duque de Holstein. Compuso
una gran cantidad de misica, la mayorfa perdida por el bombardeo a la Hamburg Stadtbibliothek suttido durante la
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Heinichen (1728) sélo estudia la inventio en funcién de las caracterfsticas afectivas de los
textos a musicalizar,

Johann Christoph Gottsched, sin scr misico, influye fuertemente en los tratadistas musicales
barrocos a través de sus libros de retérica y critica litararia, Algunos de los principales misicos
tedricos como Sheibe, Mizler, Hiller, etc., fucron sus discipulos. Gottsched pone especial
atencién a las cualidades de la retérica para mover los afectos.

Los libros de Mersenne3 (1636) y Kircher37 (1650), son verdaderas enciclopedias que
estudian a la misica desde todos los puntos de vista posibles. (incluyendo a las tres categorfas :

segunda guerra mundial, Sus tratados tedricos y crfticos, escritos en tono racionalista caracteristico del Siglo de Las
Luces, son, sin lugar a dudas, las mds importantes fuentes de informaci6n sobre la misica alemana del barroco

tardfo. Tras su muerte, 1a misica del oficio religioso, compuesta por é1 mismo, fué dirigida por Telemann (B UELOW
1980F).

34 Meinrad [Matthiius) Spiess (N. Honsolgen, Swabia el 24 de Agosto de 1683; M. Irsee, al norte de Kautbeuren, 12
de Junio de 1761), Compositor y tedrico alemdn, Ingresé en la abadfa Benedictina de Irsee en donde se orden6 en
1701 y donde desde 1712 y hasta su muerte fungié como director musical. Estudié musica con Giuseppe Antonio
Bernabel en Munich. En 1743 ingres6 a la Societdt der musikalischen Wissenschaften fundada por Mizler en Leipzig
y que inclufa a miembros como J. S. Bach, Telemann, Carl Graun y Haendel, Su visién medieval de la muisica se
combiné de manera singular con algunas tendencias estéticas caracterfsticas del siglo XVIII como la de la teorfa de
los afectos fundamentada en principios ret6ricos. En su msica, casi en su totalidd dedicada al servicio religoso,
combina un estilo cuasi palestriniano, con el concertato instrumental (B UELOW, 19801),

35 Johann Christoph Gottsched (N, Juditten al norte de Konigsberg [ahora Kaliningrad) el 2 de Febrero de 1700; M.
Leipzig 12 de Diciembre de: 1766). Dramaturgo, poeta, crftico literario, fil6sofo y tigura central del movimiento de
reforma literaria de 1a lustracion alemana antes de la mitad del siglo XVIIL. Asisti6 a la Universidad de Konigsberg
donde estudi6 teologfa, filosoffa, matemdticas y ciencias naturales. Obtuvo su maestrfa en 1723, Fué el encargado de
la Deutschubenden-poetischen Gesellschaft 1ocal y profesor de poesfa, I6gica y metaffsica, Desempeiio en cargo de
Rector de su universidad en tres ocasiones, A pesar de no ser musico, Gottsched ejercid una influencia notable en el
pensamiento musical de compositores y teéricos alemanes del siglo XVIIL Colabor6 con J. 8. Bach en la letra de las
cantatas Auf? stis entzlickende Gewalt (perdida); Trauer-Ode (BWYV 183) y Willkommen ihr herrschenden Gitter der
Erde (BWV Anh, 13), Por dltimo, para Gottsched la opera s "la obra m4s absurda jam4s concebida por la
inteligencia humana" (B UELOW, 1980B),

36 Marin Mersenne (N. La Soultitre, Maine, 8 de septiembre de 1588; M, Paris, 1 de Septicmbre de 1684).
Matemético, filésofo, tebrico musical y sabio francés, Figura crucial de la transicién del Renacimiento al Barroco,
fué uno delos principales pensadores franceses del siglo XVII, En el colegio jesuita de La Fleche recibi6 instruccién
en l6gica, ffsica, metaffsica, mateméticas y teologfa, En 1609 se traslada a Parfs para estudiar en el Collége Royal y
en la Sorbonne. Inicia estudios teol6gicos y para 1612 recibe las sagradas érdenes. Sirvié en el monasterio de los
Mfnimos donde fué nombrado didcono, y ensefid filosoffa y teologfa, Su pensamiento, en un principio de tinte
neoplaténico, devino en fruct{fero desarrollo del mélodo cientffico fundamentado en la experimentacién y los
principios mecanicistas. Durante su vida sostuvo una abundante correspondencia cou las principales figuras
intelectuales de su tiempo como Descartes, Gassedi, Hobbes, Constantijn Huyens, Fermat, Roberval, Galileo, Doni,
Arnauld y Peirese, Sus escritos aportaron valiosos conocimnentos en pricticamente todas las areas que abordd; en
filosoffa sirvicron como intermediarios entre Descartes y otros pensadores; en mateméticas se concentrd en las
curvas cicloides y la teorfa de los nimeros; ayud6 a sentar las bases de la moderna ciencia de la astronomnfa; y en
ffsca aport6 sobre todo en el campo de la aciistica (COHEN, 1980).

37 Athanasius Kircher (N. Geisa, al norte de Fulda, el 2 de Mayo de 1601; M. Roma, 27 de Noviembre de 1680).
Polihistoriador, te6logo y tedrico musical aiemdn aun que vivié 1a mayorfa de su vida en Italia. Estudi6 en colegios
jesuftas de Fulda, Paderborn y Avignon materias cientfficas y humanfsiicas; en Colonia cicncias ffsicas y filosoffa;
lenguas en Koblenz; teologfa en Mainz donde cu 1628 tomo las ordenes. Enseil6 griego en Heiligendtadt, cerca de
Giittingen; filosoffa, matemdticas y lenguas orientales en la Universidad de Wiirzburg y de matemdticas, ffsica y
estudios orientales en el Collegio Romano. Escribié cerca de 30 libros, la gran mayorfa relativos a la filosolfa
cristiana. Su Oedipus aegyptiacus (1652-4) fué la principal fuente de difusion de la cultura y civilizacion del antiguo
Egipto del siglo XVIL Su Misurgia universalis (1650) es sin lugar a dudas uno de los tratados musicales mds
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Musica theorica, Musica poetica y Musica practica). Ambos autores resaltan la estrecha relacion
entre retdrica y misica y abundan sobre el origen de los afectos. Kircher define algunas figuras
mientras que Mersenne desarrolla ampliamente algunos principios de la teorfa de los afectos.

Chabannon3® (1785), por su parte, ve el problema desde la perspectiva de la opera y las
cualidades de la lengua francesa.

Curiosamente, al contrario de los tedricos alemanes, los tratadistas ingleses: los Peacham,
padre (1593) e hijo3 (1622), Puttenham40 (1589), Hoskyns (1599), Bacon4! (1627) y Butler4?
(1636), son todos ellos hombres de letras que en sus tratados de retdrica y literatura, se valen de
la misica para ejemplificar figuras y principios retérico-literarios,

Estos son los autores y tratados que nos permiten dar seguimiento a los principios
fundamentales de la retérica musical, y posibilitan la reelaboracién y sistematizacién de la
misma.,

Influyentes del siglo XVII e incluso XVIIL Su popularidad creci6 gracias a la traduccién alemana de 1662, Kircher
en su obra inserta a la musica en el Quadrivio como parte de las disciplinas matemdticas y por extension, como
sfmbolo unico del orden divino expresado en nimeros. Describe la armonfa del universo (Musica mundana), Realiza
una sfntesis de las pricticas composicionales de italianas y germanas del siglo XVIL Introduce el término Musica
pathetica al describir la naturaleza afectiva de la musica en relacién a los principios constructores de la disciplina
ret6rica, Examina las estructuras retéricas, metro poético y las figuras ret6rico-musicales en relativo detalle. Realiza
una discusion sobre actstica, instrumentos musicales, historia de la mdsica en las culturas antiguas, y el valor
terapéutico de Ja musica, Por 1ltimo mencionaremos que Kircher inventé una maquina de composici6én automética el
Arca musarithmica. Sus contactos con estudiosos de todas partes del mundo Jo llevaron a formar todo un Museum
Kircherianum de antiguedades y curiosidades musicales (B UELOW, 1980D).

38 Michel-Paul Guy de Chabanon (N, Santo Domingo, 1729 o 30; M. Parfs 10 de Julio de 1792), Hombre de letras,
violinista aficionado, compositor y escritor musical. Estudi6 en e} Collége Louis-le Grand en Parfs. Musicalmente
fué amigo y en cierto modo discfpulo de Rameau, En 1759 fué elegido miembro de la Académie des Inscriptions et
Belles-Letres y en 1780 de la Académie Frangaise, Fué especialmente reputado por sus traducciones y comentarios
a los cldsicos gricgos y sobre todo por sus escritos de estética y critica de arte y de misica, Compuso una 6pera y
escribié varios libros de teorfa y critica musical (COTTE, 1980).

¥ Henry Peacham (N, Mimms del Norte, Herts, ¢. 1576, M. Londres ¢ 1643), Escritor y musico inglés, Estudi6 en
Trinity College y en Cambridge de donde obtuvo el grado de macstrfa en 1598, Estudi6 musica en ltalia con Orazio
Vecchi. Sus textos sugieren una cercana relacion con Dowland, y quizd con Byrd (MONSON, 1980),

40 George Puttenham (N. 1529-M, 1590) cortesano, seguramente el autor dei anénimo The Arte of English Poesy .,
obra pionera de la critica literaria inglesa compuesto bajo la premisa que la poesfa es un arte que tiene por objeto dar
placer, asi como instrulr (delectare et docere).

41 Francis Bacon (N. Enero 22 de 1561, M. 9 de abril de 1626) abogado, cortesano, estadista filésofo y macstro de la
lengua inglesa, Estableci6 ideas nuevas sobre la legitimidad del dominio dei hombre sobre ia naturaleza. Estudi6 en
Trinity, Cambridge y en el Gray's Inn, colegiode jurisprudencia donde se gradué de abogado en 1582, Fué miembro
del parlamento inglés en 1584, En sus obras Novam Organum y Instauratio Magna desaroll6é algunos de los
conceptos fundamentales del método cientffico. Su Sylva Syluarum, obra donde aparecen sus ideas en torno a la
misica, es una escrito péstumo,

42 Charles Buttler (N. Wycomb [Aito Wycombe (7)), Bucks, ¢ 1560, M, Wooton, San Lawrcuce el 28 0 29 de Marzo
de 1647), Predicador y musico aficionado inglés, Estudio en Oxford donde obtuvo ¢l BA en 1583 y el MA ¢n 1587,
Sus principales aportaciones fueron sin duda, en el terreno de la gramdtica y lingiifstica inglesas, la teorfa musical del
siglo X VIl y en la ciencia de los zumbidos de abejas. Efectivamente, su tratado Feminine Monarchie estd dedicado a
la masica de las abejas. Contiene varias transcripciones de zumbidos asf como el Melissomelos o abejorromadrigal.
Este madriga incluye aspectos ritmico-melédicos descubiertos en sus transcripciones, asf como un clogio a las
virtudes, bencticios y herencia real de aquellos insectos. Su trabajo teérico musical, incluye Historia, teorfa ¢
interpretacion (PRUETT, 1980),
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Es importante subrayar que, como se podrd notar, el comin denominador de cada uno de los
autores es dar un particular peso a la vinculacién de retérica y musica con los afectos,
Efcctivamente, unos de los objetivos fundamentales de la aplicacién de principios retéricos a la
musica, fué la de proporcionar al discurso musical la facultad de despertar, mover y controlar los
afectos del publico, tal y coma los oradores hacfan con el discurso hablado, Una de las tareas a la
que los misicos de los S. XVII'y XVIII dedicaron su mds esforzado empefio fué a la de adquirir
informacién sobre el origen mecdnica y funcionamiento de los afectos o pasiones del alma
humana, seguin los definian los fildsofos de la época. Asf mismo, todos los tratadisas musicales
coinciden .en reconocer.en retéricos y.oradores.a.las miximas.autoridades en esta.materia.
Apropiarse de los recursos utilizados por los retdricos para manipular los afectos se convirtié en
una tarea fundamental para los misicos de la era barroca.

2.2. LOS AFECTOS. 4

Todo lo que ocurra sin un elogiable afecto, puede ser considerado como nada, no
hace nada y no significa nada.
Johann Mattheson

Toda la victoria del bien decir ponen los retdricos en saber mover estas afecciones en
los ayentes segtin la cualidad de la causa.
Miguel de Salinas

Un miisico no puede conmover a los demds a menos que é{ también esté conmovido.
Necesariamente debe sentir todos los afectos que desea despertar en el gyente...

Carl Philipp Emanel Bach

*okk

La vinculacidn de la mdsica a "estados emocionales” especificos es un fenémeno que se
registra desde los tiempos de la cultura gricga. Sin embargo, no es sino en la era barroca cuando
SSt? preocupacidn alcanza algunas de las mds refinadas y complejas teorizacidnes de la historia

e la misica.

Los Afectos o Pasiones del alma, como les llamé el Barroco a estos "estados emocionales”,
ocuparon un lugar preponderante en los principios composicionales y en toda la actividad musical
del Barroco. El director Nicolaus Harnoncourt afirma que "desde un principio la teorfa de las
pasiones o afectos fué parte integral de la misica bamroca: se trataba de sumergirse uno mismo en
las pasiones dadas para poder transmitirlas a los oyentes", (HARNONCOURT, 1984:164-5); en la
misma direccidn, el musicélogo George Buelow establece que "el compositor barroco planeaba el
contemdo afectivo de cada obra o cada seccién o movimiento de la misma" y del mismo modo

"esperaba una respuesta de su audiencia basada en la misma apreciaci6n racional del significado
[afectivo] de su misica" (BUELOW, 1980: 800).

No resulta diffcil encontrar testimonios de la época que confirmen la importancia de los
afectos para los compositores y tedricos barrocos. Gulio Caccini (1601-2), por ejemplo, establece
que ¢l objetivo de la misica es "mover los afectos del alma"; Cesare Crivellati, en su Discorsi
musical (1624), dedica todo un capitulo a "como con la musn.a se pucdcn mover diversos
-afectos ‘Chares Butler (1636); por su parte, sefiala que lamisica,"por sus-varios modos” cjerce

"gran poder sobre los afectos de la mente" y produce en el auditorio varios ufcclos y para
Johann Neidhart (Beste und lerchteste Temperatur des Monochordi, 1706), "La meta de la misica

43 Los autores del Barroco emplearon indiscriminademente los términos Afectos o Pasiones para refcrirse
exactamente al mismo concepto.
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es hacer sentir todos los afectos a través de tonos simples y los ritmos de las notas, como el mejor
orador" (BUELOW, 1980:801); Johann Gottfried Walther (1708:158) aclara que "cuando un
compositor quiere componer algo con un texto tiecne que comprender no sélo el sentido completo
del mismo, sino también el significado y el énfasis de cada una de las palabras por separado. Pero
st hay que exprimeren un movimiento de los afectos [entonces] debe el compositor ver m4s sobre
éstos que sobre las palabras” (JACOBSON, 1980:60); Para Mattheson (1739), la cosa es muy
simple cuando, fulminante, afirma que "todo lo que ocurra sin un elogiable afecto, puede ser
considerado como nada, no hace nada y no significa nada" (B UELOW, 1980:801),

Para nadie era un secreto, y menos para los misicos, que las mds grandes autoridades en el
conocimiento de los afectos, que los mejores en mover, en incitar, en originar y controlar los
afectos y pasiones de los hombres, eran los retéricos y oradores. Miguel de Salinas en su Retdrica
en lengua castellana (1541), afirma:

Afecto es un movimiento o perturbacién que mas propiamente decimos las pasiones del
dnima, por q' segin las mudanzas que se ofrecen, asf{ se inclinan al dolor, la alegrfa,
misericordia, crueldad, amor, odio, etc., [...] Toda la victoria del bien decir ponen los retéricos
en saber mover estas afecciones en los oyentes segin la cualidad de la causa (SALINAS,
1980:157).

Uno de los objetivos fundamentales de la aplicacién de principios retéricos en la misica, fué,
como ya se ha dicho, la de proporcionar al discurso musical la capacidad de despertar, mover y
controlar los afectos del piblico, tal y como los oradores hacfan con el discurso hablado.
Apropiarse de los recursos afectivos de los retéricos se convirtié en una tarea fundamental para
los miisicos de la era barroca.

La teorta de los afectos.

A diferencia de 1a subjetiva y espontdnea expresién sentimental de los compositores del siglo
XIX, los afectos barrocos consisten en conceptos racionalizados y objetivos. Las teorfas
musicales del origen y funcionamiento de los afectos fueron desarrolladas a partir de estudios
generales que sobre este particular realizaron fildsofos como Descartes, Bacon, Leibnitz, Spinoza
y Hume. Sin embargo, como dice Neubauer:

{Esta teorizacidn] también es deudora de las tradiciones herméticas y de la especulacion
cosmoldgica antigua que Cardanus, Ficino, Agrippa von Nettesheim, Paracelso y Giordano
Bruno habfan reavivado en el Renacimiento {...] la contribuci6n particular del siglo XV1I fué
reformular estas analogfas en 1érminos de unos nuevos modelos mecanicistas para explicar la
circulacién de la sangre y otros procesos psicolégicos (NEUBAHUER, 1992:76-7).

De la gran cantidad de estudios y especulaciones que sobre la naturaleza de los afectos
filésofos y sabios realizaron durante los siglos XVII y XVIII, Les Passions de I'dme (1649) de
René Descartes es, sin duda alguna, el tratado teérico que mayor influencia ejercié sobre los
miisicos y artistas del perfodo. En esta obra el fil6sofo francés retoma muchas de las tradiciones
antiguas del estudio de este campo, a la vez que propone novedosos puntos de vista. Descartes
define a las pasiones del alma "como percepciones, o los sentimientos44, o las emociones43 del
alma, que se refieren particularmente a ella, y que son causadas, sostenidas y fortificadas por un
movimiento de los espfritus”" (DESCARTES, 1993:45). Estos espiritus a los que Descartes hace

44 Eg decir, "Sensaciones”,

45 Aquf, emocién debe entenderse como derivado de emovere: Mover,
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referencia son los Espiritus Animales. Conocer su naturaleza es fundamental para una
aproximacion a las pasioncs cartesianas.

Los espiritus animales,

Los espiritus animales son las partes mds ligeras de la sangre. Son una especie de aire o viento
muy sutil que sc desplaza por todo el cuerpo via‘el torrente sangiéineo: Cuando estos-espiritus
reciben cl estfmulo apropiado, se mueven rdpidamente por el cuerpo en direccion al cerebro en el
cual se internan hasta sus partes mds profundas. En éstas se localiza la gldndula pineal, lugar
donde reside el alma. La agitacion que el alma experimenta por la accién de los espiritus es la
causante directa de una pasidn. As{ mismo, el desequilibrio provocado en la glindula genera un
nuevo movimiento de espfritus animales. Entonces éstos reinician un nuevo rmecorrido llevando y
trayendo sangre, liquidos y humorcs de una a otra parte del cuerpo. Finalmente, los espriritus
animales puestos en movimiento por el alma afcctada por una pasidn, se concentran en miembros
y drganos especificos del cuerpo dependiendo del tipo de pasidn o afecto que se ha movido. El
movimiento de los espiritus animales provoca las reacciones corporales caracterfsticas que
siempre acompadan a una pasién.Cada pasidn o afecto es originado por un movimiento peculiar y
especffico de los espfritus animales. A cada tipo de movimiento le corresponde una pasién. Para
Descartes, ¢l movimiento de espfritus en el afecto del amor, es como sigue:

{...] cuando el entendimiento se figura algiin objeto de amor, la impresién que este
pensamiento causa en el cercbro conduce a los espfritus animales, a través de los nervios del
sexto par, hacia los mdsculos que hay en torno de los intestinos y del estémago, de la mancra
necesaria para que el jugo de los alimentos, que se convierte en sangre nucva, pase rdpidamente
al corazdn sin detencrse en ¢} higado, y que impulsada con més fuerza que 1a que estd en Jas
demds partes del cuerpo, entre mds abundante en el corazén y produzca en ¢! un calor més
intenso, debldo a que esta sangre es més fuerte que la que se ha rarificado varias veces al pasar
y tornar a pasar por el corazon; lo cual hace que éste también envfe también espiritus al cercbro,
cuyas partes son mis grucsas y méds movidas que de costumbre; y estos esplritus fortaleciendo
la impresion producida por el primer pensamicnto del objeto amable, obligan al alma a

detenerse en este pensamiento; y en esto consiste Ja pasién del amor (DESCARTES, 1993:79-
80).

El odio, continia Descartes, se origina cuando un individuo percibe un objeto que le causa
adversidn y sus espiritus animales se conducen inmediatamente hacia los misculos del estémago
y del intestino, cerrando sus conductos naturales, impidiendo "que el jugo dc los alimentos, se
mezcle con la sangre”. Entonces los espfritus animales se concentran en "los pequefios nervios
del bazo y de la parte inferior del higado donde se encuentra el receptdculo de la bilis"
provocando que la sangre que habitualmente ahf se localiza, salga expulsada hacia el corazén "lo
cual da lugar a muchas desigualdades a su calor, pues la sangre que proviene del bazo apenas sc
calienta y rarifica, mientras la que procede de la parte inferior del higado, donde estd sicmpre la
hiel, se calienta y dilata muy ripidamente; de donde resulta que fortalecen las ideas de odio que
se encuentran ya impresas en él y disponen el alma a pensamientos llenos de acritud y de
amargura”,

En la alegria, los nervios mds estimulados por los espiritus animales son los que estdn "en

‘tome de los-orificios'del corazén”. La accién de los espiritus propicia una-cxtrema.dilatacién de

cstos orificios, facilitando que un mayor volumen de sangre circule constantemente un mayor
numero de veces, desde las arterias del corazon, a las venas y viceversa. De este modo, la sangre
se filtra mds finamente hasta producir "espiritus cuyas partes, muy iguales y sutiles”, entran al
cerebro y de este a la glandula pineal donde sc localiza el alma, fortificando las imdgenes y
pensamicntos de alegrfa,

En cambio, en la tristeza la accién de los espiritus animales provoca que los orificios
cardiacos se cicrren, por lo que la sangre no se "agita" y no llega en abundancia al corazén. Los
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conductos por donde "el jugo de los alimentos va del estémago y de los intestinos al higado,
permanecen abicrtos, y eso hace que el apetito no disminuya, exepto cuando lo cierra el odio, que
sucle ir unido a la tristeza”.

El deseo, como fucrza vital de la voluntad, provoca un gran desplazamiento de espiritus
animales del cerebro hacia todas las partes del cuerpo, en especial hacia el corazén para que el
cerebro reciba un mayor volumen de sangre y de espfritus animales "tanto para mantener y
afianzar la idea de esa voluntad, como para pasar de €l a todos los érganos de los sentidos y a
gogos los misculos que pueden coadyudar a conseguir lo que s desea” (DESCARTES, 1993:79-

Cada tipo de movimiento de los espiritus animales, es determinado, a su vez, por una o la
combinacion de algunas de las siguicntes causas:

a) Objetos que percibimos con nuestros sentidos: Lo que vemos, ofmos,*¢ olemos, palpamos o
degustamos.

b) Fantasias de la imaginacién: Recuerdos, temores, obsesiones, etc.

¢) Temperamento personal: Si se es colérico, melancélico, flemitico o sangfnco, dependiendo
de! humor4? prevaleciente en un individuo.

d) Movimientos gencrados por el alma: emocioncs y pensamientos motivados por nuestra
propia voluntad.

Para Descartes, el movimiento de espiritus animales , el cual genera los afectos, sc debe,
fundamentalmente a "que hay tal relacién entre nuestra alma y nuestro cuerpo, que cuando alguna
vez hemos unido alguna accién corporal con algin pensamiento, ya nunca mis se nos presentan
separados” (DESCARTES, 1993:82).48 Dc este modo, Descartes sugiere que los primeros
movimientos de espiritus de un ser humano son provocados, en la infancia, por alimentos que
¢ste ingiere y que, dependiendo de lo agradables o adversos o convenientes o rechazables que le
resulten, producirdn una scrie de reacciones fisicas, inclyendo a movimicntos de cspiritus
animales, que en el futuro se asociardn con los afectos de amor, rechazo, deseo, etc.

46 La mdsica inclusive.

47 Los humores, término introducido por Galeno, son aquetlas sustancias corporales que, al predominar en el
organismo de un individuo, determinan su temperamento, Este dltimo concepto se refiere a ciertos estados o
caraclerfsticas psicolégico-astrol6gicas que, en términos generales, identifican a cada individuo, explican sus
tendencias, facilidades y adversiones y lo relacionan con el medio y Ia materia, con el mundo y el universo.

Segin Kircher (1650), existen cuatro tipo de humores, Cada uno de estos determina un temperamento especffico, el
cual se relaciona con un elemento particular y se caracterfza por una cualidad material;

HUMOR TEMPERAMENTO ELEMENTO CUALIDAD
Sangre Sangufneo Aire Hiimedo-caliente
Flema Flemdtico Agua Himedo-frio
Bilis amaritla Colérico Fuego Seco-caticnte
Bilis negra Melancélico Tierra Seco-frfo.

(COLLISANI, 1988:64).

48 §in embargo, "no siempre se unen los mismos actos a los mismos pensamientos” (Descartes, 1993:95).
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Afecto-efecto: Pasiin del alma-accion del cuerpo.

Para descartcs "ningin sujeto obra mds inmediatamente contra nuestra alma que cl cuerpo al
que cstd unida”, como consccucncia, "debemos pensar que que lo que en ella cs pasidn cs
gencralmente en €l una accidn [...]" (DESCARTES, 1993:31-2). De este modo, se pucde expresar cl
axioma que rige a la concepcién cartesiana de las pasiones como:

-« Lo.que-es en elaling una-pasion:es en el cuerpo una accion:

Esta idcntidad alma-cucrpo expresada en términos de pasidn-accién o afecto-efecto, cs un
principio rector para la descripcién musical de los afectos.

Segiin el filésofo, tedlogo y tedrico musical francés Marin Mersenne (1636), cuando el alma
se ve afectada por una pasidn, produce dos tipos distintos de movimientos de espiritus animales:
El flujo y el reflujo.

Mersenne indica que se da un flujo cuando un afccto determinado provoca que los espiritus
animales sc mucvan desdc ¢l corazén o higado hacia las extremiades u otras partes del cuerpo. El
reflujo, a su vcz, consiste en la concentracién en el corazén o hfgado, de espiritus animales
provenientes de otras partes del cuerpo. En afcctos como la alcgria o la esperanza, se produce un
movimiento de flujo bastante intenso. En éslc, grandes cantidadcs de sangre son transportadas
dcsde el corazon hasta el rostro por los espiritus animales. Es debido a esta concentracién de
sangre, continia Mersenne, que el rostro de una persona afectada por alguna de estas pasiones,
habitualmente muestra un tinte bermejo, Cuando estos afectos se producen con demasiada
intensidad, sc corre el riesgo de que ¢l flujo constantc dejc al corazén sin suficiente sangre,
"provocando desfallecimicnto y, en ocasioncs, la muerte”.

El movimiento de reflujo, por su parte, ¢s caracterfstico de afcctos como la tristezd, el miedo o
el dolor. En éstos la sangre y flufdos sc concentran en el corazén inunddndole, ahogdndole,
pesdndole, dejdndolo inmdvil mientras el rostro palidecc a causa de la ausencia de sangre.
Cuando estas pasiones sc produccn muy intcnsamente, "la mclancolfa puede corromper la poca
sangre que quede en las venas llcnando la imaginacion de sucfios espantosos” (MERSENNE, 1636:
L.VLp 1L;prOP.XII). "

René Descartcs también sefiala algunos de los trastomos que organismo y cuerpo sufrcn por el
movimiento de espiritus animales gencrado por algin afecto a pasion del alma.

En el amor, por ejemplo, dice el filésofo francés, "cl latido del pulso es igual y mucho mds
grande y mds fuerte que de costumbrc”. Se sicntc un "dulce” calor en el pecho y la digestién se
hace mds rdpidamente. Por cso "csta pasion es til para la salud”.

En el odio, continda, el pulso es desigual, débil y a veces mds rdpido. "Se sienten frfos
cntreverados de no se que calor dspero y agudo en el pecho”. El estémago rechaza los alimentos y
los vomita, los corrompe o, al menos, los transforma en malos humores.

En la alegrfa, el movimicnto dc espfritus animales provoca quc el pulso sca "igual” y mds
ripido que de costumbre aunquc “no tan grande como cn el amor”, Se sicntc un calor agradable
en el pecho y en todas las partes que son recorridas por la sangre que fluye cn abundancia. En
ocasioncs se pierde el apctito.

En la tristcza el pulso cs débil y lento, "Se siente cn torno del corazén como ataduras que lc
aprictan y témpanos quc lc hiclan y comunican su frialdad al resto del cuerpo”. No s¢ deja de
tener buen apctito al menos que la tristeza sc combine con el odio, lo cual ocurrc muy
frecucntemente.

“En el deseo, los movimientos de espiritus animales "avivan mds todos los scatidos y hacen
mds méviles todas las partes del cucrpo”, pucs esta pasion es la que mueve un mayor nimero de
espiritus animales al cerebro y de éste a todos los misculos (DESCARTES, 1993:78-9).

Por otro lado, Descartes también advierte la presencia de "sefiales exteriores” quc,
acompaiiando a cada pasién, delatan la prescncia de un afecto cn el alma. Estas "seiiales” son:
Los gestos dc los ojos y dcl rostro, los cambios de color, los temblores, la languidez, el desmayo,
las risas, las ldgrimas, los gemidos y los suspiros.
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Segin Descartes "no hay pasién alguna que no sea revelada por algin gesto de los ojos, y en
algunas se manifiesta esto de tal modo que hasta los criados mds estipidos pueden ver en los ojos
de su amo si estd enfadado con ellos o no lo estd".

Del mismo modo que Mersenne, Descartes atribuye los diferentes cambios de color en el
rostro, a las diversas concentraciones de sangre que éste pucda presentar como consecuencia de
los movimientos de flujo y reflujo de espfritus animales.

Para el fildsofo francés los temblores que pasiones como la tristeza o el miedo producen, del
mismo modo como cuando se tiembla de frfo, se originan cuando acuden muy pocos espiritus
animales al cerebro. Esto es debido a que estas pasiones, al igual que'la frialdad del aire, "pueden
atenuar de tal modo la actividad de la sangre que no suministre al cerebro bastantes espfritus para
enviarlos a los nervios". Por otro lado, los temblores que produce un deseo ardiente o un fuerte
acceso de ira, son, al igual que los de los borachos, producto de un exceso de espfritus animales
enel cerebro.

La languidez es "una disposicién que sienten todos los misculos a la laxitud y 1a inactividad".
Esta se origina por que la gldndula pineal, sobre todo cuando se ve afectada por el amor, envfa de
manera selectiva los espfritus animales sélo a algunos midsculos determinados, privando al resto
de ellos de la accidn de los espiritus.

Segin Descartes "el desmayo no anda lejos de la muerte". Se origina cuando una pasién
provoca que los espfritus animales abran en exeso los orificios del corazén propiciando que el
torrente sangfneo entre en tal cantidad que apague "el fuego del corazén". Afortunadamente "sélo
la extremada alegrfa se observa que tiene este poder”,

La risa, continta, "consiste en que la sangre que sale de la cavidad derecha del corazdn por la
vena arterial, inflando los pulmones sibita y reiteradamente, obliga al aire que contiene a salir
con fmpetu por la garganta, donde produce una voz inarticulada y sonora; y los pulmones, lo
mismo al inflarse que al expulsar el aire, presionan todos los musculos del diafragma, del pecho y
de la %agrgama, y estos misculos hacen moverse los del rostro que tienen alguna conexién con
ellos".

Para Descartes, las 1dgrimas son vapores que al ser arrastrados por los espiritus animales hasta
los ojos, se condensan produciendo agua que sale por éstos. Se producen por pasiones como el
dolor o "la tristeza seguida de amor, o de alegrfa, o generalmente de alguna causa que hace que el
corazdn envie mucha sangre por las arterias", 50

Por dltimo, finaliza Descartes, los suspiros, s¢ originan cuando, no existiendo mucha sangre
en los pulmones, "alguna imaginacion de esperanza o de alegria abre el orificio de la arteria
venosa que la tristcza habfa contrafdo"; esto provoca que la poca sangre que queda en los
pulmones sea impulsada agitando musculos de diafragma y pecho, animada por el "deseo” de
"legar a esa alegrfa”; entonces el aire es rdpidamente expulsado por la boca y "esto es lo que se
llama suspirar” (DESCARTES, 1993:84-95).

49 pescartes también advicrte que aunque la risa s¢ considere como una reaccién inmanente a alegrfa, ésta sélo
puede producirse cuando la alegrfa es moderada y se combine con pasiones como la admiracion o el odio "pues fa
experiencia demuestra que cuando estamos extraordinariamente contentos, nunca el motivo de esa alegrfa nos hace
romper a refr, e incluso no es (4cil que nos induzca a ello ninguna otra causa si no ¢s estando tristes; la razén de ello
es que en las grandes alegrfas, el pulmén estd siempre tan lleno de sangre que no puede lienarse mds a sacudidas”
(DESCARTES, 1993:90).

50 Tambicn ¢l "amor, enviando mucha sangre al corazén hace que salgan muchos vapores por los ojos, y 1a frialdad

de 1a tristeza, retardando la agitacién de estos vapores, hace que se transformen en 1dgrimasl...]" (DESCARTES, .

1993: 122).
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Clasificacidn de los afectos.

Para su andlisis, los afectos fueron organizados y clasificados de varias maneras .Para
Descartes existen seis pasiones bdsicas: Admiracion, deseo, amor, odio, alegria tristeza. De
éstas se derivan todas las demds pasiones:

De la admiracién se derivan:

-Estimacion ~Desprecio
-Orgullo -Humildad
-Veneracion -Desdén 3!

Del binomio amor-odio y por la accién del deseo que las proyecta al futuro, se obtienen:

-Esperanza -Temor (Los celos son una subespecie de ésta).
-Seguridad -Desesperacion e irresolucion

-Valor -Cobardia

-Audacia (emulacidn) -Miedo o espanto

Del binomio alegria-tristeza, proyectadas al presente, se obtienen:

Remordimiento

-Seriedad -Burla
-Envidia -Piedad

y proyectadas al' pasado: "
-Satisfaccion -Arrepentimiento
-Benevolencia -Indignacion
-Agradecimiento -Colera
-Gloria -Vergiienza
-Afioranza/Gozo -Hastio/Disgusto

(DESCARTES, 1993:60-5).

Benedict de Spinoza (1632-1677) en su Ethica in Ordine Geometrica Demostrata, 1677,
establece que hay tres tipos de afectos primarios:

-Laetitia: Que causa agrado o placer.
-Tristitia: Que causa desagrado o displacer.
-Deseo.

De estos se derivan todos los demds:

Laetitia: Tristitia: Deseo:
Amor Odio Crueldad
Inclinacion Adversion Temor
Devocion Burla Cortesia
Esperanza Susto Ambicion

51 Casi invariablemete Descartes contrapone padiones contrarias con un origen comdn.
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Confianza Desesperacion Glotoneria[!]
Alegria Decepcion Embriaguez[!!!]
Atencidn Indignacion Codicia
Sobreestima Desprecio Lascivia
‘Envidia Compasion

Autoestima Hwmildad

Orgullo Desaliento

Autoexaltacion Vergiienza

Gratitud Venganza

Buena voluntad Ira

El asombro y el desdén, segin Spinoza, no son afectos propiamente, pero intervienen en la
gestacién de éstos.

(BENNET, 1990:258, 267-9).

David Hume, en su Tratado de la naturaleza humana, 1739; afirma que existen dos tipos de
pasiones;

Las directas 0 que "nacen Las indirectas que "proceden

inmediatamente del bien o el de estos mismos principios,

mal, del placer o el dolor": pero mediante la combina-
cién con otras cualida-des”:

Deseo o aversion Orgullo

Pena Humildad

Alegria Ambicion

Esperanza Vanidad

Miedo Amor

Menosprecio Odio

Seguridad Envidia

Piedad

Malicia

Generosidad

(CALHOUN Y SOLOMON, 1989:110).

Segin el tratadista musical Marin Mersenne, existen once tipos de pasiones. Estas se dividen
en dos grupos: Las que se encuentran en el apetito conscupiscible y las que se encuentran en el
apetito irascible.

El apetito conscupiscible reside en el lado derecho del corazén o, segin los platénicos en el
higado y en este radican las siguientes pasiones:

Amor Odio
Deseo Evasi[on
Alegria Tristeza

El apetito irascible 52 se localiza en el lado derecho del corazén o en la hicl y a éste
pertenecen:

52 pescartes rechaza la division de “la parte sensitiva del alma” en dos apetitos: concupiscible ¢ irascible:" Y como
yo 1o encuentro en el alma ninguna distincién de partes, come ya he dicho esa diferencia me parece que sélo
significa que hay en ella dos facultades, una de desear y otra de rechazar; y puesto que el ahina tiene de la misma
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Esperanza Desesperacion
Audacia, osadia Miedo
Cdlera.

De acuerdo a Mersenne, el primer grupo se puede condensar en amor y odio, mientras que el
scgundo en esperanza 'y miedo. También se puede reducir a ambos grupos en los siguientes

afectos bdsicos: Alegria, tristeza,~vélera..Todas tas demds pasiones-sc originanpor-la

combinacién ¢ interaccion de estos afectos bdsicos, (MERSENNE, 1636: L.VI; R.III; PROP.XD).
Claudio Monteverdi en su prélogo al libro octavo de madrigales (1638), considera que:

Nuestras mds importantes pasiones o afectos son tres, es decir, ira, la templanza y la
humildad, como bien lo afirman los mejores fil6sofos, al igual que la naturaleza de la luz se
divide en alta, baja y media, el arte de la musica lo indica claramente con los términos de
concitato, molle y temperato {...} (MONTEVERDI, 1985:405-6). -

El tedrico, instrumentista, cantante, compositor, diplomdtico, traductor y respetado hombre de
letras Johann Mattheson (1739), afirma que la compasion estd compuesta por amor y tristeza; los
celos son la combinacién de sicte afectos distintos: sospecha, deseo, venganza, tristeza, miedo y
vergiienza, aunadas a la pasién principal: amor apasionado. Los celos, a su vez, generan afectos
como el desasosiego, vejacion, ira y afliccién (LENNENBERG, 1958:55,57).

Representacion musical de los afectos.

Fundamentados en los conceptos bdsicos cxpuestos arriba, cada misico compositor o tedrico,
elabora su propio trabajo especulativo para la elaboracién de un sistema singular para el andlisis y
manejo de los afectos.

La extensa proliferacién de teorfas particulares y, a veces, realmente distintas entre sf, han
llevado a considerar a investigadores como Buelow (1980) o Neubauer (1992), que las ideas
barrocas sobre los afectos o pasiones nunca cristalizaron en una affektenlehre o doctrina de los
afectos bien sitcmatizada y consistente, como afirmaran musicélogos como Shering (1908) o
Bukofzer.(1986). Sin embargo, pienso que es posible extraer aquellos principios, ideas y
conceptos fundamentales, que, aceptados como verdaderos por la mayorfa de los hombres cultos
de la época, sirvieron de cimiento para la edificacién de cada teorfa particular de los afectos .

Como pilar de estos conceptos fundamentales estd, repetimos, la vinculacién directa e
intercomunicante entre las pasiones o afectos del alma y las acciones o efectos corporales por
éstos provocados. Este principio rige tanto a misicos como oradores. Thomas Wright en suThe
passions of the Minde in general (1604) establece que es imprescndible que el orador observe a
un hombre bajo el influjo de una pasién determinada y tome nota "como él s¢ comporta" dentro
ésta, "que y como habla en ¢l regocijo, tristeza, ira, célera, esperanza, etc,, que movimientos le
acontecen en los ojos, manos, cuerpo, etc.” (TOFT, 1984:191).

Si para cl orador 1a imitacion de los movimicntos corporales resultantes de una pasién o afecto
determinado es fundamental para tratar de provocar la misma pasién a su auditorio, para cl
misico no s menos importante seguir este principio.

“El principio bisico y fundamental en'la representacion musical delos afectos en misica reside
enla imitacion. Gracias a una compleja red de asociacidn analgica, la misica, por medio de las
caracterfsticas de alguno de sus elementos -diseiio melédico escalas, ritmo, estructura armdnica,

manera las facultades de admirar, de amar, de esperar, de temer y de recibir en sf cada una de las demds pasiones, o

de realizar las acciones a que la impulsan esas pasiones, no veo por que han querido adscribirlas todas a la
conscupiscencia o a la ira (DESCARTES, 1993:64),
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tempi, tonalidad, rango melddico, forma, color instrumental, estilo, figuras retdrico musicales,
etc.- imita los movimientos corporales resultantes de la accidn de un afecto o pasién del alma.
Este principio puede llevarse a términos mds abstractos cuando lo que imitan las caracterfsticas
de los diversos clementos musicales son los diferentes movimientos de los espiritus animales o
las consecuencias orgdnicas internas del movimiento de sangre, liquidos y humores por éstos
provocado.?3 Este principio de imitacién analégica cobra, la mayorfa de las veces, la forma de
una alegorfa, 34

El tedrico francés Marin Mersenne, nos dice que para su correcta expresién en la muisica, es
necesario que "los acentos [musicales] por los cuales se expresan los diferentes acentos y
pasiones del alma, sean diferentes [entre sf] y que unos imiten el flujo de la sangre y espiritus y
otros su reflujo (MERSENNE, 1636;L.VI;PART.III;PROP. XII). Segin Mersenne, los "acentos
musicales" con los que se deben representar los afectos que generan un movimiento de flujo, se
caracterizardn por sonidos agradables, consonantes y "concertados”, mientras que los que generan
un movimiento de reflujo deben ser sombrios, disonantes, etc.

Mds adelante,en la proposicion XIV, Mersenne ejemplifica una aplicacidn préictica este tipo de
andlisis, con el afecto de la cdlera. En éste se puede apreciar que la imitacién de los movimientos
corporales o de los espiritus animales resultantes de la accién de un afecto es el fundamento para
la representacién musical de las pasiones. Cuando un individuo entra en cédlera, nos dice
Mersenne, experimenta los siguientes tastornos corporales, producto de los movimientos de
espfritus animales generados por ésta pasion:

-Sube el volumen en el que se ha estado hablando, para expresarse con mayor vehemencia,

-El pulso se le acelera ya que el corazdn late con mayor rapidez. Esta modificacién del pulso
liega a afectar, incluso, a la respiracién.

La representacién musical de este afecto partird, pues, del principio de imitacidn analdgica,
segun el cual, la misica, por medio de las caracterfsticas de algunos de sus elementos, alegorizard
a estos efectos corporales. De este modo, nos dice Mersenne, la misica de la cdlera deberd
observar "un ritmo rdpido y agitado en la melodia; precipitdndose sobre todo al final de cada
frase"; a manera de alegorfa de la agitacidn del pulso. Asf mismo, el registro en que sc canta sc
elevard, agudizdndose, sobre todo, al final de cada frase en una segunda, cuarta quinta o més;
alegorizando el tono de voz con que se habla cuando se estd encolerizado.

Para Mersenne hay tres niveles de intensidad para este afecto,

-En el primero el ritmo es sesquidltero escrito en corcheas, y se canta con rapidez y fuerza, La
melodfa se agudiza moderadamente.

-En el segundo nivel la melodfa deberd de cantarse con el doble de velocidad y fuerza,
agudizdndose alin mds.

-En el tercero la velocidad se triplica cantdndose la melodfa atn mds fuerte en tanto que la
melodfa puede agudizarse tanto que en algunos casos abandone la posibilidad de emitir sonido.
Entonces se optard por escribir silencios (MERSENNE, 1636: L.VL;p.III;PROP.XIV).

Claudio Monteverdi, para expresar 1a ira en su Combattimento di Tancredi et Clorinda,
empled el mismo tipo de anélisis. El resultado musical fué denominado por el propio Monteverdi
como Stile Concitato:

[...) comencé por tanto en pensar en la semibreve [...] 1a cual puede ser dividida en dieciséis
semicorcheas, que cantadas una por una con afladido de oracién contiene ira y desdén, vien
este ejemplo la semejenza con el afecto que buscaba [...] (MONTEVERDI, 1985; 405-6).

53 Estos conceptos bésicos estdn ya presentes en autores del siglo XVI como Lorenzo Giacomini (“Dela purgatione
de 1a tragedia”; Oratione e discorsi, 1597), y permanccerdn hasta la segunda mitad del siglo XVII, cuando
comiencen a ceder su lugar a otros principios de cardcter mds psicoldgico (PALISCA, 1968:3-4).

54 para una definicion de alegorfa, asf como para ampliar y complementar [a informacién sobre los mecanismos, los
principios y procesos de descripeidn musical, véase el capftulo "Figuras descriptivas™: Hypotiposis (11, 1.2.,).

34
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Con este mismo modelo de andlisis, Johann Mattheson (1739) establece que la alegria, como
expansion de los espiritus animales, requiere de intervalos grandes y expandidos; mientras que la
tristeza, como contraccion de los mismos, empleard intervalos estrechos.

El amor cs una propagacidn de los espiritus. La esperanza una elevacién de los mismos, La
desesperacion es, en cambio, un decaimiento de los espfritus. Los intervalos empleados para la
representacién de estos afectos, nos dice Mattheson, deben tener las mismas caracteristicas
(LENNENBERG, 1958:51-2).

La soberbia, el orgullo, la arrogancia, elc., continda Mattheson, deben ser expresados con

-audacia y pomposidad, configuras musicales-dotadas-de-un movimicntosserio y ampuloso;nunca

con demasiada rapidez, nunca con movimientos descendentes, siempre ascendentes, sin humor o
coqueteo.

En la humildad, por ¢l contrario nada debe ser elevado. Deben inclufrse los pasajes sonoros
mds "abyectos", sin humor, coquetco ni sensualidad.

La obstinacion se expresa por medio de los capricci o invenciones extrafias.

La esperanza agradable y placentera, se conduce melddicamente de la manera mds amorosa,
con la "mds dulce combinacién" de sonidos; con alegrfa moderada, valentfa, arrojo y desco.

Por tltimo, concluye Mattheson, Temor, abatimiento, timidez, espanto, horror y su extremo:
la desesperacién; requicren de las expresiones sonoras mds cxtrafias, con pasajes insolitos,
secuencias cxtravagantes, disonancias y sonidos dsperos (LENNENBERG, 1958:55-7).

Movere: La transmision musical de los afectos.

Cuando los elementos de una obra musical estdn construfdos a imitacion de los movimicntos
de cuerpo y espiritus generados por determinado afecto, ésta puede provocar en quien la escuche
un movimiento de espiritus animales similar y llevarlo a la misma pasién o afecto, De estt modo,
c?l;?o se puede apreciar, el proceso de representacién afectiva en la misica es una operacién
cfclica:

AFECTO
Movimiento de los Movimicnto de los
espfritus animales cspiritus animales
desdeelalmahacia - Escucha-------- desde ¢l cuerpo
cl resto del cuerpo. hacia cl alma,
MUSICA

Athanasius Kircher (1650), afirma que la misica y el sonido poseen "una arcana fucrza
natural” que, como "una una especic de cuerda del alma que con apenas hacerla vibrar”, es capaz
de poner cn movimiento a los espfritus animales y, de este modo, mover un afecto;

Si el movimiento producido es muy intenso, y agudo, producird un afecto muy agudo,
similar al fuego o a la célera; si es mds lento, mds relajado, [producird otro] similar al humor
terrenal {el melancélicol; si se mantiene en medio, prodicird un afecto moderado (COLLISANI,
1988: 64-5),

‘Seguin Kircher, en ¢l proceso en que la muasica produce cicrto movimiento de espiritus para
mover un afecto, intervienen una gran variedad de clementos externos como pueden ser las
caracteristicas del lugar donde se escucha la musica, la estacion, el dfa, 1a hora y, especialmente,
subraya el sabio jesuita, la predisposicion natural o voluntaria, del auditor:

La misica no puede conmover a cualguier sujeto, sino a aquel cuyo humor natural sea
conforme a la misica” (COLLISANI, 1988:66).
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Como lo apunta el investigador John Neubauer, Descartes (Compendium musicae, Utrech,
1650) se expresa en los mismos términos que Kircher:

Descartes cree que la misica deleita si el temperamento del oyente resuena con etla: los
tiempos lentos despiertan las "cmociones indolentes” de languidez, pesadumbre, temor y
arrogancia, mientras que los ripidos generan ligercza y alegrfa. (NEUBAHUER, 1992:78).

Contenido afectivo de una obra.

Para reconocer el afecto predominante de una pieza, nos dice Johann Joachim Quantz (1752),
es necesario ateneder a cuatro elementos:

1.- Modos: Los de tercera mayor, por lo comin, expresan lo alegre, lo osado, lo serio y lo
sublime. Los de tercera menor, por su parte, expresan lo lisonjero, lo triste y lo tierno.

2.-Intervalos [y figuras ritmicas]: Los intervalos cercanos se pulsan de forma ligada y
expresan lo que sc lisonjea, la tristeza y la ternura. Los intervalos por saltos alejados como en los
ritmos punteados, se pulsan cortos y expresan lo alegre y lo osado.

Las notas punteadas y mantenidas describen lo serio y lo patético. La combinacién de notas de
larga duracién y notas rdpidas expresan lo grandioso y lo sublime.

3.-Disonancias (y omamentos)

4.-Indicaciones de tempo y de cardcter.

(QUANTZ, 1967:125-6).

Con respecto a la identificacién de los afectos principales de una obra por medio del modo o
tonalidad, John Hollander, en su The Untuning of the Sky: Ides of Music in English Poetry 1500-
1700 (1970), seiala que la asociacién entre la tonalidad y afectos se reforzé por un accidente
lingifstico: "los derivados del término anglosajén 'mod' (en su origen orgullo, coraje, y por
tltimo sentimiento en general) y los del término latino ‘modus’ (‘'medida’, ‘estructura’, 'patrén’)
acabaran por coincidir" (NEUBAHUER, 1992:89).

Caberlotti (Laconismo delle qualita di Claudio Monteverde, 1644), definfa las caracterfsticas
afectivas del empleo modal monteverdiano de la manera siguiente:

Dorio: Con este "persuadfa a la prudencia y hacia nacer en los pechos deseos de castos
pensamientos”.

Frigio: Con este "incitaba a la lucha a aquellos espfritus de principios valientes, y les

inflamaba el corazdn con furiosos votos”,

Eolio: Con este "calmaba las tempestades y batallas internas de los 4nimos y llevaba a las
almas pacificadas el sueilo y la calma”

Lidio: Con é1 "reavivaba los intelectos, y despojdndolos del deseo de cosas terrenales, hacfa
nacer en ellas el apetito por las celestes, y trabajando excelsamente en ello, daba a la luz mil
bondades {...)" (FABBRI, 1985:462).

v

M. A. Charpentier (Résumé des régles essentielles de la composition et de I'accompagnement,
1670{?)), Jean Philippe Rameau (Traité de I'harmonie, 1722) y Johann Mattheson ( Das neu-
eriffnete Orchestre, 1713); realizan un andlisis de las cualidades afectivas de cada tonalidad. Es
conveniente advertir que estas aprcciaciones son sumamente generales pues como el propio
Mattheson (1739) dice, "ninguna clave puede ser tan triste o alegre por sf misma que no pucda
representar también un sentimiento opuesto” (NEUBAUER, 1992:90).
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Como lo apunta el investigador John Neubauer, Descartes (Compendium musicae, Utrech,
1650) se expresa en los mismos términos que Kircher:

Descartes cree que la misica deleita si el temperamento del oyente resuena con ella: los
’ tiempos lentos despiertan las “emociones indolentes" de languidez, pesadumbre, temor y
arrogancia, mientras que Jos rdpidos generan ligercza y alegrfa, (NEUBAHUER, 1992:78).

Contenido afectivo de una obra.

Para reconocer el afecto predominante de una picza, nos dice Johann Joachim Quantz (1752),
es necesario ateneder a cuatro elementos:

1.- Modos: Los de tercera mayor, por lo comdn, expresan lo alegre, lo osado, lo serio y lo
sublime. Los de tercera menor, por su parte, expresan lo lisonjero, lo triste y lo tierno.

2.-Intervalos [y figuras ritmicas): Los intervalos cercanos se pulsan de forma ligada y
expresan lo que se lisonjea, la tristeza y 1a ternura, Los intervalos por saltos alejados como en los
ritmos puntcados, se pulsan cortos y expresan lo alegre y lo osado.

Las notas punteadas y mantenidas describen lo serio y lo patético. La combinacién de notas de
larga duracién y notas rdpidas expresan lo grandioso y lo sublime.

3.-Disonancias (y omamentos)

4.-Indicaciones de tempo y de cardcter.

(QUANTZ, 1967:125-6).

Con respecto a la identificacion de los afectos principales de una obra por medio del modo o
tonalidad, John Hollander, en su The Untuning of the Sky: Ides of Music in English Poetry 1500-
1700 (1970), seiiala que la asociacién entre la tonalidad y afectos se reforzé por un accidente
lingiifstico: "los derivados del término anglosajén 'mod’ (en su origen orgullo, coraje, y por
dltimo sentimicnto en general) y los del término latino 'modus’ (‘medida’, ‘estructura’, 'patrén’)
acabaran por coincidir' (NEUBAHUER, 1992:89).

Caberlotti (Laconismo delle qualitd di Claudio Monteverde, 1644), definfa las caracterfsticas
afectivas del empleo modal monteverdiano de la manera siguiente:

Dorio: Con este "persuadia a la prudencia y hacia nacer en los pechos deseos de castos
pensamientos”.

Frigio: Con este "incitaba a la lucha a aquellos espiritus de principios valientes, y les
inflamaba el corazén con furiosos votos",

Eolio: Con estc "calmaba las tempestades y batallas internas de los dnimos y llevaba a las
almas pacificadas el suefio y la calma”

Lidio: Con él "reavivaba los intelectos, y despojdndolos del deseo de cosas terrenales, hacfa
nacer en ellas el apetito por las celestes, y trabajando excelsamente en ello, daba a la luz mil
bondades [...]" (FABBRI, 1985:462),

M. A. Charpentier (Résumé des régles essentielles de la composition et de l'accompagnement,
1670[}), Jean Philippe Rameau (Traité de I'harmonie, 1722) y Johann Mattheson ( Das neu-
eriffnete Orchestre, 1713); realizan un andlisis de las cualidades afectivas de cada tonalidad. Es
conveniente advertir que estas apreciaciones son sumamente generales pues como el propio
Mattheson (1739) dice, "ninguna clave puede ser tan triste o alegre por sf misma que no pueda
representar también un sentimiento opuesto” (NEUBAUER, 1992:90),
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Do mayor

do menor

Re mayor

re menor

Mib mayor

mib menor

Mi mayor

mi menor

Fa mayor

fa menor

Charpentier

Alegre,
guerrero

Deprimido,
triste

Gozo,
enfado

Solemne,

devoto[religioso}

Cruél,
duro

Horror, espanto

Enfadado,
escandaloso

Afeminado,
amoroso y
lacrimoso

Furia,
colera

Deprimido,
lloraso

Rameau

Avivado,
regocijante

Ternura,
lamentacidn

Avivado,
regocijante

Dulzura,
tristeza

‘Magnificencia,

canciones
tiernas,

alegres o
grandilocuentes

Dulzura,
ternura

Tormentoso,

~rabia

Ternura,
lamento,
deprimente

Mattheson

Célera,
enfado,
impertinencia

Dulzura-

desbordante, intensa-

tristeza

Terquedad,
agideza,
escéndalo,
beligerancia
animacion

Calma,
religiosiad,
grandilocuencia,
alegria refinada

Patetismo,

seriedad, reflexion

lastimoso

Tristeza-
desesperada 'y
fatal;.
agudamente
doloroso

Reflexion,
profundidad,
tristeza,
expresa dolor

Generosidad,
resignacion,
amor.

Ansiedad,
desesperacidn,
tibieza
relajacion

¥
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fa# menor
Sol mayor Dulce,
' jovial

sol menor Severo,
magnificente

La mayor Jovial,
pastoral

la menor Tierno,
lacrimoso

Sib mayor Magnificente,
jovial

sib menor Deprimido,
terrible

Si mayor Duro lacrimoso

§i menor Solitario,
melancdlico

38

Tristeza profunda,
soledad, laguidez

Canciones Insinuacién,

tiernas persuasion,

y alegres brillantez, alegria

Ternura, Gracia,

dulzura complascencia
nostalgia- moderada,
alegrfay ternura
templadas

Viveza, Lamentacién,

regocijo conmovedor tristeza
Llanto,
nostdlgia, dignidad,
relajacién

Tormenta, Diversidn,

rabia alarde

Canciones Extroversi6én

tristes
Raro,
temperamental,
melancolfa, cambia
de humor
constantemente

(NATTIEZ, 1990: 125-6; LENNENBERG, 1958:334-6).

Con respecto a las identificacién de una pasién por medio de las indicaciones de tempo y de
cardcter, Mattheson (1739), ofrece la siguiente interpretacion:

Adagio:

Lamento;

Lento:

Andante:
Affettuoso:

Allegro:
Presto:

Tristeza,
Lamento,
Alivio.
Esperanza,
Amor.
Consuelo.
Desco.

(LENNENBERG, 1958:52).

Mi4s adelante, Mattheson realiza un andlisis sobre los afectos y pasiones caracterfsticos de
algunas danzas y otros tipos de composiciones del barroco, con los siguientes resultados:

Menuet.

Alegria moderada.
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Gavorna: Alegria jubilosa.
Bourée: Lo contento, agradable, displis-cencia y
laxitud,
Rigaudon: Deliciosa coqucleria.
Marche: Herofsmo y valentfa.
Entrée; Lo altivo y majestuoso.
Gigue:
inglesa; Ardiente y apresurada; ansiedad, furia
efimera.
Louvre: Altivez y pomposidad.
Canarie: Deseo.
italiana: Velocidad e impetu extremos.
Polonaise: Sinceridad y franqueza.
Angloise: Obstinacion,
Passepied: Frivolidad:
Rondeau: Firmeza y conviccién,
Sarabande: Ambicidn.
Courante: Dulce esperanza.
Allemande: Espiritu contento y feliz que se deleita en la
calma y el orden.
Fantasie: Imaginacién.
Chaconne
Passecaille: Saciedad.
Intrata: Promesa.®
Sonata: Complecencia: Cada quién encon-trard el
) afecto que' deseé, de acuerdo al movimiento
indicado (adagio, andante, presto, ctc.).
Concerto Sensualidad, celos, venganza y odio.
grosso.
Sinfonia: El mismo del resto de la obra.
Overtura: Nobleza.

(LENNENBERG, 1958:57-69).

También se puede reconocer el afecto principal de una obra, examinando el tipo de figuras
retdricas que la caracterizan, Como dice Bertrand Lamy (1675), "las figuras retricas son el
lenguaje de los afectos”. '

Sin embargo se debe tener siempre presente que las figuras ret6ricas son, fundamentalmente,
estructuras abiertas desprovistas de un significado univoco y definitivo. No es recomendable
intentar asignar una significacién afectiva absoluta a cada figura retérica. No obstante, cada
afecto o pasion, fué expresado por los compositores barrocos por medio de figuras retdricas que
recurrentemente eran empleadas para tal efecto. De este modo, como Lena Jacobson afirma, en
las obras donde el afecto predominante es la tristeza, es muy probable encontrarnos con figuras
como la pathopoeia, parrhesia, passus duriusculus, tmesis , etc. (JACOBSON, 1980:63).

Los afectos en otras artes.

Es necesario recordar que la expesién retérica de los afectos, no se limitd sélo a la msica.

35 La tutrata cumple la funcidn de la captatio benevolentia retérica (v. dispositio).
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Como ya lo apuntamos, el historiador del artc y entonces curador en jefe del musco del
Louvre, Germdin Bazin afirma que "los métodos empleados por los artistas de este periodo
fueron tomados prestados directamente de la técnica de la ret6rica cldsica [...) de este modo el
Barroco es un arte de persuasion” (BAZIN ,1968:40). Segin Bazin, los artistas barrocos
emplearon dos tipos diferentes de elocuencia persuasiva: La metafdrica, y la expresion.

La metafdrica se fundamenta en la alegoria. 56

La expresion consistia, segiin Bazin, en, de acuerdo a los principios cartesianos sobre el origen
y funcionamiento de las pasiones, la externalizacién de los afectos mediante la representacién de
la acci6n corporal que imita los movimientos producidos por el alma afectada:

El impulso de las pasiones produce en el hombre un conflicto profundo el cual era
representado por los artistas por medio de movimientos conlrarios, ya fueran estos de la cabeza
con respecto al cuerpo o de los ojos con respecto a la cabeza (B AZIN, 1968:41),

El principio de movimientos contrarios, fué fundamental para el desarrollo de la gesticulacién
retérica.37 Este recurso, empleado con mucha frecuencia por artistas pldsticos del siglo X VII, fué
ampliamente enriquecido y perfeccionado por los actores:

Pierre Lafond, actor, acostumbraba decir a sus alumnos "vean como lo hago, esto es
esencial en el teatro, cuando mi cuerpo estd aquf, mi cabeza estd de otro modo; ésta es la tnica
manera de dar a las formas su valor més pleno” (B AZIN, 1968:41).

Por otro lado, la técnica de movimientos contrarios, se emple§ para balancear el disefio
arquitecténico y decorativo de los edificios. Fué un elemento de gran importancia para la
ornamentacion en el estilo rococd.

Los afectos en el sistema retorico-musical.

El sistema ret6rico-musical se ocupa de los afectos en cada una de sus fases:

En la inventio: Fundamentalmente en el locus descriptionis donde, bajo los principios
fundamentales que aquf acabamos de exponer, se analiza el origen y funcionamiento de
determinado afecto, asf como los movimientos de cuerpo y espfritus que éste origina. Del mismo
modo se estudian las posibilidades que tiene cada afecto para ser representado musicalmente y los
procedimientos de asociacién analdgica que operardn, en imitacién de los movimientos generados
por una pasién, sobre los elementos musicales seleccionados (v. 1,3.1.).

En la dispositio: Aqui se establece el momento y calidad con que cada tipo de afecto
interviene de acuerdo a su intensidad:

Exordium y confutatio: Ethos o afectos de baja intensidad. Confirmatio y peroratio: Pathos o
afectos de la mds alta intensidad. (v. 1,3.2)

Elocutio: En la decoratio donde se establecen las figuras retérico-musicales apropiadas para la
representacion de un afecto determinado. (v. 1,3.3. y11.2)

Pronuntiatio: En esta parte se le aconseja al intérprete que en el momento de la ejecucidn del
discurso musical, debe dejarse llevar ¢ inundarse de la misma pasion que contiene la misica. Sélo

56 para una definicién de alegorfa, su refacién y diferencia con la metdfora, asf como una descripcion de los
procesos alegoricos en la musica, y las figuras retéricas que habitualmente alegorizan conceptos, cntre ellos los
afectos, constiltese el capfiulo de "figuras retdricas descriptivas: hypotiposis” (v. 11, 1.2),

57 Dice Claudio Monteverdi: "que los contrarios son los que mueven en mayor medida el 4nimo nucstro, fin que
debe tener fa buena musica como afirma Boecio [...]"(MONTEVERDI, 1985:405-6).
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de este modo serf capaz de despertar el mismo afecto en el auditorio. El principio de
autoafectacion cs fundamental en la prictica musical de los afectos. (v. 1,3.5.)
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3.- EL SISTEMA RETORICO MUSICAL.

Hay una cosa mds bella que los mds bellos conocimientos, y es el conacimiento de la

' manera como se han hecho posibles.

Leibnitz

LE L

Como ya se ha mencionado, el sistema de la retérica cldsica estaba compuesto por cinco partes

0 momentos:

Inventio
Dispostio
Elocutio
Memoria
Pronuntiatio

Todas estas secciones, con exepcidn de la memoria fueron adaptadas a la misica.

3.1.- INVENTIO. 58
3.1.1.- La inventio retdrica.

E! primer paso para la elaboracién de un discurso cs la obtencién de los argumentos, ideas e
informacién estratégica que se empleardn en el transcurso de éste. La inventio es el mecanismo
por medio del cual se realiza esta operacién,

La inventio se apoya en una imagen: La memoria es un gran archivo donde cada pensamiento
ocupa un lugar determinado o, como se le llamaba, locus. Cada locus posee una pregunta
especifica. Para extraer un argumento de un locus basta con lievar el tema sobre el cual queremos
discurrir hasta el locus correspondiente y aplicarie la pregunta que este conticne.

El sistema con que la inventio opera fué denominado Tépica.59 La red tdpica de la retérica
cldsica comprendia siete locis: 60

Locus a persona: Quis? (;Quién?)

Locus are: Quid? (;Que?)

Locus a loco: Ubi? (;Donde?)

Locus ab instrumento: Qui bus auxiliaris? (;Con ayuda de que?)

38 En griego sc le denominG héuresis, En la actualidad la heurfstica ¢s la parte de la teorfa de la creatividad que se
encarga del estudio, disefio ¢ implementacién de las estrategias que s¢ han de seguir para ¢l plantcamicento y
resolucion de problemas relativos a los procesos creativos.

39 Del griego Topos: lugar,

60 Cicerén en su Topica, realiza una interpretacion de los locis de Aristételes y los subdidide en topos intrinsicos: 1.
Detinicitn del todo; 2. Enumeracién de las partes; 3. Etimologfa de las palabras; 4, Circunstancias fntimanente
relacionadas con el asunto; Términos conjugados, Anexos o corolarios, Géncro, Antecedentes, Especie,
Consceuentes, Similitud, Contradicciones, Diferencia, Causa, Semejanza, Efecto, Contrarios, Grado o eomparacidn.
Los t6picos extrinsecos, a su vez, ¢stdn en gran medida supeditados a la autoridad (MURPHY, 1986: 29).
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Locus a causa; Cur? (;Por que?)
Locus a modo: Quo modo? (;De que modo?)
Locus a tempore: Quando? (;Cudndo?)

Si la informacidén obtenida carece de solidez suficiente para ser utilizada directamente como
argumento, se recurre entonces a una red de operaciones l6gicas "especiales” que permiten, a
partir dc las premisas mas disfmiles, obtener conclusiones insospechadas, Las operaciones
empleadas para la obtencion de argumentos se dividen en dos grupos: las de induccidn
(exemplum).y deduccion {entimemna).

El exemplum o induccidn retérica, genera argumentos suaves, muy inteligibles. Se emplea
para dar la sensacién de entendimiento en el escucha. En el exemplum se parte de un hecho

particular, de ahf sc extrac una regla general (una clase) que después se aplicard a otro caso
particular de muy diversa fndole.

Ejemplo de exemplum presentado por Quintiliano: "Dos flautisas que se habfan retirado de
Roma fueron llamados nuevamenie mediante un decreto del senado; con tanta mayor razén hay
que hacer volver a grandes ciudadanos que habfan merecido mejor sueric de la Repiblica y a
los que las calamidades de los tiempos habfan forzado al exilio™ eslab6n generat de la cadena

deductiva: la clase de las personas fitlles, expulsadas y convocadas nuucvamente (B ARTHES,
1993:126).

Cuando la analogia se da entre ideas contrarias se le Hlama exemplum a contrario como el
siguiente ejemplo de Cicerén: “Estos cuadros, estas estatuas que Marcelo devolvia a los
enemigos, Verrés las arrebataba a los aliados"; también hay exempla por pardbola: "no hay que
clegir por sortco a los magistrados, como tampoco se¢ hace con los atletas y los pilotos"
(S6crates). La fibula (logos) es el exemplum que narra un,conjunto de acciones. Otra forma de
exemplum es 1a imago o personaje ejemplar; éste se asume como encarnacién de cierta virtud por
lo que hay que emularle (B ARTHES, 1993: 126-7).

El entimema o deduccién retérica produce argumentos fuertes, perturbadores, violentos, La
argumentacin entimemdtica, o -como la define Quintiliano- "mancra de probar una cosa por
otra, de conformar lo que es dudoso por lo que no lo es”, se fundamenta en el silogismo retérico.
Este es un silogismo imperfecto, se pueden suprimir algunas de sus premisas, ademds, la fuerza
de las premisas no dependen de valores de verdad (si son ciertas o falsas), sino de su grado de
verosimilitud. Dentro de los silogismos retéricos se encuentran el protosilogismo o
“encadenamiento de silogismos en ¢l cual la cunclusién de uno se convierte en premisa del
siguiente; el sorites o "acumulacién de premisas o secuencia de silogismos truncados"; ¢l
epiquerema "o silogismo desarrollado, en el cual cada premisa es acompaiiada por su prucba” y
puede extenderse durante todo el dicurso. El discurso Pro Milone de Ciceron, por ejemplo,
presenta la siguiente estructura epiqueramadtica: “1) es ilfcito matar a quienes nos tienden
emboscadas; 2) pruebas extraidas de la ley natural, del derecho de gentes, de exempla; 3) ahora
bien, Clodio tendié una emboscada a Milén; 4) pruebas extrafdas de los hechos; 5) como
consecuencia, era ilfcito que Milén diera muerte a Clodio."; el entimema aparente o
razonamiento fundado sobre un jucgo de palabras; la mdxima (sententia) o "férmula que expresa
algo muy general": "No conviene dar a los hijos un exceso de saber (porque cosecharfan la
envidia de sus conciudadanos)”, "Mortal, no alberges un odio inmortal”.

Como se ha dicho, la erficacia de las premisas del silogismo retdrico reside en su grado de
verosimilitud. Exisen tres tipos de premisas: 1) "Los indicios seguros” o lo que se percibe por
medio de los sentidos (tekmeria), lo-que vemos, la-que oimos. 2) Lo que se:asume.-como
verdadero (eikos) segin el concenso de los hombres "existen dioses”, "hay que honrar a los

padres”. 3) Los signos (semeia) o "aquella cosa que sirve para conocer otra” (B ARTHES,
1993:127-132),
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3.1.2.- La inventio retérica musical.

Los compositores barrocos aplicaron los principios de la inventio retdrica para obtener ideas o
"argumentds" musicales apropiados. Al sistema operativo de la inventio musical se le denominé,
pleondsmicamente, Loci topici,

La red de loci topici mas completa, sistematizada por Johann Mattheson (1739), comprende
quince locis diferentes,

Locus notationis

Locus descriptionis
Locus generis et specie
Locus totius et partium
Locus causae efficientis
Locus causae materialis
Locus causae formalis
Locus causae finalis
Locus effectorum

Locus adjunctorum
Locus circumstantiarum
Locus comparatorum
Locus oppositorum
Locus exemplorum
Locus testimoniorum.

Locus notationis o "lugar de la notacién": En este se localizan las posibilidades creativas que
emergen de la notacién musical per se. Hay cuatro casos:

a).- Valor temporal de las notas: Es la combinacidn de diversos pics rftmicos, repeticiones por
aumentacidn, disminucion, etc.

b).- Intercambio de notas: Son recursos como la inversién, retrogradacidn o la retrogradacion
de 1a inversi6n de un sujeto o tema musical. .

¢).- Repeticién y respuesta: Es la imitacién o complementacién de un tema o idea musical.
Charles Butler (1626), llama consecution a la prosecucién légica, de acuerdo a un orden
gramatical determinado, de un enunciado musical.

d).- Imitaciones en canon: De entre éstas la fuga®! es, por sus caracterfsticas retdricas el
principio de imitacién que mds destacaron los tratadistas.

Seguin Kircher (1650):

Para el misico la fuga es una figura principalis, [...] as{ como en la oratoria s¢ juzga la
habilidad de un rétor [u orador] por el uso que hace de las diversas figuras [ret6ricas), asf se
juzga el ingenio de un misico por el grado de maestrfa que demuestra en el empleo de una serie
de excelentes fugas (CIVRA, 1991:1980-1).

Locus descriptionis o "lugar de la descripcién”: Si bien el locus notationis es €l més rico en
recursos y artificios técnicos, el locus descriptionis es, para Mattheson, "ain mds fundamental”
pues posibilita la descripcién musical de los afectos. En este locus ocurren las especulaciones en
tomo al origen y funcionamiento de los afectos, se analizan los tipos de movimientos de espiritus
animales y corporales que provoca cada uno de ellos, asf como los principios fundamentales de la
descripcién musical de los mismos. Bsicamente se escogen los procedimientos de asociacién

61 para los masicos de principios del siglo XVII, la fuga ¢s un procedimiento general de imitacidn. Es en este
sentido que la retérica musical emplea el término, Cfr,. fuga realis y figa imaginaria (11, 1.1.3.2.),
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analdgica que, a manera de imitacion de los movimicentos de espiritus animales y movimientos
corporales generados por una pasién, actuardin sobre determinados elementos musicales, (v, 1,2.2,
yl1,3.1.2).

Locus generis et species o "lugar del genero y cspccie Establece niveles de especificacion
durante el proceso de composicion en términos de géneros (genus) y especies (specie) del mismo
género. Por ejemplo: El contrapunto es un genus; una fuga es una specie. Una parte solista es un
genus; un solo para violin es una specie.

Locus totius et partium o "lugar del todo y la parte”: En cste se establece la instrumentacion,

las partes-solistas y.Jos moementos-atutti, a pastir.del.afecto predominante.en la obra.

Locus causae efficientis o "lugar de la causa que obra y produce”: Se recurre a él cuando una
historia va a ser narrada, Se subdivide en causa principalis, causa instrumentalis, impulsiva
causa y causa accidentalis.

Locus causae materialis o "lugar de la materia o el material": Contiene consideraciones sobre
las fuentes sonoras que serdn empleadas:

ex qua: Es la exclusi6n de ciertos elementos en favor del uso reiterado de otros. Por ejermplo:
Disonancias, saltos melddicos, etc.

in qua: Se refiere a las propiedades afectivas de la fuente sonora, quese expresan por medio
del timbre, registro, etc.

circua cuam: Atiende a lo concerniente al ejecutante. De importancia capital es la
consideracién del intérprete dentro del proceso de composicion, pues como dice Mattheson:

Diez buenos compositores son incapaces de hacer un buen cantante; sin embargo, un buen
cantante, especialmente una bella y artfstica dama, es capaz de despertar a diez buenos
compositores quienes habitualmente, ignoran el origen de sus notables ideas (LENNENBERG,
1958:80).

4 1

Locus causae formalis o "lugar de lo relativo a la forma": Incluye consideraciones formales
con respecto a las melodfas. Por ejemplo: Caracteristicas formales de las melodfas vocales, las
instrumentales, de danzas, ritornelli, etc.

Locus causae finalis o "lugar de la finalidad": Contiene la siguicnte pregunta: ;Para que
publico se escribe?.

Locus effectorum o "lugar del origen o lo causante": jPara que espacio se estd componiendo?,
junaiglesia?; jun salén?; ;juna plaza o un teatro?; etc.

Con respecto a los dos locis precedentes Mattheson comenta: " [...] lo primero es honrar al
slgr}%rh Oy) segundo, deleitar y emocionar [delectare et movere ] al oycnte" (LENNENBERG,

Locus adjunctorum o "lugar de lo adjunto”: Se reficre a la representaciém musical de
personajes cn oratorios, cantatas y operas, principalmente, aunque también cn mdsica
instrumental, Se consideran tres caracterfsticas: 62

Adjunta Animi o "dones del Alma"; El personaje ;es piadoso o perverso?; ;bueno o malo?;
etc.

fAdjunta Corporis o "dones del Cuerpo”: Caracterfsticas corporales del personaje (virtudes y
defectos).

Adjunta Fortunae o "dones de la Fortuna": Suerte, valores materiales, posicion social del
personaje, etc.

Mattheson ejemplifica este locus con una allemande de Froberger:

62 Segin Hemégenes, para hacer un discursa encomidstico de una persona, habrd que seguir los siguietes pasos: 1,
hechos maravillosos de su nacimiento; 2, su crianza; 3. su instruccién y educacion; 4. natraleza de su alma: justicia,
dominio de sf, sabidurfa, virilidad; 5. natraleza de su cuerpo: belleza, estatura, agilidad, fucrza; 6. sus metas y sus
obras; 7, recursos externos: parientes y amigos, posesiones, economfa doméstica, bienes de fortuna; 8. jeuanto
tiempo vivié”; 9, jcomo acabé sus dfas?; 10, sucesos posteriores a su muerte (MURPHY, 1986:534).
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[...] el peligroso cruce del Rihn por el conde de Thurin es expuesto claramente a los ojos y
oidos mediante veintiséis notas descendentes. Froberger habfa estado presente en la aventura
(LENNENBERG, 1958: 80).

Locus ctrcumstantiarum o o "lugar de lo circunstancial”: Es muy similar al anterior. En éste se
consideran circunstancias de tiempo y lugar: Antecedens (pasado), concomitantia (presente),
consecuentia (futuro) y otras. Heinichen (1728), por ejemplo, para descubrir el afecto de un aria,
revisa los acontecimientos ocurridos en arias anteriores, o los que ocurrirdn posteriormente (V.
BUELOW, 1966). '

Locus comparatorum o comparationis o "lugar de comparacién": Se refiere a la yuxtaposicién
de elementos similares o disfmiles segin dicta un texto.

Locus oppositorum o "lugar de comparacién": Oposicién de alturas y rempi sin que exista un
texto de base en la obra, 83 (v. figuras por oposicién de contarios I, 3.3.3.),

Locus exemplorum o "lugar del modelo, copia o traslado”: En este locus se toman prestados
elementos de obras de otros compositores "en la medida en que [esto] sea hecho con recato”, nos
dice Mattheson y agrega:

Tomar prestado es permisible, sin embargo, el préstamo debe ser reembolsado con
intereses, es decir, uno debe trabajar y disponer del material prestado en tal forma que este
adquiera una mejor y mds bella apariencia de la que tenfa en la composicién de la cual
vino.(L ENNENBERG, 1958:82).

Locus testimoniorum o "lugar de testimonio o prucba": Contiene citas de melodfas conocidas
como himnos de iglesia, cantus firmi, diferencias, etc. Estos se utilizan, precisamente, como
"citas", es decir, para respaldar una afirmacién.

Como ya se ha dicho, los locis son una referencia de inicio: los oradores debfan recurrir a
complejas operaciones para procesar la informacién y de este modo obtencr argumentos bien
formados. Lo mismo podemos suponer de los loci topici musicales. Estos no nos hablan de la
técnica composicional, de la poetica del compositor. Sin embargo, como recurso creativo,
podemos observar que, en definitiva, para cada composicién, existe por 1o menos un locus que,
conciente 0 inconcientemente, subyace en el origen de la composicién.54

3.2 DISPOSITIO %5

3.2.1. La dispositio retérica.

63 Johann Mattheson es poco claro en sus explicaciones de los locis comparatorum y oppositorum. Con respecto a
este ltimo locus, puede ser que el tedrico se refiera al tipo de canzonas y sonatas de principios del siglo XVII
compuestas por autores como Dario Castello, Girolamo Frescobaldi o G.B. Fontana. Estas se caracterizan por
contener, en un mismo movimiento, secciones sumamente contrastantes entre sf tanto en su fempi, materiai
melédico-rftmico, métrica como en su cardcter en general, Estas secciones heterogéneas, asf como el trénsito siibito
de una a otra, tenfa por objeto ei de llevar a sus vltimas consecuencias ta expresion de afectos opuestos. La continuas
referencias a maestros de este perfodo, como Froberger, hacen pensar que este mundo musical no era dsconocido
para Mattheson,

64 Severino Boecio (480-524), en su Topica Boeui, "pone de relicve que 1a premisa fundamental que subyace al
tratamiento de los foci hecho por Aristételes y Cicerdn, a saber, que los tépicos son meramente medios para
descubrir (invenire) ideas tiles en el discurso y no han de ser tomados al pie de la tetra como modejos” (M URPHY,

1986:81),

65 En griego Tauis.
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La dispositio es la seccion del sistema retérico en donde las ideas y argumentos descubicrtos
en la inventio son ordenados y distribuidos en los momentos del discurso donde, segin sus
caracelerfsticas, resulten mds oportunos y cficaces.

Los retdricos distinguieron seis momentos principales en el desarrollo de un discurso: 66

Exordium
Narratio
Propositio
Confutatio
Confirmatio
Peroratio

Exordium: Es la introduccion al discurso. Es el trdnsito del silencio al sonido. Hay que
preparar al oyente, disponerlo para el tema que se va a abordar, hay que ganarse su confianza. En
la poesfa antigua el exordio cobra la forma del proemio: preludio ejecutado en la lira que servia
de introduccidn al canto (oimé). El exordio comprende dos momentos:

a) Captatio benevolentiae: Es cuando el orador seduce y se gana la confianza del escucha.
Esta parte varfa su estrategia de acuerdo a la relacién que existe entre el tema del discurso (Ia
causa) y la opinién corriente (doxa). 87 :

b) Partitio: anuncia el contenido, organizacién y plan como se desarrollard el discurso
(Quintiliano: "jamds parece largo aquello cuyo término se anuncia"),

Para el exordio el orador requiere de un discreto, sutil y eficaz manejo de los afectos del
auditor, se recurre al ethos o afectos de intensidad moderada (S ALINAS, 1980:157).

Narratio: Presentacién de los hechos; "sirve para informar a los jueces del estado de la causa
de que se trata". Una buena narratio deberd ser "objctiva”, clara y breve, sin argumentaciones,
disgresiones o desvios y, sobre todo, verosimil. La funcién de la narratio es la de brindar un
marco preparatorio para la argumentacién, La tesis ya estdn presentes pero no de manera obvia,
"estdn disecminadas como gérmenes ocultos”. La narratio cs, fundamentalmente, un relato, una
narracién de hechos (tiempo, fin medios, etc.) y descripciones (fugar, método, circunstancia, etc.).

Propositio: Enunciacién de Ia tesis fundamental que se sostiene en el discurso.

Confutatio: Defensa de la tesis. Se presentan los argumentos (argumentatio) que confirman
nuestro punto de vista y se refutan aquellos que lo contradicen. Se caracteriza por incluir un gran
nimero de ideas contrarias o antithesis. Con frecuencia es el mismo orador el que formula las
posibles antftesis de su propia tesis para adelantarse a su adversario. Entonces las analiza

desacreditdndolas y ridiculizindolas para desecharlas y dejar sin oportunidad a su contrincante.

66 En realidad, 1a historia de la retérica vi6 varios tipos de organizacién de la dispositio: Corax dividi6 al discurso
(orativ) en cinco partes: exordio, narracién, arguinentacion, disgresidn y epfloge; Arist6teles reconoce cuatro partes:
exordio, narracién, confirmacion y epflogo; Quintiliano emplea la misma segmentacién que Corax agregando la
confirmatio entre la disgresion y el epflogo; en la edad media se habla de initium, medium y finis, Esto muestra la
Nexibilidad del esquema de la dispositio,

671, énidoxon, honestum: 1a causa se' identifica con’la doxa; "no cs'Gtil someter al juez a ninguna scduccion”, 2,

ddoxon, humile: 1a causa es neutra con respecto a la doxa; "hace falta una acei6n positiva para vencer la inercia del
juez, suscitar su curiosidad, volverlo atento”, 3, amphidoxen, dubiton: causa ambigua: "hay que hacerlo inclinarse
hacia una de las dos partes”, 4. disparakoloditheton, obscurum; sila causa no es muy favorable, “hay que arrastrar al
juez [...] hacerlo docilem, receptivo, maleable”, 5. insinyatio: st la causa es extraordinaria "acusar a un padre, a un
anciano a un niko, a un ciego”; hay que emplearse a fondo, “cuidando de no “chocar abiertamente con ¢l juez”. En la

insinuatio ¢l orador recurre a estrategias como la de “fingir estar impresionado por el adversario” (B ARTHES,
1993:147-8). '
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Para la argumentacidn es recomendable comenzar con los argumentos mds fuertes, despuds los
débiles (humorfsticos o tiernos) y por dltimo los mds poderosos ("para desbancar a los
recalcitrantes"). De nuevo recurre al ethos para que ¢l oyente repare en la construccion l6gica de
los argumentos y no sienta que el orador recurre a sus afectos para manipularle a su gusto.

Confirmatio: Regreso a la tesis fundamental. Después del debate en el que se ha dejado en
claro la solidez de su argumentacién y la fragilidad de las tesis de sus opositores, el orador
reexpone su punto de vista original pero, en esta ocasién, valiéndose de una mayor carga afectiva.
En la confirmatio se procura mover en el oyente el pathos o afectos de mayor intensidad
(SALINAS, 1980:157).

Peroratio: Es el epflogo. Se resume y enfatiza lo ya expuesto (ideas esenciales o fragmentos
del discurso) o se enuncia algdn tipo de conclusidn, ensefianza o moraleja. En algunas ocasiones
se finaliza enunciando los mismos elementos con los que se comenz6 el discurso. Otras, se
recurre de nuevo al pathos 68 y entonces se mueve al auditorio todavfa mas alld de la conviccidn,
a la persuasién. Como cuando el abogado después de demostrar la inocencia de su cliente
descubre, de entre el perplejo piblico, al verdadero asesino, o cuando el l{der finaliza su discurso.

En ocasiones, para pasar de un momento a otro, se utilizan perfodos de transicion (transitus).

Otras veces se afladen desviaciones (digressio o egressio) que, relajando la tensién del discurso
(o bien incrementdndola), refrescan, recrean o, quiz4, distraen la atencion del oyente, Cada una de
las secciones de la dispositio pueden ser omitidas, variar su posicién, fusionarse, subdividirse, y
modificarse tanto como cada discurso particular lo requiera.
Es importante seftalar que la dispositio no es un esquema formal preestablecido que divide al
discurso en secciones perfectamente bicn delimitadas. Por ejemplo, en su Summa de poenitentia
(1219-1222), Tomds de Salisbury (probablemente Tomds Chabham -0 Chobham-) enuncia un
modelo de "sermén artfstico”:

1. Plegaria inicial para implorar la ayuda divina.
2. Protema (antetema) o presentacién del tema.
3. Tema o enunciado de una cita biblica.
4. Divisién o enunciado de las partes del tema.
5. Desarrollo (prosecutio) de los miembros mencionados en la

divisi6n.
6. Conclusion (no es parte integrante del sermén)

(MURPHY : 1986:324-32),

La dispositio, dentro de este modelo, se darfa de la siguiente manera:

l 'y 2: Exordium
- 3: Narratio
4: Partitio del exordium
5: Propositio, confutatio
Yy confirmatio
6: Peroratio

68 “Amor y odio, en ¢l género demostrative, la esperanza y la desesperaci6n en el judicial” (BERISTAIN, 1988:158).
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Por otro lado, la estructura organizativa de la discusion (dispumtio)69 medicval sigue el
siguienle esquema:
1. Pregunta
2, Proposicion de respuesta
3. Objeciones de proposicién
4, Determinacidn por parte del maestro
5. Respuestas a las objeciones (optativo)
. (MURPHY....1986:] 14).

Al nivel de la dispositio, resulta fécil reconocer la propositio (punto 2) y la confutatio (punto
3) en el esquema precedente. Sin embargo, los otros mometos de la dispositio no son tan
evidentes. Estos prodrfa estar distribufdos de la manera siguiente: exordio punto 1} peroratio
punto 4 y/o §; narratio en cualquier lugar. Para considerar a éstos puntos como elementos de la
dispositio retdrica, es necesario observar el papel que desempeiian dentro del conjunto del
discurso. Su funcidn dentro de éste es la que determina si forman parte o no de la dispositio.

Otro ejemplo lo constituye el discurso poético (quizd el mds cercano a la mdsica). La
segmentacién de éste con el modelo de la dispositio no puede llevarse acabo sino es dentro del
dmbito de la funcionalidad de cada una de las partes con relacién al todo. Un andlisis estructural,
elaborado a partir de otros pardmetros (rimas, estrofas, conjunto de versos, etc.) arrojarfa otro tipo
de esquemas.

En el dmbito del discurso poético, entenderemos a la dispositio como a los diversos momentos
del discurso en accidn; distinguibles no por aquellos elementos que determinan su estructura o
caracterfsticas formales, sino por la funcién que desempefian con respecto del todo orgdnico del
discurso. Es preciso recordar que, como dice Barthes:

Ladispositio es una segmeniacién més entre otras posibles, Algunas de clias, comenzando
por las unidades de mayor dimension, son las siguicntes: 1) el discurso en su totalidad puede
constituir una unidad, si se e opone a otros discursos; es ¢l caso de la clasificacién pér géneros
o estilos; cs también ¢l caso de las figuras de temas [...]; 2) las partes de la dispositio (ya las
conocemos); 3) el trozo, el fragmento, la ékphrasis o descripei6n [...]; 4) en la Edad Media cl
articulus es una unidad de desarrollo: es una obra de conjunto, compilacién de Disputationes o
Summa, se presenta un resimen de la cuestién disputada (introducida por wirum); 5) el periodo
es una oracién gramatical estructurada segiin un modelo orgdnico (con principio y fin); tiene
por lo menos dos micmbros( elevacién y descenso, tasis y aposiasis) y a lo sumo cuatro,
Debajo del perfodo y a decir verdad, desde é1) comienza la oracién gramatical, objeto de la
compositio, operaci6n técnica que incumbe a la elocutio [v. I, 3.3.] (BARTHES, 1993:150-1).

3.2.2, La dispositio musical.

La dispositio es quizd 1a primera de las secciones de la retdrica en incorporarse a la teoria
musical. Su presencia en ésta puede documentarse ya en tratados medievales como De musica (8.
XII) de Johannes Affligemensis.

Tratadistas barrocos como Burmeister (1599, 1601), Lippius (1612), Kaldenbach (1664) y
Mattheson (1739), pusieron en evidencia la presencia de la dispositio ret6rica en la arganizacién
de diversas clases de discurso musical como lo son las fugas, arias, etc,

Es posible identificar en la gran parte de la musica barroca por lo menos algunos de los
momentos principales de la dispositio retérica. Sin embargo, este reconocimiento puedc scr, en
algunos casos, no muy evidente,

69 La disputatio era una préctica cotidiana de los estudiantes de oratoria. Se e empleaba para ejercitar ¢l uso de los
locis y agilizar la obtencién de argumentos, En ocasiones, ¢l profesor hacfa que los alumnos pascaran el tema
fundamental por los diferentes locis, aplicar la pregunta en éste contenida, y expresar la respuesta “en bruto”, sin
someterla a las funciones de induccién o deducci6n ret6ricas.
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Como hemos dicho, la dispositio no es un esquema formal preestablecido. La dispositio son
los distintos momentos, caracterizables por la funcién que desempedian en el discurso musical,
que son recorridos por el musico-orador en el momento mismo de la cjecucién: el discurso en
accién. Entonces, la dispositio musical no debe considerarse como el molde formal preconcebido
donde temds, motivos o sujetos se distribuyen, repiten o desarrollan disciplinadamente en un
orden previsible y aprehensible desde la partitura. La dispositio se opone a la idca de forma
musical como el bisturf con el que cémodamente se acostumbra disectar al organismo musical.
La dispositio musical cs una infraestructura, un ordenamicnto subyacente que permite entender
cada momento musical como parte funcional de un todo orgdnico y se vincula directamente con
el discurso musical en accidn, es decir, en el mismo instante en que se percibe como sonidos
distribuidos en el tiempo, dirigidos en un espacio y a un piblico especificos.

En ocasiones los distintos momentos del discurso musical vistos desde la éptica de la
dispositio, no se relacionan (no tienen por que hacerlo), a partir de identidades teméticas. Las
interrelaciones entre cada perfodo de la dispositio son amenudo determinadas por aquellos
elementos que por lo comin no aparecen especificados en la partitura y quedan al arbitrio del
intérprete como 1o son la articulacidn, dindmicas, tempi, agbgica, cardcter, etc.

Asf mismo, la dispositio pucde considerarse como el mapa de los afectos.

Paolo Fabbri afirma:

{En los madrigales Si ch'io vorrei morire, y Ohimé, se tanto amante del cuarto libro de
madrigales (1603), se observal la tendencia monteverdiana a ordenar el texto del madrigal ya no
como una serie de episodios paratdcticamente unidos y suficientemente diferenciados entse sf
gracias a la utlizacién de materiales y técnicas musicales diversificadoras, sino como una
estructura orientada y pensada retéricamente: es decir, modelada segdn un recorrido que,
andlogamente a los procedimientos de la elocuencia, se dispone en fases consecutivas,
alternando con inteligencia momentos de mayor tension [pathos} y un modo de argumentar
apremiante o relajado [ethos |.(F ABBRI, 1985:119-20),

El director Philippe Herreweghe (1985) sugicre la siguiente dispositio para el No.1, Coro I 'y
I1, de la Pasion segiin San Mateo de 1.S. Bach:

Exordium compases 1-16
Narratio compases 17-38
Propositio compases 42-51
Confutatio compases 57-71
Confirmatio compases 72-82
Peroratio compases §2-90.70

Ursula Kirkendale (1980) propone la siguiente dispositio para la Ofrenda musical de J.S.
Bach.

Exordium I: Ricercar (a 3).
Narratio Brevis (egressus): Canon perpetuus super Thema Regium.
Narratio longa: (5) Canones Diversi. Egressus: Fuga
Canonica.
Exordium II: Ricercara6.
Argumentatio [Confutatio]: Dos canones enigmdticos.
probatio: Canona 2.

10 Ep mi opinién, ¢l exordium se prolonga desde el inicio hasta la entrada del primer texto, compases 1-26; la
narratio comprende los compases 26 al 38, Los segmentos de los compases 39 al 42 y dei §1 al 57 funcionan como
transitus.
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refutatio:
Peroratio in adfectibus:
Peroratio in rebus:

Canon a 4,
Sonata,
Canon perpetuus,

51

Alan Street (1987) interpreta de este modo las Variaciones Goldberg de 1.S. Bach:

Exordium:
Narratio:
oy eRressUs:

[Confutatio]
refutatio:
probatio:

Peroratio:

{anexo]:

Aria
Variaciones 1-15
Mariacién:16

Variaciones 17-21
Variaciones 22-24
Variaciones 25-27
Variaciones 28-30

Lena Jacobson (1982) realiza en andlisis de la dispositio en mds de veinte preludios para
érgano de Buxtehude, con los siguientes resultados:

Primer modelo de dispositio:

Bux Wy Bux Wv

136 138
Exordium c.1-2 ¢l3
Narratio 2-13 4.22

Propositio 1345 -
Confutatio  46-54 -
Confirma-tio

Q) 55-65 23-63
b) 66-86 e
Peroratio 8796 64-69
Bux Wy Bux Wv
149 150
Exordium ¢.1-20 c.1-2
Narratio ----- 3-16
Propositio  21-49 16-64
Confutatio  50-54 64-89
Confirma-tio
a) 55-78 90-140
b) 78-154  oeee-

Peroratio 155-159 140-146

Segundo modelo de dispositio:

Bux Wv Bux Wy Bux Wv Bux Wv Bux Wv

137 143 147
Exordium ¢.1-11 c.l-3 c.1-6
Narratio
digressio
initium 12-22 3-12 7-14

Bux Wy Bux Wv

140 144
c.l-5 c.l-4
5-19 5-17
1944
4563 -
64-102 18-47

102-120 47-54

Bux Wv Bux Wv

151a 152
c.1-4 c.1-4
423 418
23-61 18-43
6275
75-92 471
7176

148 151b
c.l-4 c.l-4
4-10 4-23

Bux Wy
145

c.1-2
2-15
15-27

28-39 !

40-123

123-127

Bux Wv
162

c.1-3
4-15

16-50
51-56 i
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medium  22-36 12-16 15-25 11-16 23-58 13-19

finis  e=ee- 1623 eeee- 17-21 - 20-28
Proposi-tio 36-67 2351 e 21-51 59-97 28-53
Confuta-tio 68-75 5157 eeee- 52-58 98-111 54-62
Confir- ' 7599 5793 26-66 58-112 - 63-1267!
matio

Perora-tio  99-103 93-103 66-71 113-143 - 127-140

Tercer modelo de dispositio:

Bux Wx Bux Wx
153 158
Exordium c.l-4 c.1-3
Narratio 4-21 3-16
Propositio-Confitatio 21-67 17-59
Confirmatio 67-104 60-77
Peroratio 105-124 78-83
Cuarto modelo de dispostio:
Bux WV
157
Exordium c.l-12
Narratio 13-37
Propositio -
Argumentatio:
Confirmatio-
Confutatio 38-85
Peroratio 85-91
Quinto modelo de dispositio:
Bux WV
142
Exordium c.l-2
Narratio 2-16
Propositio 17-46
Argumentatio:
. Confirmatio-
Confutatio 47-112
Confirmatio 113-150
Peroratio 150-153
Sexto modelo de dispositio:
Bux WV Bux WV Bux WV Bux WV
139 141 146 156
Exordium c.l-8 c.1-4 cl-5 c.l-11

71 En este preludio, nos advierte la autora, la numeracién d¢ compases es la que propone Breckmann,
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Narratio-
Digressio
initium 8-20 4-12 5-13 12-23
medium - e 14-27 24-27
finis 27-29 28-31
Propositio 21-61 13-50 29-50 32-64
Argumenta-tio
Confutatio 62-69 51-59 64-70
Confirmatio  "70-86 60-72 “50-78 70573
Confutatio 87-94 13-75 78-90 73-76
Confirmatio  95-98 75-86 91-111 77-19
Confutatio 8§7-90 80-81
Confirmatio  ----- 91-104 32-101
Peroratio 99-110 104-110 111-129 102-140

3.3.- ELOCUTIO 72

En la Elocutio las ideas y argumentos descubiertos en la inventio y ordenados en la dispositio
son puestos, al fin, en palabras. Es la verbalizacidn del discurso.

La Elocutio ocurre en dos partes:

3.3.1.- La electio o eleccion: Se seleccionan las palabras y expresiones lingiifsticas apropiadas
para cada pensamicnto en particular.

3.3.2.- La compositio o combinacién: El material lingiifstico seleccionado se organiza de
acuerdo a las cuatro virtutes elocutionis

Puritas o pureza o limpieza: Se debe hacer un correcto uso del leguaje, emplear palabras
propias de 1a lengua en que se habla y otorgarles su justa significacién.

Perspicuitas o claridad o transparencia: Se debe buscar que el discurso sea comprensible, Las
palabras, oraciones y perfodos deben expresar con precision las ideas que se quieren comunicar.
La claridad es fundamental para el proceso de persuasién.

Decoratio u ornatus u ornamentacion: En ocasiones, para dotar de vida al discurso y hacerlo
mds eficaz y convincente, es necesario introducir elementos contrarios a las rigidas normas de la
puritas y la perspicuitas. Esta alteracién o "desvio" de la "norma", es conocido con el nombre de
Figura retérica. La figura otorga al discurso belleza, elemento util para la delectare; emotividad,
cualidad indispensable para ograr la movere en el oyente; elegancia o distincién y estilo, Al
conjunto de figuras retéricas se le conoce como decoratio. La decoratio es la parte mis conocida
del sistema retdrico y frecuentemente se le confunde con éste.

Aptum o adaptacion: Ajusta la estructura, estilo, lenguaje y caracterfsticas del discurso de
acuerdo a su propdsito y a la situacidn en que este se da.

La misica toma de la elocutio retdrica el complejo sistema de la decoratio el que, incluyendo

a cada una de las figuas retérico-musicales, se analizardn en detalle en la segunda parte de este
trabajo.

3.4.- MEMORIA 73

12y gricgo Lexis,

13 En gricgo Mneme.
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Los oradores contaban con todo un arsenal de recursos mnemotéenicos que empleaban ya sea
para memorizar el discurso, o bien las mismas partes y procesos del sistema retdrico, De hecho,
la memoria cay6 en desuso desde el momento en que la retdrica irrumpe en los terrenos de la
literatura, Por esta raz6n y por que al parecer los misicos de la era barroca no demostraban gran
interés en memorizar la musica que ejecutaban, la memoria es la unica parte del sistema retdrico
que no fué siquicra mencionada por los tratadistas musicales del barroco.

En otros tiempos esto no ocurrfa asf. La célebre mano guidoniana, por ejemplo, método
atribufdo a Guido d'Arezzo que fué utilizado durante la edad media para aprender la escala y las
sflabas del solfeo, proviene de un recurso mnemotécnico caracterfstico de la memoria retérica.

3.5.- PRONUNTIATIO T

La pronuntiatio o actio es la parte del sistema retdrico que aborda todo lo relacionado con la
escenificacién del discurso. Gestos, ademanes, entonacion, diccién, modulacién de la voz y
cualquier tipo de movimiento corporal son analizados minuciosamente en esta seccion.

La pronuntiatio aparece en los tratados de musica del barroco -Burmeister, Kircher,
Mattheson y Quantz, principalmente- en forma de consejos prdcticos sobre la conducta que el
miusico debe observar en el escenario, y sobre la importancia del intérprete en el proceso de
creacién y recreacién musical,

J.J. Quantz nos dice que:
La expresion de la misica puede ser comparada con la de un orador [...).

Se le pide a un orador que tenga la voz fuerte, clara y transparente; la pronunciaci6n precisa
y perfecta; que no confunda ni haga omisién de las letras juntas, que incorpore una agradable
diversidad en los tonos de 1a voz y de las palabras; que evite la uniformidad de la declamacidn;
que haga escuchar el tono de la sflabas y de las palabras, unas veces con fuerza, otras con
suavidad, unas veces con rapidez, otras con lentitud; que eleve la voz en ciertas palabras que
exigen fuerza y que la haga moderar en otras; que exprese cada pasién con el tono de voz que le
es propio; que se adapte en general a la magnitud del lugar donde se habla; en fin, que se ajuste
a todas las reglas que hacen relucir los talentos de la elocuencia [..., debe) hacer sentir la
diferencia que hay entre una oracién fiincbre y una laudatoria, un discurso informai y un
discurso serio [...] esto de lo que se viene de hablar debe también aplicarse a la buena expresion
de la musica.(QUANTZ, 1967:120-3). '

Los afectos ocupan un lugar preponderante dentro de las recomendaciones de la pronuntiatio.
Thomas Wright (The passions of the minde in general, 1604) afirma que "es imposible para un
orador mover las pasiones de su auditorio si él mismo no se ve afectado antes por la misma
pasién” (TOFT, 1984:191).

La pronuntiatio musical retoma el principio de autoafectacién como lo demuestran los
siguicntes fragmentos:

Claudio Monteverdi; Libro ottavo , Madrigali guerreri et amorosi [...); Venecia, 1638:

Los instrumentos [,..) deberdn ser tocados a imitacion de las pasiones dei texto [..., en la
voz] no deber4 haber gorjeos ni trinos en otro lugar que no sea ef canto de la estrofa que
comienza; "Notte". Durante el resto se expresard de modo similar a las pasiones de la oracién
(FABBRI, 1985:341).

Anénimo; Argumento et scenario, Venecia, 1640:

M1, pronuntatio o actio se le denominG en griego como hypdkrisis. Huelga cualquier comentario,
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[...] alabado Monteverdi, que naci6 para dominar los afectos ajenos, pues 0o existe un
dnimo tan duro que é no cambie y conmueva con su talento, adaptando de tat modo 1as notas
musicales a las palabras y pasiones, que quien canty debe refr, Horar, encolerizarse,
compadecerse y hacer lodo aquelto que éstas ordenan, siendo el oyente arrastrado de un fmpet
semejante a causa de fa variedad y fuerza de las mismas perturbaciones (FABBRI, 1985:449),

Johann Joachim Quantz (1752):

-{.}-el intérprete de unapicza debe-procurar mover en-si-mismo-anto Ja-pasidn principal
como las otras que se encuentren [en la obra] (QUANTZ, 1967:124-5).

El los mismos términos se expresa Carl Philipp Emanuel Bach (1759);

Un misico no puede conmover a los demds a menos que €l también esté conmovido.
Necesariamente deberd sentir todos los sentimientos que espera desperiar en su audiencia, ya
que mostrando su propio humor, exitard uno similar en e} oyeme, Donde el pasaje sea Mnguido
y triste, el intérprete debe languidecer y caer en la tristeza, Cuando se trate de uno alegre y
jovial, el intérprete deberd embargarse del humor en cuestién, Debe resaitar especialmente
estas cualidades en la misica cuya naturaleza es altamente expresiva, ya sea la propia o la de
algdn otro compositor, En este caso, deberd estar seguro de retomar el sentimiento que el
compositor intentd escribir,.. (DONINGTON, 1963:51-2)

Los movimientos corporales también son considerados en la pronuntiatio musical. En la
interpretacién musical, aconseja Mattheson (1739) a los cantantes, se manifiesta cierto emphasis
el cual "debe corresponder de manera exacta a la inclinacién de las manos -que también suenan-
%' aéaj sensibilidad. En estrecha correspondencia con el texto" (CIVRA, 1991:137) (v. Los afectos,

2.2.). !
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ILSEGUNDA PARTE.
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Johann Sebastian Bach conoce de una forma tan completa el papel y las ventajas de
la retdrica a la hora de componer maisica que no sélo es un placer escucharle hablar de
las similitides y concordancias entre las dos, sino que resulta admirable observar la
habilidad con que aplica estos principios a sus obras.

Birnbaum (amigo intimo de Bach).
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1.-LA DECORATIO LITERARIA.

Los retdricos distinguieron especies de figuras; pero Monsesior, nada es mds imitil y
no me ha interesado entrar en semejantes detalles.

Condillac

Aok

La decoratio es, sin duda alguna, la parte mds conocida y estudiada de la retérica. Reducir
todo el complejo del sistema retérico a esta seccién, es un abuso que se comete con demasiada
frecuencia,

Se conoce como decoratio al conjunto de operaciones que generan alguna transformacién en
el modo habitual de las expresiones lingiifsticas. Estas operaciones son-conocidas con el nombre
de Figuras retoricas.

Los retdricos definieron a la figura retérica de la manera siguiente:

Quintiliano (S.1., LIX, cap.I):

La figura es una manera de hablar apartada del modo comin y mds obvio [... es unaj
mutaclén razonable en el sentido o en las palabras, del modo vulgar y sencillo (QUINTILIANO,
1942, 11:89).

Miguel de Salinas (1541, cap.XXXI): | .

Figura es manera de decir buena y pulida, inventada fuera del comin uso de hablar
(SALINAS, 1980:181).

Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap. VIII):

La figura que en Griego se dize schema ey cierta conformidad de lo que se dize apartada
de el comiin lenguaje y ordinario modo de hablar, por la qual conformidad la razdn bien
concertada se muda en oiro cierto modo con cierto ornato y virtud, (JIMENEZ P ATON,
1980:277).75

La figura retérica es una operacion que desvfa una expresién verbal, literaria o -como se verd-
musical, del uso gramatical com@n. Es una desviacién a la norma. Es el proceso de trangresién a
la regla en donde, en un contexto determidado, la forma "correcta” de la expresidn, cede su lugar
a otra de caracter sorpresivo, inesperado, inusitado y extracotidiano que modifica notablemente el
aspecto del discurso y el efecto que este produce en el oyente.,

La figura determina un estilo. Por medio de la eleccién de determinadas figuras, el discurso se
individualiza, caracteriza sus expresiones dotdndose de una personalidad propia con 1a cual el
receptor lo identifica.

La figura hace al discurso bello, agradable, atractivo para quien lo escucha. Lo que no cs bello
es rechazado, indigno, rehufdo, no tiene valor. Lo bello, por el contrario, se acepta, se desca, se
busca. La belleza agrada al oyente (delectare) disponiéndolo a ceder al influjo de sus afectos.

La figura da elegancia al discurso. Lo aleja de la vulgar expresion directa que "no dice mds de
lo que dice". Du Marsais (1676-1756) sostiene que las figuras "revisten, por asf decirlo, de
ropajes m4s nobles éstas ideas comunes”, y que "las frascs que no tienen la marca de ninguna
figura determinada son como los soldados que no llevan el uniforme de ningtin regimiento: sélo

75 Se cita de manera literal, con Ja ortograffa del siglo XVII (de ahf las cursivas), segiin la edicién de CASAS:1980.
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poseen las modificaciones necesarias para dar a conocer lo que alguien piensa"
(TODOROV,1991:141). Un discurso elegante adquiere distincion, autoridad y credibilidad. Atrapa
al oyente convirtiéndolo en presa fécil de la persuasién.

La figura es, también, el medio por el cual se expresan y mueven los afectos. Amaud y Nicole,
autores anteriores a Du Marsais declaran:

Las expresiones figuradas significan, ademés de la cosa principal, el movimicnto y la
pasién de quien habla e imprimen asf una y otra idea en e! espfrity, a diferencia de 1a expresion
simple, que s6lo sefala la verdad desnuda" (TODOROV, 1991:122).

Bertrand Lamy (L'art de parler, 1675), el célebre retérico francés de gran influencia en los
tratadistas musicales de Francia, afirma:

Podemos ver el el Rostro de un Hombre lo que pasa en su Coraz6n; el fuego en sus Ojos, el
fruncimiento en su Ceja, la palidez en su semblante, son evidencias de una extraordinaria
conmocion, Las caracterfsticas de su Discurso, la nueva y repentina manera de expresarse
(completamente diferente a la manera de cuando estaba en paz y sereno; son signos de
agitacién e implican perturbacion en la persona que habla.., Asf, nuestras palabras responden a
nuestros sentimientos: El Discurso de un hombre que ha sido "movido" no puede ser igual: A
veces es extendido, y describe exactamente la cosa que es el Objeto de Nuestra Pasién; Otras
veces €s corto; sus expresiones son abruptas; dice veinte cosas a un tiempo; veinte
Interrogaciones; veinte Exclamaciones; veinte Disgresiones juntas; él est4 alterado por cientos
de pequefias particularidades y nuevos modos de significar su mente, estos modos son tan
opuestos, y distintos de los modos habiluales, como el rostro de un hombre encolerizado y su
rostro cuando est4 tranquiio y sereno, Estos modos de hablar (que son Razgos, dibujados por
nuestras Pasiones en nuestros Discursos) son las famosas Figuras mencionadas por los
retéricos y por ellos definidas como las Maneras de hablar, diferentes y alejadas de las
maneras ordinarias y naturales. (W AITE, 1970:390).

Efectivamente, como dice Barthes;

(Segin Lamy] la pasién deforma el punto de vista sobre las cosas y obliga a valcrse de
palabras especiales; "Si los hombres concibieran todas Ias cosas gue se presentan a sus mentes,
simplemente como son en sf mismas, todos hablarfan de 1a misma manera: Los gedmetras
tienen casi todos el mismo lenguaje” (B ARTHES, 1974:77).

Las figuras, al mismo tiempo que representan un afecto determinado, pretenden suscitar o
mover el mismo afecto en el auditorio (movere).

Existen varias clases de figuras, Los ret6ricos reconocen tres tipos principales de éstas:

Tropos: Trasladan el significado de una expresion de su sentido literal -inadmisible
légicamente- a uno figurado -indispensable para una interpretacion adecauada-. Existen tropos de
palabra y de pensamiento.,
; Figuras de palabra o diccion: Afectan a la construccion morfoldgica de las palabras o las
rases.

Figuras de pensamiento . Afectan a la logica del discurso. Alteran la presentacién de las ideas
obtenidas en la inventio (I, 3.1.). Actdan sobre unidades contextuales mds amplias.

Asf mismo, los retéricos distiguen a las figuras por el modo en que operan:

Por adicién

Por sustraccién
Por sustitucion
Por permutacidn

Los niveles lingiifsticos que pueden ser afectados por estos modos son:
Nivel fénico-fonolégico: Cuando afecta al interior de las palabras.
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Nivel morfo-sintictico: Cuando afecta a la seleccidn y disposicion de los elementos de la
frase.

Nivel Iéxico-semidntico: Cuando afecta al contenido de las frascs.

Nivel 18gico: Cuando afecta al sentido 16gico del discurso.

Ejemplos:

Hypérbole: Exageracién. Figura que enfatiza hasta lo inverosimil aquello que se desea
expresar: "esc hombre es mds blanco que la nieve", "el navio se mueve mds lento que una oruga”,
"esto que he dicho estd mds claro que el agua”, "jinete y caballo, mds ligeros que el viento",

Se trata de un tropo pues modifical sentido literal De la expresién. La hyperbole es una figura
que afecta por adicién al nivel 16gico de la oracién.

El siguiente fragmento tomado de Garcilaso, es un claro ejemplo de las cualidades que la
hyperbole es capaz de imprimir al discurso.

Con mi lorar las pledras enternecen

su natural dureza y la quebrantan

los drboles parecen que se inclinan

las aves que me escuchan cuando cantan,

con diferente voz se condolecen

y mi morir, cantando, me adivinan;

las fieras que reclinan

su cuerpo fatigado

dejan el sosegado

suefo para escuchar mi llanto triste,

, (BERISTAIN, 1988:251),
Las repeticiones retéricas se consideran habitualmente, figuras de palabra. La mayorfa de éstas

afectan por adicidn al nivel morfo-sintdctico de la lengua:

Anaphora: Repeticién constante de varias clausulas sucesivas:
Cuando estuvieres delante del Juez Soberanes,
(doénde estardn tus riquezas?

(doénde tus deleites?
(doénde la muchedumbre de tus criados?

Miguel de Salinas

(SALINAS, 1980:181).

Epistrophe: Repeticion intermitente de la misma oracidn al final de varias cldusulas sucesivas.

¢Quién los pidi6?, Apio.
¢Quién los public6? Apio.

Pro. mil. 59

(QUINTILIANO, 1942:112).

Complexio: Combinacién de la anaphora y la epistrophe::

(Que cras antes de que fuesces criado?, nada.
(Que eras antes que te reditniese?, nada.
4Que serfas si te quitase su gracia?, nada.

(SALINAS, 1980:181).
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Existen repeticiones que no sélo afectan al nivel morfo-sintéctico del discurso sino que
también, por adicién, llegan a alterar el nivel 16gico de la expresién. Cuando esto ocurre se
convierten en figuras de pensamiento:

Epdnodos:
Alli con tiernas ldgrimas y ruegos
Ya casi ciegos de llorar los ojos
Aungue para sus ojos casi ciegos
No fuera menester tantos enaojos

Lope de Vega, (7} ,cant, 16,
(JIMENEZ PATON, 1980:282).

Antistatis:

A la fe la madre mia
que los suefios suedos son.
(JIMENEZ PATON, 1980:283),

Echo:

Mucho a la majestad sagrada agrada

que entienda a quién estd en el cuydado dado
que es el reino de aca prestado estado

¥ todo al fin de la jornada nada.

Fray Luis de Leon,
(JIMENEZ PATON, 1980:284),

La apocape es una figura que afecta por sustraccién: "Do estal fi de la mare" [ d6nde estd el
hijo de la madre}. (v. apocope 11, 3-3.2.1.2).

La hyperbaton afecta también al nivel morfo-sintdctico pero lo hace por permutacién: "Corre
temeroso venado” [venado temeroso] (Sor Juana) (v.hypérbaton 11,3-3.3.1.3.)

Es evidente que la definicién de figura retérica como un "desvio” de la norma, ofrece muchos
puntos dudosos.Retomaremos esta discusién cuando analicemos a las figuras retéricas musicales
y descubramos, que muchas de ellas, son menos singulares de lo que aparentan ser.

2.-LLA DECORATIO MUSICAL.
2.1.- FIGURA MUSICAL: DEFINICION.

i Entendemos a la figura retérica musical en los mismos términos que entendemos a la figura
iteraria:

La figura retérico-musical es una operacién que desvia una expresién musical del uso
gramatical comin. Es una desviacién a la norma. Es el proceso de transgresion a la regla que
provoca que, en un contexto determidado, la forma "correcta” de la expresion, ceda su lugar a
otra de caracter sorpresivo, inesperado, inusitado y extracotidiano que se propone ofrecer al
discurso musical belleza, refinamiento, elegancia, atractivo y, sobre todo, se propone mover los
afectos del oyente.

La figura ret6rica musical no se limita, como el Doctor Hang Lennenberg (1958) pretendfa, a
la nocién que en masica sc tiene sobre el concepto de figura: motivo ritmico melddico breve.
Efectivamente las figuras retérico-musicales incluyen una gran cantidad de fenémenos musicales
como repeticiones, desarrollos, imitaciones, descripciones, acordes, repeticién de acordes,
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ornamentos, signos y anotaciones, puentes y sceciones de transicidn, contrastes intercalados y en
scecuencia, interrupeiones, silfencios, secuencias, modificacion de registros, niveles, conduccién
melddica, preparacidn y resolucién de disonancias, trazo de lincas melddicas, acordes,
alinaciones, posicidn y altura de notas, motivos o fragmentos, modos, ete.; es decir, una gran
cantidad de eventos musicales que, en un contexto determinado, se perciban como desviaciones o
alteraciones a la gramitica y sintaxis musicales habituales.

Como ya indicamos, Ia nocién de figura retérica como desvio de la norma ofrece varios
puntos dudosos que, creemos, es imprescindible abordar en esta punto. Efectivamente, como el
semidlogo Tzvelan Todorov apunta:

¢Toda figura es rcalmente un desvfo? {...] Por ejemplo la asindeton es una coordinacitn
por yuxiaposicion, la polysindeton una coordinaci6n con conjunciones repetidas. ;Cudl es el
desvfo: la primera, {a segunda, ambas? {...] cn realidad comprobamos que el desvfo pasa a ser
causa de origen a ser causa final: muchas figuras no son desvios sino con relacién a una regla
imaginaria, segin la cual "el lenguaje deberfa de carecer de figuras [...} as figuras, fuera de
toda duda, no son raras, ni incomprensibles, ni un privilegio absoluto de! lenguaje literario.”
(TODOROV Y DUCROT, 1989:315).

En realidad las figuras retdricas nos resultan mds familiares de lo que la nocién de "desvio”
nos permitirfa suponer. De hecho todos habldmos con figuras ret6ricas. Como decfa Racine: "no
hace falta més que escuchar una rifia cntre dos mujeres del pueblo de 1a condicién mds vil; jque
abundancia de figuras!. Abundan la metonimia, 1a catacresis, la hipérbole, etc." (BARTHES,
1993:156). Ademds, si esto no fuera suficiente, cada sistematizacién o tratado retérico, como a
fin de cuentas este trabajo pretende ser, participa dc una franca contradiccién: es una
sistematizacién de lo que por definicién no pucde ser sistematizable; es una codificacién de lo
que atenta contra el c6digo; es la absorcion del "desvio”, la asimilacidn al cédigo de aquello que
en un principio no pertenccfa a él. Asf pues, "la problemdtica de la desviacién a la norma -que
nos ensefia cémo el acto creador ha violado la regla del cédigo- ha de plantearse también el
problema de cémo en todo caso, la violacién puede ser aceptada, reabsorbida, la mayorfa de las
veces, en el sistema de normas vigente" (ECO, 1989: 154)

La respuesta a esta penosa situacién la encontramos al revisar el fin de la retérica: la
persuacién, Para persuadir, la retérica y sus figuras no pueden alejarse mucho del universo
informativo que es dominado por el oyente que se quicre persuadir:

La retérica no codifica las relaciones de lo inusitado que se oponen a todos 1os sistemas de
especlativas del c6digo o de fa psicologfa de los oyentes; solamente codifica las que, atn siendo
inusitadas, pueden integrarse en el sistema de expectativas del oyente," Y agrega, "Lo
inesperado se regula de tal nanera que tanto lo inesperado como lo informativo intervienen, no
para provocar 0 poner en crisis lo que ya se sabe, sino para persuadir ¢s decir, para reestructurar
en parte lo que ya se sabe [subrrayados del original] (ECO, 1989:172),

La opinidn del profesor Umberto Eco, adquiere nuevas dimensioes cuando la consideramos en
el dmbito del discurso poético, del mensaje estetico:

{...] La obra de [arte] nos impulsa ante todo a reconsiderar el cddigo y sus posibilidades.
Toda obra [de arte] pone ¢l codigo en crisis, pero a la vez lo potencia; pone de manifiesto
repleges insospechados, sutilezas ignoradas; violdndolo, lo integra y reestructura (en el sentido
de que después de la diving comedia ta lengua italiana se enriqueci6 con nuevas posibiliades),
varfa la actitud de los que hablan , respecto a éL.[...] El destinatario advierte Ia nueva posibilidad
lingtifstica y a través de clla piensa toda la lengua, sus posibilidades, el patrimonio de lo que
puede decirse y de lo que ya se ha dicho, que el mensaje poético lleva dentro de sl como
posibilidad entrevista en su fondo (ECO, 1989: 153).
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Asf pues, hemos de tener presente que "la nocién de figura no es pertinente en el nivel
lingiifstico: pero adquiere todo su sentido en el nivel de la percepcién del lenguaje”
(TODOROV :1991: 145).

Los tratddistas barrocos definieron a la figura retérica musical de la manera siguiente:
Joachim Burmeister (1606):

[Una figura es] un ornato de la armonfa o la melodfa que deriva su razén de ser de 1a misma
_ composicién, con el principio y final bien definidos dentro de una frase musical, la cual, con su
presencia, da mejor y m4s agradable aspecto (UNGER,1941:63; JACOBSON,1980.:60;

CIVRA,1991:101),
Johannes Nucius (1613):

La figura contribuye no en poco al refinamiento de una armonfa. {...] esto es otro modo de
ornamentar una melodfa, dictado por la palabra de los afectos, como alegrarse, regocijarse, reir,
llorar, dolerse, encolerizarse, compadecerse, todas las cosas que se pueden expresar y describir
con la variedad de los sonidos y de las notas (CIVRA, 1991:102-3).

Athanasius Kircher (1650):

{...] en la misica las figuras son idénticas y tienen el mismo valor de los colores y tropos y
otros modos de decir propios de la ret6rica. Como un retor [u orador] armado de tropos logra
mover al auditorio ya a la risa, ya al llanto, ya a la compasién o a la indignacién, a la ira y al
amor, a la piedad y a la justicia, asf acontece en la msica con un elocuente contexto de frascs
musicales (UNGER, 1941:63),

Christoph Bernhard (aprox. 1660):
) Figuram denomino yo a un especial arte de utilizar las disonancias de tal manera que las
i mismas no suenen repugnantes, slno que se vuelven agradables y ponen el arte del compositor
al dfa (J ACOBSON, 1980:60, FEDERHOFER,1989:110),

Johann Adolph Sheibe (1745):

- Cada uno estar4 de acuerdo conmigo sl establezco que son las figuras las que otorgan la
mayor impresién al estilo musical y le ofrecen una fuerza singular.., Es exactamente igual en la
misica como en la oratoria y en la poesfa. Ambas bellas artes no poseerfan el fuego ni el poder
para mover si se les despojara del uso de las figuras, ;Se podrfa en verdad mover y expresar las
pasiones sin ellas?, De ningin modo. Las figuras, de hecho, encarnan por sf mismas el lenguaje
de los afectos [...] (WAITE, 1970:388).

Y continda mds adelante:

[...] son las figuras el nacimiento feliz de un fuego natural, Pudiesen expresarse sin afecto
alguno pero ninguna picza puede ser bella sin ellas. Solamente débiles son aquellos que no
pueden comprobar la exactitud de las figuras en sus piezas [...) (SHERING, 1908:1134).

Johann Christoph Gottsched (1751):

[Bertrand Lamy]) las considera como una lengua de los afectos, como una expresion de los
movimientos fuertes del alma y las compara con los distintos lineamientos y expresiones
faciales, con los cuales igualmente se pucden extraer del exterior, ¢l estado de dnimo interno de
una persona, Comparacién feliz ya que en los hechos las figuras son algo mas que simples
adornos (JACOBSON, 1980:60).
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Scgin Burmeister y Nucius la figura cs un "ornamento”. Este término debe ser entendido en

su sentido mds amplio -en ¢l sentido retdrico: ornamento= ornamentum= decoratio (v.1,3.3.2)).-
ya que, como nos dice Bernhard, este ornamento pucde consistir en "un especial arte de utilizar
las disonancias".

Del mismo modo y como se puede observar en el registro de figuras, éstas también son "un
especial arte de utilizar" la armonia, la melodfa u otro elemento musical. Este "especial arte de
utilizar", no es sino la "desviacién a la norma" a la que se refiere nuestra definicion,

“Sorpresiva” 0 "inesperada” son cualidades inmanentes a esta "desviacién"; sin embargo,
¢Para que introducir una desviacién?, {por que emplear una expresion "anormal"?. Porgue hace
mas "agradable”, "refinado" y "elegante” al discurso musical, nos dicen Burmeister, Nucius,
Bernhard y Sheibe. Sin embargo, para Nucius, Kircher, Sheibe y Gotisched existe otra razén que
da lugar a esta "desviacién": Las figuras son el medio musical de los afectos. Segin Sheibe
pucden existir figuras sin afectos pero no afectos sin figuras.

Las figuras "encamnan por s{ mlsmas el lenguaje de los afectos”. “¢Se podrfa en verdad mover
y expresar las pasiones sin ellas?”, se pregunta Sheibe y él mismo se contesta, "De ningtin modo".
Pucde considerarse a la figura retérico-musical como uno de los méximos logros de aquellos
musicos, teéricos y pricticos, que durante los siglos XVII 'y X VI, se resolvieron a aprehender de
los retéricos y oradores, los secretos del origen, funcionamiento y motivacion de los afectos del
alma. Al mismo tiempo que representa un afecto en sf misma, la figura retérico musical sc
propone mover la misma clase de afecto en el oyente. (v. Los afectos 1,2.2.). Quizd se pueda
afirmar que es su cualidad afectiva, el principio y fin de toda figura retérico- musical,

Si bien los tratadistas destacan la belleza y elegancia que la figura imprime al discurso
musical, as{ como su poder para agradar (delectare) y mover (movere) los afectos del piblico, es
importantc mecionar que el uso de las figuras musicales también produce un efecto estilfstico.

La figura delata a la obra. Por medio de la constante aparicién de figuras especificas, el
discurso musical sc singulariza, adquicte personalidad y cardcter propio. Ademds, cuando se
utiliza la figura como recurso estilfstico, es posible distinguir un marco contextual perticular, con
giros y figuras quc devienen "norma" y del cual emanardn nuevas y exclusivas figuras musicales
quc se percibirdn como "desvios" con respecto a este discurso.

Como ya se ha dicho, los tratadistas barrocos desarrotlaron los fundamentos de la retérica
musical -y de sus figuras-, para su aplicacién simultinea en dos dmbitos: La composicién y el
andlisis, La figura musical era una referencia, un invaluable recurso taxonémico para el estudio
del lenguaje musical de una obra ya claborada. Asf mismo, la figura fué un precioso artificio,
para la creacién musical, La figura devino piedra angular de la poetica musical.

Si bien desde el inicio de la era barroca tanto la musica vocal como la instrumental
participaron del uso de las figuras retéricas, es en el dmbito de la primera donde se observan, de
manera mas didfana, la articulacién de los recursos y mecanismos de la figura retérica musical.
En la musica vocal se originé una singular relacién y desarrollo interactivo entre la retdrica del
texto y la realizacién instrumetal: el contenido o la elaboracién retérica de los textos
determinaban las alteraciones retéricas del discurso musical. De este modo, la figura musical se
cmpled para apoyar el sentido e intencién del texto. La mdsica serfa pues, provisionada de
recursos retdricos, el agente persuasivo encargado de convencer al auditorio de lo que las
palabras queren decir.

Paolo Fabbri observa este procedimiento en los madrigales del cuarto y quinto libros a cinco
voces de Claudio Monteverdi;

{... en éstos,) Monteverdi se proponfa dar un equivalente musical de la inteligeme alquimia
lexical [sic] tfpica del estilo guarniniano, mas tendiente al matfz que a la precision semintica
[...] buscando quizd entre los recursos musicales el equivalente de cierlas figuras retéricas,
Monteverdi parece querer apuntar a procedimientos analégicos (en paralelo entre mdsica y
poesfa) capaces de aferrar ya no la letra, sino la esencia del discurso poético [...] no faltan casos
en los que los recursos composilivos particulares se asocian a ciertas liguras retdricas (FABBRI,
1985:113-3; 126).
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El vinculo entre retérica del texto y la del discurso instrumental alcanzé complejos niveles de
codificacién dominados, de manera natural, por compositores y oyentes.

En este sentido, Nikolaus Harnoncourt apunta:

(...] finalmente nacié un inmenso vocabulario de figuras con un sentido determinado y que
eran familiares a todo oyente culto, Es asf que se puede llegar al corolario, es decir, a utilizar
este repertorio de figuras de manera independiente, sin texto: gracias a la figura musical sola, el
oyente hacfa la asociacién con el lenguaje, Esta transposicién de un vocabulario musical, que
en un principio era vocal, a la misica instrumental, es muy importante para la comprension e
interpretacién de la misica barrroca (HARNONCOURT, 1984:182).

2.2.- FIGURA MUSICAL: MODO DE OPERACION.

Segun las definiciones de los tratadistas, son la melodfa y la armonfa son los elementos
musicales que directa y explicitamente se ven afectados por la accién de una figura. La rftmica y
el timbre son afectados por una figura, de manera tangencial. Existen sélo un par de figuras que
se refieren explicitamente al ritmo y otras tantas paral timbre. Si bicn es cierto que las figuras que
producen imitaciones en voces diferentes, con distintos registros, en la midsica vocal, pueden
referirge y adaptarse a este dltimo pardmetro. También hay algunas figuras que afectan a la
notacion.

Una figura musical opera bisicamente de cuatro modos:

Por adicién

Por sustraccién
Por permutacién
Por sustitucién

Por la accidén de una figura, materiales y elementos musicales se afladen, sustraen, permutan o
sustituyen dentro del discurso musical.

2.3.- FIGURA MUSICAL: CLASIFICACIONES.

Los tratadistas barrocos acostumbraron clasificar las figuras musicales de acuerdo a tres
procedimientos:

-Por jerarquizacién
-Por elementos musicales afectados
-Por estilos

La clasificacidn por jerarquizacién sigue criterios por demds arbitrarios.
Johannes Nucius (1613) divide las figuras en dos grupos:

a) Figurae principalis: Fuga, commisura, repetitio.

b) Figurae minus principalis: Climax, complexio, syncopatio, homoioteleuton.

Joachim Thuringus (1625), sigue la misma clasificacién y afiade a las figuras "minus
pricipalis”, la aposiopesis, noema, pausa, anaphora, paragoge, apocope, catachresis,
pathopoeia, parrhesia, homoioptoton (CIVRA.1991:102-3).
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Johannes Gregorius Vogt (1719), divide las figuras musicales cn cinco grupos:

a)Figurae simplices: Tremula, trilla 'y movimicntos que avanzan y se retracn en medio
circulo.

b) Figurae compositae.

c)Figurae Ideales.

d)Figurae ad arsin aut thesin: No abarcan todo un movimiento sino sélo una parte. Al
principio: Antithesis, schematoides; en el centro: Climax, tmesis; o al final: anaphora.

e)Figurae periodum. (SHERING, 1908:111).

Una clasificacién por elementos musicales afectados son las que hacen Burmeister y
Matheson.

Joachim Burmeister (1606), realiza la siguiente clasificacién:

a)Figurae harmoniae: Fuga realis, metalepsis, hypallage, apocope, noema, analepsis,
mimesis, anadiplosis, symblema, syncopa, syneresis, pleonasmus, auxexis, pathopoeia,
hypotoposis, anaploke, aposiopesis.

b) Figurae melodicae: Parembole, palillogia, climax, parrhesia, hypérbole, hypobole.

¢)Figurae melodiae cuam harmoniae: Congeries, fauxbourdon, anaphora, fuga imaginaria
(CIVRA, 1941: 101-2).

Johann Mattheson (1739), por su parte propone la siguiente clasificacién:
_ laleigurae dictionis: El literatura son las figuras de palabra. En misica se aplican a notas
aisladas.
b) Figurae sententiae: Se aplican a frases: "En las cuales una frase compuesta expresa un cierto
afecto". Son diez y siete. ‘
¢)Figurae amplificationis: Son utiles para la “expansién, amplificacién, decoracién,
?rnamcntacién y demostracién". Existen alrededor de treinta figuras de este tipo (LENNENBERG,
958:201)

Una clasificacién estilistica de las figuras musicales es la que realiza Christoph Bernhard
(aprox. 1660).

a) Stylus Gravis: Es ¢l estilo de la polifonfa religiosa tradicional, Es ¢l estilo palestriniano que
se conserva en la musica eclesidstica del principios del barroco y que recibid el nombre de prima
prattica. A este grupo pertenecen cuatro figuras: Transitus, suspensio, superjectio, syncope.

b) Stylus luxurians communis: Es el de la misica de cdmara. Predomina el mancjo
contrapuntistico de la seconda prattica ("El contrapunto nace de la leccidn de las figuras”). Texto
y miisica aparecen balanceados sin predominio de ninguno de los dos. A este pertenecen quince
figuras.

c) Stylus luxurians theatralis: A este pertenecen la opera, oratorio y otros estilos
representativos donde la palabra es la "maestra de la musica”. Existen siele figuras para este
estilo. Posteriormente, Bernhard integra las figuras del segundo y tercer grupo en uno sélo:
Figures superficiales (JOHNSON, 1980: 625-6).

Los investigadores contempordneos que se han dedicado al estudio de la retérica musical y
principalmente a la de la decoratio, suelen clasificar las figuras retérico-musicales, de acuerdo a
dos criterios:

-Por su relacién con las figuras literarias.
-Por elementos musicales afectados.

Hans-Heinrich Unger (1941) y Ferruccio Civra (1991), dividen las figuras musicales en dos
grandes grupos:

En el primero rednen a las figuras que provicnen o guardan una relacion estrecha con las
figuras literarias.
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En el segundo integran a las figuras que Gnicamente se prodcen en la misica. (v. apéndice;
"Cuadro comparativo entre figuras retdrico-literarias y musicales".)

George Buelow (1980), en cambio, introduce la clasificacién de figuras por elementos
musicales afectados:

a) Figuras de repeticién melédica.

b) Figuras basadas en imitaciones fugadas.

c) Figuras formadas por estructuras de disonancia,
d) Figuras de intervalos.

e) Figuras de Hypotiposis.

f) Figuras de sonido.

g) Figuras de silencio (reposo).

Todos los sitemas de clasificacion para las figuras retérico-musicales e incluso literarias,
tienen algo en comin: resultan insatisfactorias por alguna u otra razén. Cada figura retérica
responde a cualidades especfficas, lo que dificultal establecimiento de criterios generales para la
clasificacién organizada de grupos de éstas en una decoratio sistematizada, Sin embargo, intentar
esta sistematizacin es un paso indispensable para emprender un estudio ordenado y efectivo de
las figuras retGrico-musicales.

La directriz fundamental de la taxonomfa que proponemos en este trabajo, combina la
discriminacién de figuras de acuerdo al elemento musical que resulta afectado -bajo criterios
distintos a los de Buelow-, con la distincién de grupos de acuerdo al modo de operacién de la
figura.

S S

— s oo



P

]

e N

5 e

67

3.- REGISTRO DE FIGURAS.

[...] no son estas todas las figuras; un buen compositor siempre descubrird nuevas figuras
sin conocerlas exactamente, sin siguiera dar cuenta de su nombre [...] sélamente débiles
son aquellos que no pueden comprobar la exactitud de las figuras en sus piezas [...]

Johann Adolph Sheibe

*okok

Cualquier intento de clasificacién de las figuras retéricas, sean éstas musicales o literarias, es,
como ya hemos dicho, insatisfactorio pero necesario.
Nuestra propuesta de sistematizacidn distingue tres grandes niveles de figuas musicales:

1.-FIGURAS QUE AFECTAN A LA MELODIA.
2.-FIGURAS QUE AFECTAN A LA ARMONIA,
3.-FIGURAS QUE AFECTAN A VARIOS ELEMENTOS MUSICALES.

LEL

1.-FIGURAS QUE AFECTAN A LA MELODIA.
Hemos distinguido tres clases de figuras que afectan directamente a la melodia:

1.1.-Figuras de repetici6n, X
1.2.-Figuras descriptivas.

* oKk

1.1.-Figuras de repeticién.

Nuestra educacién musical, fundamentada (y anclada) en modelos decimonénicos, nos ha :
ensefiado a ver en el recurso de la repeticidn, un principio unificador de una obra. Desde esta «
perspectiva, la repeticidn no es sino el elemento esperado que determina las diferentes secciones |
de una forma musical preestablecida.

Por el contrario, para 1a retdrica musical del barroco, la repeticién es bdsicamente una insistencia.

Repetimos lo que no se ha entendido bien, lo que no queremos que se olvide; repetimos aquello (
que, por su importancia, merece ser subrrayado; repetimos lo fundamental, aunque, a veces,

también repetimos sélo para redundar. El tratadista inglés Puttenham (1589), por ejemplo, dice

que "la repeticion de una palabra o cldusula debe, en mucho, alterar y afectar el oido y ain la

mente del auditorio, por eso los poetas y retdricos la cuentan entre sus [clases de] figuras mds

poderosas” (TOFT, 1984 : 193).

La repetici6n es un " Procedimiento retérico general " que incluye un gran nimero de figuras

que afectan a la morfologfa de las frases. BERISTAIN, 1988 : 419-20 ),

Hemos subdividido a esta clase de figuras en los grupos siguientes :

1.1.1.-Estructuras de repeticion. .
Aquf se agrupan los diversos esquemas generales que se producen por la repeticién
retdrica de los fragmentos musicales.

1.1.2.-Repeticién exacta: Palillogia. _ L
Cuando un fragmento es repetido sin ninguna alteracién con respecto del original,
recibe el nombre de Palillogia.
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1.1.3.-Repeticién alterada: Traductio.
Aquf se agrupan las diversas figuras que modifican la morfologfa original de un
fragmento musical en el momento de ser repetido. De las figuras pertenecientes a la
trailgggio se distinguen dos tipos por la manera que afectan a la formacién de
melodias:

1.1.3.1.-Actian sobre sélo una voz.

1.1.3.2.-Actiian sobre varias voces.

1.1.4.-Repeticién condensada de un desarrollo.
Son figuras que al principio, al final o en algiin momento determinado de una obra,
repiten elementos que forman parte de algiin desarrollo sustancial que ocurre en
alguna seccidn capital para la obra.

ook

1.1.1.-Estructuras de repeticién,76
En este grupo se reunen los esquemas tipicos de la repeticién retérica.

Una de las caracteristicas principales de estas figuras es que, gencralmente, aparecen en
combinacién con otras figuras. Esta combinacion puede incluir a figuras de la misma clase,
principalmente a aquellas que pertenecen al grupo de la repeticion alterada o traductio (v. 1.1.3.),
asf como a otras figuras que afectan a la melodfa o, incluso, a figuras que afectan a otros
elementos musicales.

Las de este grupo son unas de las figuras retérico-musicales que se relacionan mds estrechamente
con las figuras retérico-literarias,

ANAPHORA. Anafora, repeticién ; repetitio (Nucius), mimesis (Thuringus).

76 Es conveniente recordar, como se indicé en I1. 2. 1, que la nocién de figura resdrica musical no es andlogaalo
que entendemos habitualmemte como figura musical; motivo ritmico-melddco. Las figuras que aquf estudiaremos
son fendmenos comlejos que nos hablan de desviacidnes en diversos niveles del discurso musical, incluyendo las
estructuras de repeticion,

77 FORMATO GENERAL DE LOS ARTICULOS
-Encabezadoo NOMBRE DE LA FIGURA. Ladenominacién de cada figura se ha establecido de
acuerdo al nombre y ortograffa que aparcce con mayor trecuencia en los tratadistas barrocos, en los estudios
recientes; o en la retdrica literaria. A continuacién nombre(s) en espafiol; ontografias diversas; sindnimos (tratadista
que asi la denomina). Pur vltimo aparecen articulos con figuras similares y/o relacionadas.(referencia de envio al
articulo correspondiente),
-Definicion:
Tratadista(s) (fecha del tratado en que se ocupa(n) de la figura),

Definici6n general de 1a figura.

(REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS)
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Burmcister (1606), Nucius (1613), Pcacham el joven (1622), Kircher (1650), Vogt (1719),
Walther (1732), Mattheson (1739).

Es 1a repeticidn del mismo fragmento musical al inicio de diversas unidades: (x../x...,ctc.). Se le
cncuentra habitualmente en las fugas.

(SHERING, 1908:109-11; UNGER, 1941:68-9; LENNENBERG,1958;203; BUELOW, 1980:795;
BUTLER, 1980:59; A LBRECHT,1980:88; JACOBSON, 1980:67; CIVRA,1991:114-5).

Burmeister (1599) y Thuringus (1624) limitan esta repeticién al bajo (UNGER,1941:68-9;
LENNENBERG, 1958:203; CIVRA,1991:114-5), Segtn Kircher (1650), esta figura "se utiliza
frecuentemente para expresar las pasiones mds violentas ,crueldad, desprecio como se puede ver
en aquella cancion Ad arma, ad arma" (CIVRA, 1991:114-5).

Ejemplos: 1,2 yBWV 565,c. 1y 2.
Relacidn con la figura literaria : Sindnima,

"Y muchas comienzan con vehemencia ¢ instancia por unas mismas palabras” (Quintiliano,
1942:111).

Bartolomé Jimenez Patén (1604, cap. VIiI); 78

[...] es quando un mismo vocablo se repite en los principios de los miembros de la oracion;

Que de llaves no son llaveg
que de torres no son torres

-Divergencia o especificacion de algin tratadista con respecto a la definicién general de la figura y/o caraclerfsticas y
cualidades afectivas, expresivas o interpretativas de la figura:

Tratadista (fecha del tratado), comentario y/o cita textual, (REFERENCIAS B IBLIOGRAFICAS).

-Ejemplo(s) musicales: No. de ejemplo

-Relacion con la figura ret6rica literaria; a) sindnima: cuando el nombre, modo de operacion y efecto de la figura
musical coinciden plenamente con los de la ligura literaria; b) andloga: cuando el nombre de ambas figuras conicide
pero, en e’ modo de operacitn y/o en el efecto de la figura musical, existe unicamente algin clemento que, sin ser
idéntico, pucde establecer una relaci6n de analogfa con otro de la figura literaria; ¢) Homdnima: cuando el nombre de
ambas figuras coincide pero el modo de operacion y efecto de Ia figura musical son completamente distintos a los de

la figura literaria; d) sdlo musical: cuando en 1a literatura no existe alguna tigura con el mismo nombre de la figura
musical,

-Definicidn y ejemplos de fa figura literaria:
Autor (Referencia histdrica):

-Cita textual (excepcionalmenie se presentan condensadas) respetando la ortografia original
segiin las ediciones citadas.-

Ejemplos
{REFERENCIA BIBLIOGRAFICA),

78 Lacita aparece en cursivas por que se cita textuaimente, en espaitol antiguo segtn la edicién de Casas (1980).
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que presto paras y corres
que tarde olvidas y sabes

Que de parientes cohechas
, que de sefloras que estrechas
que de terceras que vistes
que de contrarios resistes
que de verdades sospechas,

Pedro de Liflan de Riaza; La Noche.,
(JIMENEZ PATON, 1980:277).

EPISTROPHE. Epistrofe, conversion, andstrofe ; omoioptoton (Kircher),
Kircher (1650), Sheibe (1745), Forkel (1788).

Es la repeticién del mismo fragmento musical al final de diversas unidades :
(..X/.X! etc.).

(UNGER,1941:77; BUELOW, 1980:795; ALBRECHT,1980:88; CIVRA, 1991:142).

Segin Kircher (1650), esta figura "se usa para afirmar o negar una cosa con mucha determinacién
, 0 para suplicar” (CIVRA,1991:142),

Ejemplos: BWV,c. 1y 2.
Relacidn con la figura literaria : Sinénima.
Miguel de Salinas (1541, cap. XXXI):
Y si esta palabra se repite en fin ldmase conversién [:].

Dios hizo al hombre,

redimi6 al hombre,

reconcilié al hombre,

y por ¢l se hizo el hombre.

(SALINAS, 1980:181).

Omoioptotdn, nombre en el cual Kircher (1650) denomina a la epistrophe musical, s refiere, en

la retdrica literaria, a aquellas palabras que "terminan en unos mismos casos : Presidio, solitario”
(QUINTILIANO, 1942:119).

ANADIPLOSIS.
Vogt (1719), Gottshed (1730), Walther (1732).

Es la repeticién del mismo fragmento musical que cierra una unidad, al
principio de la siguiente:(...X/X...).

(UNGER,1941:68; BUELOW,1980:795; ALBRECHT,1980:89; SHERING, 1908: 111 ;
LLENNENNBERG, 1958:203).
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Ejemplos: 3, BWV 565, c. 3-4.
Relacitn con la figura literaria: Sinénima,
Quintiliano (S.I, L.IX, cap.IIl):

Laultima palabra de la sentencia que antecede y la primera de la que sigue son frecuentemente
una misma, De la cual figura s¢ usan los poetas con mds frecuencia, V.gr.:

Hareis vosotras, musas,
los versos mds magnificos a Galo,
A Galo, cuyo amor tanto en mf crece,
Por horas, etc.
Eclog,X, V.72,
Pero no pocas veces la usan los oradores; v.gr:

Este, no obstante, vive,
i Vive digo? Antes bien vino al senado,

(Ciceron, In Catalina, 1, 2.)
(QUINTILIANOQ,1942:114).

EPIZEUXIS. Re&uplicacién, duplicacién, subjuntio (Mattheson).
Peacham (1593), Gottshed (1730), Mattheson (1739).
Es la repeticién inmediata de un fragmento musical dentro de 1a misma unidad.
Esta puede ocurrir al principio, en medio o al final de la
unidad: (XX...),(..XX..),(.. XX).
(LENNENBERG, 1958:203 ; BUTLER,1980:55 ; CIVRA,1991:140).

Segiin Peacham (1593) la epizenxis , al reiterar de forma inmediata, genera una tensién
vehemente que impacta al oyente (BUTLER 1980:55).

Ejemplo: 4.

Relacién con la figura literaria; Sinénima.

Quintiliano (S.I, L.IX, cap.Ill) :
{...} porque las palabras s¢ duplican, o para amplificar; como "quité, quité la vida no a Spurio
Melio" (Pro. Mit., Num,72) [...}, o para compadecerse; como "jAy Corydén, Coryd6n !" (Eclog,
1-69). Esta misma figura se convierte alguna vez en ironfa para disminuir. Tal es la repeticion de

semejante duplicacion [...} (QUINTILIANO 1942:111)

COMPLEX10. Complexién; v. Epanalepsis (1.1.1.) y epanadiplosis (1.1.1.).
-Sin referencia a tratadistas-

71
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Es la repeticion del fragmento inicial y del fragmento final de una unidad, en
otras unidades: (x...y/ x..y/ x..y/ etc.),

wa - SIN REFERENCIA DE ESTUDIOS RECIENTES -
Los términos complexio, epanalepsis y epanadiplosis fueron empleados indistintamente por los
tratadistas para designar al mismo tipo de repeticién . (ver observaciones en las figuras
epanalepsis 'y epanadiplosis), Para aclarar la confusién hemos decidido seguir la clasificacién de
la retdrica literaria para definir con precisidn cada figura. En este sentido, 1a figura complexio,
con el significado de la retdrica literaria, nunca fué registrada por tratadista alguno.

Relacidn con la figura literaria: Sinénima.
Quintiliano (S.I, LIX, cap.Ill) :
[..] Cicerén dice en el libro IV de su Réror Num.20; .

(Quiénes son los que frecuentemente quebrantaron la alianza? Los Cartagineses.
(Quiénes son los que en la Italia hicieron una cruel guerra? Los Cartagineses.

¢Quiénes son los que han desfigurado a la Italia? Los Cartagineses. R
¢ Quiénes son los que piden que se les perdone? Los Cartagineses,

(QUINTILIANO, 1942:112).

EPANALEPSIS, Duplicacidn, conduplicacién; complexio (Nucius), epanadiplosis (Vogt),
simploce (Peacham); v. Complexio (1.1.1.), epanadiplosis (1.1.1.)y epanalepsis de Vogt (3.1.1.).

Peacham (1593), Nucius (1613), Vogt (1719), Walther (1732).

! Es la repeticién del mismo fragmento al principio y al final de la misma unidad.
- Esto era conocido como el "circulo retérico”: (X...X). \

(SHERING, 1908:111; UNGER, 1941:73-76; BUTLER, 1980:55; TOFT, 1984:193, 197;
CIVRA,1991:137-8). |
Vogt denomina epanalepsis a la repeticién de un emphasis (3.1.14.), (v. epanalepsis de Vogt). '
La epanalepsis para Peacham(1593) es un "ornamento singular, placentero al oido". Era conocido :
en la retdrica literaria de su época como "la repeticién musical” (BUTLER, 1980:55).

i

i .

Como ya se ha dicho, se ha optado por utilizar los criterios de la retérica literaria para la
clasificacién de esta figura, debido a que la terminologfa empleada por los tratadistas musciales
es en extremo confusa (ver complexio). Asf mismo, la literatura reconoce otra variante del
"circulo retérico”. Esta es la figura epanadiplosis que no es sino la epanalepsis que comprende
unidades mds amplias: (x../...x). Los tratadistas musicales, aunque emplearon el término
epanadiplosis entre una de sus diferentes denominaciones para este tipo de repeticidn, nunca
hicieron referencia a estas dos posibilidades de aparicién del "circulo retérico” (v. epanadiplosis).

S S

Relacién con la figura literaria: Sin6nima.

Miguel de Salinas (1541, cap. XXXI) :

e

Duplicacidn [es] cuando decimos una palabra o sentencia dos o mds veces con algin espiritt o
fervor, "Padre me osas llamar jpadre!”; ";Que dices mal hombre?, mal hombre ;Que dices?",
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(SALINAS, 1980:182).

Bartolomé Jimencz Patén (1604, cap.VIIN) ;

Siéntase ¢l rey y el pescador se sienta
Mira el peligro y el consuelo Mira.

Lope de Vega, Angelica, cant, 19,

(JIMENEZ PATON, 1980:281).

EPANADIPLOSIS. Conduplicacién, epanastrofe; complexio (Nuncius), epanalepsis
(Walther), simploce (Peacham); v. Complexio (1.1.1.) y epanalepsis (1.1.1.).

Peacham (1593), Nucius (1613), Vogt (1719), Walther (1732).
Es una epanalepsis que comprende unidades mds amplias:(X.../...X).

(SHERING,1908:111; UNGER, 1941:73-76; BUTLER, 1980:55; TOFT, 1984:193-197;
CIVRA,1991:129,137-8).

Los tratadistas , en realidad, nunca mencionaron a la epanadiplosis como una variante de la
epanalepsis. Epanalepsis, epanadiplosis y complexio son términos que fueron empleados
indistitntamente en la retdrica musical para referirse al tipo de repeticién conocida como el
“circulo retérico”. Como hemos utilizado los criterios de la retérica literaria para la clasificacién
de éstas figuras y salvar la confusién terminoldgica de los tratadistas musicales, s necesario
introducir estas dos posibilidades de aparicién del “circulo retérico” (ver complexio y
epanalepsis).

Ejemplo: La primera seccidn del Lamento d'Arianna de Claudio Monteverdi.
Relacién con la figura literaria: sinonima,
Bartolomé Jimenez Patén (1604, cap.VIII) :

Ciego de escrivir insisto

que para decir su fuego

bien puede escrivir un ciego.

Fray Miguel Cejudo; Carta amorosa.

Padres los que teneis hijas
que de hijas feas soys padres.

Autor (7], Romance, parte 8.

(JIMENEZ PATON, 1980, 280).

1.1.2.-Repeticién exacta: Palillogia.

Cuando en una repeticion el fragmento repetido aparece sin ninguna modificacion con respecto
del original, se dice, en retérica literaria, que es una "repeticion de partes iguales”
(LAUSBERG, 1983:122).
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En retérica musical la "repetici6n de partes iguales” se conoce como palillogia.

Burmeister (1599, 1606) es el unico tratadista que menciona a la palillogia. Su definicidn, sin
embargo, es algo diferente al sentido que aquf hem os establecido:

(1599): Palillogia es repetir el tema caracterfstico de un canto no
necesariamente en el mismo lugar.

(1606): Es repetir un tema ya sea entero con todas sus notas, ya sea en parte
con s6lo las notas de inicio, con o §in pausa en por lo menos una voz
(CIVRA,1991:156-7).

A pesar de la definicién de Burmeister, en la gran mayorfa de los estudios recientes -quizd con la
dnica excepcién de Civra (1991)- el término de palillogia siempre hace referencia ala
"repeticion de partes iguales” (UNGER,1941:85 ; BUELOW,1980:796 ; JACOBSON, 1980: 67
TOFT,1984:195). Ignoramos cual es ¢l origen de la discrepancia entre las definiciones de la dnica
fuente original y las de los investigadores modernos. Sin embargo, hemos de observar dos puntos
de suma importancia:

1.-Las cuatro posibles alteraciones que un fragmento puede sufrir cuando es repetido, enunciadas
en las definiciones de Burmeister, fueron estudiadas y clasificadas (con un nombre retérico
especifico) dentro del sistema retdrico musical, por los diferentes tratadistas barrocos, incluyendo
al propio Burmeister -ver por ejemplo sinonimia (1.1.3.1.), apocope (3.2.1.) , pausa (3.22.)y
polyptoton (1.1.3.2.)-.

2.-Con respecto a la retdrica literaria, Bartolomé Jimenez Patén (1604, cap. VIII) nos dice:

Quando la misma palabra se repite en la misma significacién, se dice epizeuxis o palillogia
[..) (JIMENEZ PATON, 1980:281).

Estos dos argumentos nos parecen suficientes para decidir continuar en la misma linea de los
estudios recientes y, acorde con ellos, definir a 1a palillogia como la repeticién que no introduce
modificaciones a ningiin elemento del fragmento musical repetido.

Un fragmento que se repite por palillogia nos habla de la insistencia o redundancia de un
significado idéntico es decir, que no presenta atenuaciones ni amplificiones.

Ejemplo: §.
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[.1.3.-Repeticion alterada: Traductio

Cuando en una repeticidn el fragmento repetido aparcce con algunas modificaciones con respecto
del original, se dice, en retdrica literaria, que es una "repeticion de igualdad relajada”
(LAUSBERG,1983:135).

En retérica musical, 1a "repeticion de igualdad relajada” se denomina traductio . El término
traductio fue empleado por tratadistas ingleses como Peacham (1593) y Bacdn (1980)
(BUTLER, 1980:50,60-2). Con cste término designaremos al grupo de figuras que, actuando sobre
una o varias voces, introducen modificaciones a un fragmento musical cada vez que es repetido,
Estas modificaciones pueden consistir en: Transposiciones, progresiones, desarrollos,
imitaciones, cambios de armonia, cambios de octava, cambios de voz, etc.
La repeticidn por traductio implica una atenuacién o amplificacién del significado original del
fragmento musical repetido.

1.1.3.1.-Actdian sobre sélo una voz.
SYNONIMIA. Sinonimia,
Walther (1732).

Es la repeticion de un fragmento musical transportado a otro nivel.

(BUELOW,1980:796 ; TOFT,1984:195).

Ejemplos: 6,7y 8.
Relacién con la figura literaria: Andloga.
Quintiliano (S.1, L.IX, cap.Ill) :

Juntase también palabras [distintas) que significan una misma cosa [..] "Marché, sali6, se abrié
paso, se escap6” (Cicer6n, in Catalina, num, 1.),

(QUINTILIANO, 1942:114),

Sin embargo, para
Bartolomé Jimenez Patén (1604, Cap.VIII) :

[... Jesia definicidn es falsa y a de decir que casi significa una misma cosa aumentando, o
disminuyendo, o a lo menos explicando [ el sentido original de la expresién),

Esta ilustra, habilita y perfecciona y
quilaia el valor de la persona,

Alonso de Ercilla, Araucana,

[...] Y hazese esta Sinonimia no solo amontonando palabras mds aun sentencias como en esle
Soneto:

Pongofa que se bebe por los ojos
Dura prision sabrosa al pensamiento
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Lago de oro cruel, dulze tormento
Confusion de locuras y de antojos.

Prado de flores con dos mil abrajos
! Daflo en que siempre estd el entendimiento
Manjar que tiene el coragon hambriento
Minero de placer lleno de enojos.

Esperangas inciertas y engafiosas
Thesoro que entre sueflos se aparece
Bien que no tiene en si mds que la sombra,

Puerto que aunque se muestra no parece

Luz llena de tinieblas espantosas
Effectos son de aquel, que amor se nombra,

M

(JIMENEZ PATON, 1980:288-90).

GRA DA TI10. Gradacion, climax (Burmeister, Kircher, Caldenbach, Vogt y Janowka),

Burmeister (1606), Nucius (1613), Kircher (1650), Caldenbach (1664), Janowka (1701), Vogt
(1718), Gottshed (1730), Sheibe (1745), Forkel(1788-1801).

Es la repeticién que asciende o desciende, For grado conjunto, en forma de
secuencia, de un mismo fragmento musical .

(UNGER,1941:77; BUELOW, 1980:795; BUTLER,1980; TOFT,1984:195; JACOBSON, 1980:71,
1982:72 ; SHERING, 1908:112; CIVRA,1991:128).

Para Nucius (1613) “Esta figura tiene gran efecto sobre todo al final de una unidad cuando se
g:iere sorprender a un escucha que espera la conclusién” (CIVRA,1991:128).

gun Kircher (1650) Cuando es ascendente "se usa esta figura para expresar ¢l amor divino o se
anhela el reino celeste" (CIVRA,1991:128).

Ejemplos: 9, 10, BWV 565 c. 3-7 y 22-27.

Relacién con la figura literaria: An4loga.

En literatura esta figura adquiere la forma de una anadiplosis continuada (ver figura literaria en
anadiplosis 1.1.1.3.). Esta figura otorga al texto una significativa intensificacién, .

La intensificacién puede ser "ascendente":

Y no solo no he dicho esto, pero aiin no lo he escrito;
Y no solo no lo he escrito, pero aiin no he desempefiado 1a comision de mi embajada;
Y nosolo no la he desempefiado, pero adin no he persuadido a los Tebanos.

Demostenes

(QUINTILIANO,1942:115).

También puede ser "descendente”:
0 ya que os vi de passo os contemplara
O ya que os contemple no os desseara
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O ya gque os dessee que os mereciera.

O pues no o5 mereci que no naciera
0 al mismo punto que nact espirara
O ya que no espiré que no aspirara
Mi coragon a cosa que no espera.

Si espera algiin remedio es de la muerte
Muerte sola podrd darme la vida
Lavida es para mi triste y pesada,
Pesada carga trabajosa y fuerte
Fuerte trago de un alma despedida
Despedida de verse remediada.

Diego de Mendoza, Soneto.
(JIMENEZ PATON, 1980:284).

PARONOMASIA, Paronomasia.
Sheibe (1745), Forkel (1788-1801).

Es la repeticién de un fragmento musical con una fuerte adicidn o variacién.
Esta, en ocasiones, consiste en el desarrollo de alguno de sus clementos.

(UNGER, 1941:86); (B UELOW, 1980:796).
Ejemplos: 2y 11.
Relacidn con la figura literaria: Andloga.
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.X) :

[...] Paranomasia, es quando las palabras se ponen algo mudadas en las letras [...]

Los muros y los moros prevenidos,
Haze remos sus pies sus vuelos, velas.

Lope de Vega, (7]
(JIMENEZ PATON, 1980:303).

POLYPTOTON: Polyptoton, traduction; v. Mimesis (1.1.3.2.).
Vogt(1719).

Es la repeticién de un mismo fragmento musical, en otra voz.
(SHERING, 1908:112; UNGER,1941:47; BUELOW, 1980:796; CIVRA, 1991:168).
Ejemplo: 2.

Relacién con la figura literaria: Homénima,
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Bartolomé Jimenez Patén (1604, cap.VIII) :

[...] es quando se ponen las palabras duplicadas o triplicadas o mds, mds no formalmente en la

misma terminacion sino por genero o nidmero variadas.
O niftas nifio amor niftos antojos.

Lope de Vega, Angelica, canto 22,

(JIMENEZ PATON, 1980:285-6).

MIMES S : Ethopeya (Quintiliano) ; Ethophonesis (Vogt); v. Polyptoton (1,1.3.2),

Vogt (1719).

Es la repeticion de un fragmento musical en una voz superior, por ejemplo en

una voz femenina.

Relacién con Ia figura literaria: Andloga.

Quintiliano (S.I, L.IX, cap.Il) :

(SHERING, 1908:112)

[Es] La imitacion de costumbres de otros [..] puede contarse entre los afectos menos
vehementes, Por que ella sirve por 1o comun para burlas; pero se comete no solamente en los

hechos, sino también en las palabras.

Bartolomé Jimenez Patén (1604, L.XII).

(QUINTILIANO, 1942:102).

Aqui se reduce la Mimesis, que romancearemos el contrahazer, y remendar. ¥ es cuando en las
comedias una figura repite las palabras de otra, como que dandole con ellas en cara, y

contrahaziendo en el modo de dezir |...]

AUXESIS.
Burmeister (1599,1606).

(JIMENEZ PATON, 1980:322).

Es el aumento progresivo de la complejidad de la armonfa que acompaiia a un
mismo fragmento melddico que se repite una o mds veces de forma idéntica, Se
utiliza cuando la repeticién de un texto (en musica vocal) no se hace por

procedimientos de fuga.

Relacién con la figura literaria: Andloga.

Bartolomé Jimenez Patén (1604, cap.XIV) :

(CIVRA,1991:124).
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Auxexis es quando poco a poco vamos subiendo a lo mas que ay que dezir y muchas vezes a lo

que no se puede dezir ni encarezer con palabras, como, "Atrevimiento ¢s prender a un

ciudadano; maldad grande matarle, que diré que sera ahorcarle afrentosumente?”,
(JIMENEZ PATON, 1980:347).

FUGA IMAGINARIA. Totales fugae (Nucius, Thuringus), Totalis fugae (Kircher); v.
Fuga realis (1.1.3,2)),

Burmeister (1599), Nucius (1613), Thuringus (1624), Kircher (1650).
Es una imitacidn en canon. Se distingue de la Fuga realis en que la imitacidn (consequens en
Kircher) inicia justo cuando el tema (antecedens) termina,

(CIVRA,1991:178-9).
Kirkendale (1980:114) denomina a la imitacién canénica como mimesis (1.1.3.22).

Relacién con la figura literaria; S6lo musical.

FUGA REALIS. Fugae partiales (Nucius), Fuga ligata, integra o mera (Thuringus),
Fugae partialis (Kircher). v. Fuga imaginaria (1.1.3.2.).

Burmeister (1599), Nucius (1613), Thuringus (1624), Kircher (1650).
Imitacion fugada. Se distingue de Ia fuga imaginaria en que la imitacién

(consequens en Kircher) repite el tema (antecedens) no cuando este términa
sino en otro punto como en una cadencia.
(CIVRA,1991:178-9).

Para la importancia retérica de la fuga véase el concepto de fuga de Kircher en locus notationis
1,3.1.1)

Relacién con la figura literaria: Sélo musical,

HARMONIA GE MIN A ; Endiadis, Endiadin,
Butler (1629),
Es la imitacién por contrapunto doble o invertible.
(BUTLER, 1980:63).

Relacién con la figura literaria: Andloga.

Puttenham (1589):

e —— e o o -



f o

i

S

T

Gemina o gemelos, [es] cuando se hacen dos de uno , cuando un adjetivo en
una clausula es hecho dentro de un sustantivo con su propia clausula.

: (BUTLER, 1980:63).

La sdbita mudanza de repente se
turbd Ia victoria y alegrfa [...]
[en vez.de "1a alegre victoria"}.

Erciila.

(BERISTAIN, 1988:171).

1.1.4.-Repeticién condensada de un desarrollo.

Este grupo contiene figuras que anticipan o resumen elementos musicales desarrollados durante
el transucrso de una obra. Su funcion es la de anunciar lo que viene o recordar lo que ya paso.

PER CURSIO0. Distribucion, merismos, distributio (Forkel, Sheibe); v. enumeratio (3.1.4.),
distributio recapitulativa (1.1.4.)

Sheibe (1745), Forkel (1788-1801).

Es un breve sumario condensado de fragmentos musicales que se desarrollardn
més adelante.

(UNGER, 1941:74; KIRKENDALE,U.1980:101-2).

En la percusio se da a entender més de lo que en verdad se dice (KIRKENDALE U,,1980:101-2).
Sin referencia a ningin tratadista, Ursula Kirkendale (1980) introduce esta figura,
fundamentdndose en Quintiliano,

Sheibe (1745) y Forkel (1788-1801) llaman a esta figura distributio. Hemos optado por emplear
el término con el cual la retérica literaria denomina a esta figura, para distinguirla de la
distributio recapitulativa. Esta dltima consiste en el procedimiento contrario a la percursio.

Ejemplos Musicales: U, Kirkendale, al analizar 1a seccién Elaborationes Canonicae Supra
Thema Regium de 1a Ofrenda Musical de J.S. Bach, el Canon Perpetus funciona como percursio
de los5 Canones Diversi siguientes, pues aguel contiene elementos que se desarrollardn en éstos:

Canon Perpetus Canones Diversi
Percursio Desarrollo

Ritmo francés del compds | Canon 1: Es empleado durante todo el canon.

Notas rdpidas del compds 2 Canon 1: Aparece con la proporcién cambia-
dadecag¢.

Disminucion del Thema Regium Canon I: Se repite.

Imitaci6n del tema a la doble octava  Canon 2: Se repite al unfsono.

Los ritmos de los compdses 4 y 5 Canones 4 y 5: Determina ¢l estilo de éstos
cdnones.

El ritmo ddctilo que aparece en dos  Canon S: Reaparece.

ocasiones

Relacidn con la figura literaria: Sindnima,
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Bartolomé Jiménez Patdn (1604, cap. XIV)

Distribucidn o Merismos es quando alguna cossa se va diuidiendo en partes y después de la
cosa se da la ragon |[...]

Ciego deue ser el fiel enamorado
No se dice en su ley que sea discreto
De cuatro eses dice que esta armado
Sabio, solo, solicito, secreto.

Sabio en seruir y nunca descuidado
Solo enamar y a otra alma no subjeto
Solicito en buscar sus desengaiios
Secreto en sus fauores y sus dafios.

Soto Baraona, [7), Cant.5

(JIMENEZ PATON, 1980:343-4).

DISTRIBUTIO RECAPITULATIV A. Enumeratio (Kirkendale, 1980),
distributio (Jacobson, 1982); v. Enumeratio (3.1.4.), percursio (1.1.4.), congeries (3.3.4.).

-Sin referencia a tratadistas-

) Es una repeticion breve, a manera de sinopsis condensada, de fragmentos

musicalcs expuestos o desarrollados con anterioridad.

(KIRKENDALE, 1980:125; JACOBSON, 1982:72).

Se presenta comunmente en la confirmatio (1, 3.2.), retomando las tesis presentadas en la
propositio. Enfocada a la docere (1,1.), se apoya en las virtutes que buscan la comprensién
intelectual del discurso: perspicuitas (I, 3.3.2.) (JACOBSON, 1982:72).

Sin referencia a ningtin tratadista, esta figura es introducida, con nombres distintos, por
Kirkendale (1980) y Jacobson (1982). Hemos optado por emplear la denominacidn distributio
recapitulativa, término que da la retdrica literaria a esta figura (BERISTAIN, 1988:176). Este
término, pensamos, es mds representativo del modo de operacion de la figura.

Ejemplos musicales: U, Kirkendale sefiala la aparicién de esta figura en el Canon Perpetus (n°9)
de la Ofrenda Musical de J.S. Bach, pues en ésta se recuerdan elementos del Canon a 2 (n° 6);
~-Los pasajes cromdticos de la flauta (c, 7 y 8), y del violin (c. 10), provienen de la exposici6n del
Thema Regium del Canona 2 .

~-La escala en octavos de la flauta de los ¢. 6 y 7 y del violin de los c. 8 y 9 se originaron en los
compases 11y 12 del Canona?2.

Relacidn con la figura literaria: Sindnima.

Bartolom¢ Jiménez Pat6n (1604, cap.X):

El que a Esteuan las piedras endereca
Es piedra en la dureza

Y es pues que las aguarda de rodillas
Es piedra en el sufrillas.

Las muchas que le tiran tantos hombres,
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De piedra tienen la durega y nombres
Si dios es firme piedra y esto mira
Por piedra, piedra a piedra, piedra tira
Esta hiere inhumana

, Esta ruega, esta tira, y esta sana.

Francisco de Quevedo, Madrigal a San Esteban.

(JIMENEZ PATON, 1980:309).

(Mas ejemplos litetrarios en congeries. Congeries o acumulacién, es producto de la distributio
recapitulativa.)

SYNECHDOCHE-METONYMIE. Sinedoche - Methonimia, Sinécdoque -
Metonimia, Antonomasia.

-Sin referencia a tratadistas-

Comparacién general entre el fragmento presentado en la propositio (I, 3.2.3.),
y su derivado que aparece en la confirmatio (1, 3.2.5.).

(JACOBSON, 1982:72 [? CHECAR]).

Sin referencia a ningin tratadista, Jacobson (1982) introduce esta figura a partir de la fusién de
dos figuras literarias muy cercanas.

Ejemplo: 94,
Relacién con la figura literaria: Andloga.
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.V):

La sinedoche es guando el significado se muda del todo a la parte o de la pante al todo, de lo
general a lo particular o al contrario (..) La primera quando el todo se toma por la parte,
como cuando Virgilio dize antes que comiensen las dehesas de Troya y beuiesen el Rio Xanto,
para dezir antes que comiesen alguna yerbay beuiesen algun agua. El segundo es, la parte por
el todo como el techo por la casa, la popa por la Naue, la punta por la espada. El tercero
quando lo general por lo particular como el aue en comun toman Virgilio y Horacio por el
Aguila[...] o lo mismo digo de la Antonomasia...] diciendo el Propheta por David, el
Philosopho por Aristdieles, el Apdstol por Santiago, el Evangelisia por San loan, el Poeia por
Virgilio, el Orador por Ciceron, |...) El quarto modo es quando se toma el singular por el
plural como diziendo el Ingles tomo Cadiz, por dezir los Ingleses. El enemigo dio asalio, por
los enemigos. El espaiiol vencido, por los Espafioles (...} Notese bien este soneto que en el
estan todos los modos [de sinedoche] tan claros que no es menester seialarlos,

El Esparol altivo que dessea
Aumeniar la Fe del soberano
Desnude ya el estoque Toledano
Que perderse su Espaia es cosa fea,

El que en el techo patrio se recrea
Ponga el herrado Pino ya en su mano
Paseando las Popas a pie llano

El pielago seguro de marea,
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Que no ha de faltar el Pan y Vino
Pues la tierra produze en abundancia,
Y el Apostol encarga esta defensa

Porque es negocio y caso de importancia

Y seruicio que se haze al Uno y Trino
Y a nos el Rey Philipho en contraoffensa.

|

La Methonimia es un mudar el significado [...) lo primero es quando por las causas
entendemos los efectos [...), y assi por Baco entendemos el vino, por Ceres el trigo, por Marte
la guerra, por Venus el amor {...)

Ovidio dize que alcanza Marte, a Venus por su premio Si en su fatiga y apremio Hierra con
Oro la lanza! [...]

Quando se toma por el officio a que sirue como dezir que vio es buen espada para dezir que es
muy diestro [...} y assi dixo Lope de Vega en su Angelica:

Era el retablo de un pincel valiente {...]

El segundo modo es quando por los effectos entendemos las causas como llamando amarilla a
la muerte.

Triste a la vejez, flaca al hambre o amarilla.
Ya conoces la amarilla
Que siempre anda galgeando
Muerta, flaca suspirando
Que a todos mancilla [...)

Rodrigo de Cota, Bucolica de Reuulgo,
copla XXV,

El tercer modo es quando se toma la cossa que algo contiene por lo contenido como Espaiia
fuerte para dezir fuertes Espafioles, Grecia sauia [por) sauios Griegos [...)

El quarto modo es quando por los adiunctos significamos cosas a ellos juntas como decirle a el
malvado que es la maldad misma [...]

Segun desgraciada soy Hija soy de la desgracia.

El quinto modo [...) es quando el significado se trueca por cercanfa mas no tanta como en los
modos pasados.

(JIMENEZ PATON, 1980:265-70).
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1.2.- FIGURAS DESCRIPTIVAS: Hypotiposis.

La descripcion musical de conceptos exramusicales, personas o cosas es conocida dentro del
sistema de }a retdrica musical como hypotiposis.

Joachim Burmeister defini la hypotiposis en los siguientes términos:

[1599:] Hypotip'bsis es interpretar un texto de modo que las cosas sin vida en éste
contenidas, s presentan animadas, vienen a los ojos sin velos.(CIVRA, 1991:148),

(1606:] Ornamento mediante el cual un texto viene expuesto de modo que las cosas
privadas de alma en este conienidas, aparecen plenas de vida, Ornamento muy utilizado por
numerosos artistas y muestra la maestrfa de los compositores (CIVRA, 1991;148),

La hypotiposis puede aparecer también en la mdsica instrumental sin ningin texto previo,

Los procedimientos descriptivos de la midsica barroca son diversos y en algunos casos no es
facil distinguirlos. Estos pueden ir desde la simple imitacién del sonido de animales, instrumentos
musicales o cosas; hasta la elaboracién de complejas redes de asociacién analégica. En general, el
proceso de descripcién musical, se fundamenta en la imitacidn, Las caracterfsticas de un
elemento musical -diseiio melédico escalas, ritmo, estructura armdnica, tempi, tonalidad,
notacién, rango melédico, forma, color instrumental, estilo, figuras retérico musicales, etc.-
representan, imitativamente, alguna caracterfstica del concepto, persona o cosa que se va a
describir.

La recurrencia de elementos descriptivos en la misica del barroco, en especial 1a de autores
como J.S. Bach, sugirié a estudiosos de principios de siglo como Pirr y Schweitzer la existencia
de un complejo sistema simbdlico musical. Sin embargo, investigaciones més recientes
cuestionan esta teorfa,

La sustitucidn de las caracterfsticas de lo representado, por las del elemento musical
representante, es una asociacion de tipo analégico emparentado directamente con la metdfora. Sin
embargo, existen evidencias de que los procesos descriptivos de la midsica del Barroco se
vinculan mis a la alegoria.En la alegoria, al igual que en la metdfora, se enumeran las
propiedades y cualidades de una cosa, para evocar las de otra,

Sin embargo, como nos dice Tsvetan Todorov, en la alegorfa esa otra cosa que realmente se
quiere expresar, no aparece ni directa, ni evidentemente:

En la metédfora la palabra sdlo tiene un sentido, el figurado, ese cambio de sentido se indica
mediante el hecho de que, sin ¢, el sentido de las palabras vecinas se volverfa inadmisible.
Como [en la expresidn “el fuego de tus ojos”,] "ojos" no tiene mas que un sentido (propio),
"fuego” tendrd por su parte s6lo un sentido (figurado). En la alegorfa las cosas ocurren de olro
modo: todas las palabras son tratadas de la misma manera y parecen formar un primer sentido
literal; pero en un segundo momento, se descubre que es preciso buscar un segundo sentido,
alegdrico, La oposicidn se da entre sentido dnico en la metéfora y sentido doble en la alegorfa
(TODOROV, 1991:114),

En la misica ocurre algo similar. Habitualmente se genera una doble funcién: los elementos
que en determinado momento representan o describen -alegorizan- algin concepto o cosa, nunca
se apartan de su funcidn estructural con respecto a la sintaxis musical interna del fragmento en
que aparecen. En este sentido, Manfred Bukofzer (1939-40), pone de manifiesto que en muchos
casos, elementos musicales que en un principio aparecen como "normales’ o "habituales” dentro
de un contexto determinado, son, en una segunda lectura, representaciones de conceptos "extra
musicales”, es decir, alegorias.

Por ejemplo, apunta el music6logo inglés, "todos los pasajes de 1a Biblia que tienen un
contenido dogmdtico o con cardcter de mandamicnlo general, son musicalizados por J.S. Bach,
casi sin exepcion, en forma de canon o fuga”. De este modo, medianle ¢l empleo de dos de las
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ok técnicas mds rigurosas de la composicion musical, Bach alegoriza I ley inexorable de la palabra

de dios.
Ejemplo: 12.

También es comin, continda Bukofzer, que al aparecer ¢n un texto la palabra “cruz", J.S.

- Bach utilice sostenidos. Esto se debe a que en alemdn , kreurz es uno de los nombres que se
cmplean para denominar al signo de sostenido "#". No es extrafio, continda, que la trompeta
aparezca en las partituras bachianas como alegorfa de la "majestuosodad de dios". En la cantata
Du Gott, de inhen herren lieben, "Bach siempre pone la trompeta en la parte superior de la
partitura a modo de alegorfa espacial de la supremacia de Dios". J.Hand! (Gallus) ecmplea también
la alegorfa notacional. Cuando en un motete aparcce Ia palabra confundator, el compositor
escribe el ritmo de la manera mds complicada posible, aunque el resultado sonoro resulte mids
simple (BUKOFZER, 1939-40:13-18).

La funcién alegérica dificre en su modo de operacidn de la funcién simbélica que los
musicélogos de principios de siglo asignaron a las representaciones musicales del Barroco.
La diferencia entre alegorfa y sfmbolo nos es explicada por Umberto Eco:

En ¢l caso de la alegorfa nos vemnos remitidos, de entrada, a cddigos iconograficos
preexistentes [...J claramente ligados entre sf por una 16gica con la que ya estamos
familiarizados [...]; la alegorfa remite a unos guiones, a unos frames intertextuales que ya
conocemos. El modo simbdlico, en cambio, introduce algo que atn no ha sido codificado,

Nada impide que lo que nacié como alegorfa funcione como estrategia simbélica para los
destinatarios ajenos a su cultura, O bien que no despirte sospechas y se transforme en mera
literalidad (ECO, 1990:285).

Esta quiere decir que cualquier elemento musical (como los cjemplos de Bukofzer), no estd
sujeto al concepto que en determinado momento alegoriza; y debe responder, en el transcurso de
la obra, a cualquier tratamiento técnico que el discurso musical en determinado momento le
imponga, En cambio, el "sfmbolo sonoro”, remitird siempre al concepto que representa cada vez
quc aparezca en el transcurso de una obra. La alegorfa guarda una estrecha relacién con el
contexto en el cual se da y frecuentementente, sobre todo cuando altera a cse contexto, deviene
figura retérica (v. 1.2 y I1L1). El "simbolo sonoro" es, por asf decirlo, completamente ajeno al
contexto. El simbolo sonoro es muy comin en la midsica del siglo XIX, como la de Wagner y rara
vez aparece en la misica del barroco.

— El principio de alegorfa no fué un recurso exclusivo de la mdsica, "En las artes plidsticas [...}
-dicc Germdin Bazin- sirve de fundamento a todo el inmennso repertorio simbélico del arte de Ia
era barroca” (B AZIN, 1968:42).

. El concepto que con mayor frecuencia era representado en musica fué, sin lugar a dudas, el de

' los afectos.

Los compositores alegorizaban por medios musicales, los efectos corporales y movimientos de
los espiritus animales generados por un afecto o pasion del alma (v. afcctos, 1, 2.2.).

Hemos dividido a las figuras de hypotoposis, en cuatro grupos difcrentes:

B 1.-Las que trazan lineas melddicas especificas.

— 2.-Las que rebasan el dmbito normal utilizado en la composicion.
3.-Las que evocan personas o cosas.

) 4.-Otras de diffcil clasificacién.

En la literatura, la hypotiposis tiene un signiﬁcado sindnimo al de la figura musical:
Jiménez Patdn (1604, cap. XI):
, Hypotiposis [... |Que diriamos un poner las cosas delante los ojos [...] quando la persona,

lugar, el tiempo o alguna otra cosa, assi escribiendola como diziendola de la palabra de tal

— e m————
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suerte Se pinta, representa, y declara que mas parece que se vee presente, que no se oye ni se
lee,

Era su forma humana, y de un belloso

' Cuero, cubiertay por extremo ardientes
Los viuos ojos, que un bellon cerdoso
Mostraua a penas por las negras frentes
Ceflida de vn espino verde hojoso
Trabadas en las cerdas intrincadas
Eran sus eslavones y lagadas
Las plantas bueltas hazia tras ligeras
Como se ve en los feos Auarimos
Con que pueden trepar palmas enteras
Y gozar de sus datiles optimos
Cubren de yedra las cinturas fieras
Trabadas ramas, hojas y razimos
Que el desonesto entre ellos es peccado
Mas que homizida y hurto castigado,

Lope de Vega, [}, canto 2.

(JIMENEZ P ATON, 1980:326).

1,2.1.- Trazan lincas melddicas especificas,
ANABASIS.
Kircher(1650), Vogt(1719).
Linea melddica ascendente,
(SHERING, 1908:111; BUELOW, 1980:798; JACOBSON, 1980:64; CIVRA, 1991:173).
Para Vogt, la figura se presenta en palabras como ascendit caelum (SHERING,1908:111),
Kircher, en el mismo sentido, establece que con esta figura se expresan "exaltacién, ascenso, 0

cosas semejantes como en Ascendens Christus in altum de [Cristébal de] Morales"
(CIVRA,1991:173).

Ejemplos: 13, 14y 15.

Relacidn con la figura literaria: S6lo musical.

CATABASIS.
Kircher(1650), Vogt(1719).
Linea melddica descendente,

(SHERING,1908:111; BUELOW, 1980:798; JACOBSON, 1980:64; ALBRECHT, 1980.88; U.
KIRKENDALE,1980:112; TOFT,1884:195; STREET,1987:103; CIVRA,1991:174).

Segin Vogt, esta figura aparece en textos como descendit ad inferos (Shering, 1908:111),
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Para Kircher, esta figura expresa “sentimiento de inferioridad, humillacién y envilecimiento
para expresar situaciones deprimentes como en la picza de Massaino Affitto e sfinito all'estremo y
de Massenzio Scesero vivi agli inferi (CIVRA, 1991:174),

Ejemplos: 16, 17 BWV c. 1-2, 7-10 y 28-30; La Ofrenda Musical: 5 canoni diversi, #2 violini in
unisono ¢. 1-2;Variaciones Goldberg, var. 25 ¢. 21-32,

Relacidn con la figura literaria: S6lo musical.

CIRCULATIO. Kiklosis (Albrecht, 1980)
Kircher(1650)
Linea melédica que oscila alrededor de una nota, -

(BUELOW, 1980:798; JACOBSON,1980:70; ALBRECHT,1980:88; KIRKENDALE U.,1980:113;
HERREWEGUE, 1985:20; FRANSWORTH, 1990:92; CIVRA, 1991 :174),

Segin Kircher, esta figura "sirve para las palabras que expresan circularidad como en la obra
de Philippus de Monte Mi alzero e faro il giro della citta” (CIVRA,1991:174).

Ejemplos: 18, 19,20, 21; BWV 565 ¢. 1, 4-5, 7-8; La Ofrenda Musical: 5 canoni diversi, #2 ¢. 5-
7.

Relacion con la figura literaria: S6lo musical.

FUGA HYPOTIPOSIS. Fuga (Kircher),
Kircher (1650)

Linea melddica ascendente o descendente, ripida, ligera y de breve
duracidn.

(BUELOW, 1980:798; CIVRA,1991:181).
Segin Kirker la figura se emplea en "las palabras que indican hufda [fugare ], como en la frase
Fuge dilecte mio [Huye amado mfo), sirve ademds para indicar acciones sucesivas y de todas las
figuras su uso es el més fecuente" (CIVRA,1991:181).
Ejemplo: 22.

Relacidén con la figura literaria; Sélo musical.

INTERROGATIO. Interrogacion,
Calvisius (161 1), Benhard (aprox, 1660), Mattheson (1736), Sheibe (1745).

Es la interrogacion musical. Se realiza por tres medios:
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P 1.-Ascendiendo la nota final de una frase, con frecuencia, en una segunda
: mayor.

2.-Por medio de una cadencia a la dominante.
3.-Con una cadencia frigia.

(UNGER,1941:81; BUELOW,1980:798; STREET,1987:100; CIVRA,1991: 150).

Se emplea para expresar musicalmente el sentido de una pregunta. Aparece en musica vocal,
cuando el texto asf lo requicre, a la vez que en misica instrumental,

Segin Mattheson, la interrogatio era una "préctica natural y comin", mientras que para
Sheibe, la figura se aplicaba para "dejar al escucha en completo afecto” (UNGER,1941;81).
Ejemplos: 23 y Saul, Saul, Saul de Heinrich Schultz.

Relacién con la figura literaria: Sinénima.

Miguel de Salinas (1541, cap. XXXD:

[Es la pregunta que] se hace no por saber algo que no se sabe, m4s por poner fuerza y vehemencia

a la oracidn, casi afirmando lo que se pregunta, y presupuesto que no hay que responder,
(SALINAS, 1980:183).

o Jiménez Patén (1604, cap.XI):

Hasta quando?, hasta quando la templanca?
-4 Hasta quando?, hasta quando los antojos?
No ves hombre, no ves que el hierro y la langa
o Pone el contrario por auer despojos?

(7], Comedia del Cauallero Penitente. [
K (JIMENEZ PATON, 1980:317).

1.2,2.-Rebasan el 4mbito melédico habitual,

EXCLAMATIO. Exclamacion; v. Saltus duriusculus (Z.i.l.).
Praetorius (1615), Walther (1732), Sheibe (1745), Marpug (1754).

L.

Es un salto melédico inesperado, ascendente o descendente, y superior a una
tercera.

L

(B UELOW,1980:798; ALBRECHT,1980:88).

:

Para Sheibe, lo alegre se expresa con saltos consonantes y lo doloroso con saltos disonantes
- (UNGER, 1941:77), Para Marpug, la exclamacion de felicidad se da por un salto de tercera mayor,
cuarta o quinta perfectas. Una exclamacién de tristeza debe ser un salto descendente de tercera
menor, cuarta o quinta perfectas (JACOBSON, 1980:649).

|
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Para Caccini, Ia esclamazione pin viva se da cuando se empicza una trase con un decrescendo,
asi se alcanza la voz “relajada” y se sigue asf con un crescendo. Caccini sostiene que este es un
recurso fundamental para mover los afectos.

Segin Practorius "descendiendo son oportunas las mfnimas y semiminimas con punto, de este
modo, moviendo los afectos mis velozmente, se da un particular énfasis a la nota siguicnte, la
cual, como semibreve, da a la voz que sube y desciende, més estabilidad y gracia” (CIVRA,

1991:141).
Ejemplos: 24; cantata 21 ¢, 1-2; BWV 565 ¢.1,

Relacion con la figura literaria: Sindnima.

Jiménez Pat6n (1604, cap. X1V):

Exclamacion es un leuantar la voz en lo que se va diciendo en uiueza de espiritu y siendo
vehemente |...]

O ciega gente de temor guiada
A do volveys los temerosos pechos
Qtie la fama en mil aftos alcanzada
Aqui pereze y todos vuestros hechos,

Don Alonso de Ercilla, {1, )
O fuerca del anior y quien pensara
. Que vn tragador de carne humana fiero
Criado para fiera se amansara
Y se boluiera blando y lisonjero.

Luys de Soto Baraona, [, cant. 3, ‘

La exclamacion es efficaz y para mouer los affectos mas ase de aplicar a tiempo, y no es
bueno comengar con ella, ni en cosas frias leuantar la voz {...] Ase de vsar de ella cuando los
animos de los oyentes estunieren algo inclinados a nuestro dezir entonces es buen tiempo, mas
sea con tiento no muy amenudo, que con mucha frequencia vsada es locura y no exornacion, ni
dure mucho tiempo sino con breuedad se concluya y tome gracia y suauidad.

(JIMENEZ PATON, 1980:335-7).

ECPHONESIS. v. Exclamatio (1.2.2.).
Vogt (1719) !

Son exclamaciones que en misica vocal sc dan en textos como "o0", "oh
dolor",

(SHERING, 1908:112).
Ejemplo: 25.

Relacidn con la figura literaria: Sélo musical,
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HYPERBO LE. Hipérbole; v. Hypobole (1.2.2))
Burmeister (1599).
Es un fragmento que rebasa el lfmite superior normal del dmbito de una voz.
(UNGER, 1941:80; BUELOW,1980:798; STREET, 1987:103),

" Tiene mucha afinidad con el sentido de la figura literaria: exageracion.

U. Kirkendale (1980), interpreta la Hyperbole constante del bajo del canon a 2 per
augmentationem [...] contrario motu, " Notus crescentibus crescat Fortuna Regis" de la ofrenda
musical de J.S. Bach, como alegorfa de exaltadas alabanzas al Rey Federico el Grande, autor del
tema (KIRKENDALE, U.,1980:107).

Ejemplos: La Oftenda Musical: Canon a 2 per augmentationem de los 5 canoni diversic. 1.;
Vaniaciones Goldberg, var, 25.

Relacién con la figura literaria: Sinénima.
Miguel de Salinas (1541, cap. XXVIHI):

[...) cuando algo se amplifica ensalzdndolo o disminuyéndolo por hipérbole, que se puede
trasiadar exeso; y es cuando se encarece la cosa sobre lo que puede ser segdn naturaleza. "Es
liviano m4s que una pluma", "Es delicado como un vidrio", "Mas blanco que una nieve"” {...)
Estas maneras de amplificar por hipérbole cuando alguno las usa, aunque diga lo que parece
contrariar a la verdad, no es mentira ni se puede decir por eso que engafia {...)

(SALINAS, 1980:151-2).
Jiménez Patén (1604, cap. XIV):

No tiene tanta miel Attica hermosa
Algas la orilla del mar, ni encierra
Tantas encinas la morena sierra
Flores la primavera deleytossa

Lluvias el triste ynuierno y la copiosa
Mano, del seco OtoRo por la tierra
Graues racimos ni en la fiera guerra
Mas flechas Media en arcos bellicosa,

Ni con mas ojos mira el firmamenio
Quando la noche calla mas serena

Ni mas olas leuanta el oceano.

Pues sustenta el mar, aues el viento

Ni en Liuia ay granos de menuda arena
Que dan suspiros por Lucinda en vano.
Lope de Vega, Soneto 17,

(JIMENEZ PATON, 1980:339).

HYPOBOLE.v. Hyperbole (1.2.2.)
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Burmeister (1606),
Es un (ragmento que exede el limite inferior normal del dmbito de una voz.
(UNGER, 1941:80; BUELOW,1980:798; CIVRA, 1991:147),
Relacidn con la figura literaria; Homénima,

En literatura una hipobole es una anticipacién (v, anticipatio notae, 2.1.1),

1.2.3.-Evocan personas o cosas.

PROSOPOPOEIA. Prosopopeya, confirmacién (Salinas); v. Assimilatio (1.2.3.)
Peacham el joven (1622).

Es la representacion musical de los afectos, pensamientos o caracterfsticas
de personas ausentes o cosas inanimadas.

(BUTLER, 1980:59; TOFT, 1984:191).

La prosopopoeia se vincula directamente con el locus adjunctorum, y el locus

circumstantiarum de la inventio (1,3.1.).

Esta figura requicre que el ejecutante instrumental o vocal actde "de manera convincente [de

tal modo] que la audiencia llegue a creer que esta persona [0 cosa), estd presente en la figura del
orador" (BUTLER, 1980:59).

Relacidn con la figura literaria: Sin6nima,

Miguel de Salinas (1541, cap. XXXI):

Prosopopeya o confirmacion es ficcién de alguna persona que hable lo que es verosimil que
hablar(a, si estuviese presente, y no solamente fingimos hablar los ausentes, pero atn los
muertos, y fos brutos y cosas sin 4nima; y muchas veces a los angeles y a los santos, y aDios y
ala Patria, y a las leyes, etc. [...] "Es cierto, si estuviera presente vuestro padre que hablarfa de
e¢sta manera"[,..} "Dice la sabidurfa” [..}

(SALINAS 1980:186-7).

Quintiliano (S.1, L.IX, c.II):

Con cstas sacamos a la plaza los pensamicntos atn de los contrarios, como conversando
entre S{ [...]

(QUINTILIANO, 1942:97).

ASSIMILATIO. Simil, comparacién; v. Prosopopoeia (1.2.3.)
Kircher (1650), Janowka (1701), Chabannon (1785).
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Es la simulacién que un instrumento realiza del sonido de otro instrumento
0 cosa.

(UNGER, 1941:72-3; CIVRA, 1991:122).

Ejemplos musicales : En su Capriccio Stravagante, para cuerdas y continuo, Carlo Farina
(1600-1640) hace imitaciones de liras, trompetas, clarines, flautines, guitarras, gallinas, gallos,
gatos y perros entre otros animales e insrumentos. Otro ejemplo cldsico de assimilatio se puede
encontrar en Las Cuatro Estaciones de Antonio Vivaldi, donde los sonidos de aves, perros, lluvia
viento, etc., ilustran cada una de las estaciones a las que se quiere hacer alusién. En el
Combatimento di'Tancredi et Clorinda, Claudio Monteverdi emplea frecuentemente ésta figura;
llx?asote recordar los sonidos de clarines que aparecen en medio Della Guerra (c. 142-143 y 169-

).

Relacién con la figura literaria: Andloga.

En literatura, sc le llama sfmil o comparacién y consiste en realzar un objeto o fendmeno
manifestando, por medio de un término comparativo -"como" o sus equivalentes-, la relacién
de homologfa que entrafia -0 no- otras relaciones de analogfa o de semejanza que guardan sus
cualidades con respecto a la de otros objetos ¢ fenémenos:

Didsela un estudiante (la comedia al autor)
que en las comedias es tan principiante

y en la poesfa tan mozo

que le apuntan los versos como el Bozo
Sor Juana Inés de 1a Cruz, [?],

(BERISTAIN, 1988:99-100).

APOSTROPHE. Apéstrofe; v. Prosopopeia (1.2.3.), parenthesis (3.1.2.)
Mattheson (1739).

Es cuando el discurso musical se dirige sorpresivamente hacia otros oyentes.
(LF.NNENBERG 1958:198).

Esta figura implica una desviacion o digressio (v. dispositio 1,3.2.) del tema principal del
discurso musical. Se relaciona directamente con la parenthesis de la cual s distingue en que la
apostrophe supone la presencia de otro interlocutor.

Relacién con la figura literaria: Sinénima.

Quintiliano (S.I, L.IX, c.I):

Cuando el razonamiento deja de dirigirse al juez [...], cuando sorprendemos a los contrarios
[...]; 0 nos movemos a hacer alguna invocacion.

(QUINTILIANO, 1942:99),
Salinas (1541, cap. XXXI):

<k
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Apostrofe es cuando entre lo que hablamos nos volvemos a hablar con alguna persona
presenic o ausente, y esto cuando se hace siempre ¢s con mucha vehemencia. Ejemplo; "jOh
lujuria, a euantos destruyes!”, ete.
- (SALINAS, 1980:187).
Jiménez Patén (1604, cap XIII):
[..] como es boluiendose a Dios, al Cielo o a las soledades, o a las estrellas, a los bosques,
montes, seluas y assi mismo.
(TIMENEZ PATON, 1980:332)
PARAGOGE DE KIRCHER. v. Manubrium (3.1.2.) |
Kircher (1650).
Es la descripcion musical de acciones. ,
(UNGER, 1941:85). ‘
Proviene del locus causa efficiens (1, 3.1.5.). i
Ejemplos musicales : En Le Tableau de I'Opération de la Taille (Piéces a deux Violes; -

prémier Livre, 1686) de Marin Marais, sc describe, verbal y musicalmente, las acciones que se
efectian durante una operacién quirdrgica.En ¢l Combatimento di'Tancredi et Clorinda, Claudio

[ _ Monteverdi, en ¢l celebémrimo Motto del Cavallo (c. 18-37), describe el galope en crescendo de

un equino,

' Relacién con la figura literaria: Solo musical.

. |
o 1.2.4. Otras.
'§ PATHOPOEIA. Synoeciosis o contrapositum (Hoskyns')
% Burmeister (1599), Hoskyns' (1599), Thuringus (1624).
; de Nombre genérico que reciben aquellas figuras de disonancia, que se aplican en las partes
1 donde el texto de la misica vocal denota los afectos mds intensos: Pathos. Ocurre, por lo general, !
-y durante la confirmatio (v. dispositio 1,3.2.). ‘
: (UNGER,1941:86, BUTLER,1980:57, BUELOW,1980:798; TOFT,1984: 193, CIVRA,1991:163).
' (i La pathopoeia es una de las categorias de figuras retdrico-musicales que producen un efecto
- estilistico determinado.
Hoskins' establece que la pathopoeia se utiliza como "un fino recurso para admirar al oyente y
4 hacerlo pensar en la armonfa extraiia la cual es expresada en tales disonancias” (BUTLER,
1 1980:57).
oM
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_ Segin Thuringus, ésta, "es la figura que expresa sentimientos como dolor, alegria, temor,
risa, tristeza, misericordia, gozo, terror y similares" y que conmueve tanto a quien "canta” como
"a quien c}scucha“ (CIVRA, 1991:163).
Ejemplo: 26; Variaciones Goldberg, var, 15 c. 285,
Relaci6n con la figura literaria; Solo musical.

En ret6rica literaria el Pathos es un fenémeno de la dispositio (1,3.2.).

SYMPLOKE;v. Congeries 3.1.4,
Kircher (1650).

Es cuando, en misica polifénica, las voces se juntan "a manera de
conspiracién. Se usa para [expresar] afectos que impliquen intriga” como en
Astiterunt reges terrae de Clemens non Papa”. i
(CIVRA, 1991:129). ‘

Relaci6n con la figura literaria: Homénima,

En ret6rica literaria, 1a simploce es una complexio (1.1.1.).

EPIPHONEM A. Epifonema.
-Sin referencia a ningin tratadista -

a) Anotacién en el titulo de una pieza, que indica el significado de la
descripcién musical que ésta va a desarrollar (KIRKENDALE, U., 1980:109-10).

b) Comentario o sentencia a un discurso musical, que se hace al principio o ‘
al final del mismo. .

B l;ligura introducida por U. Kirkendale para explicar dos canones de la ofrenda musical de 1.S.
ach: .

-N° 4.-Canon a dos per augmentationem, "Notulis crescentibus crescat fortuna regis". Segin
Kirkendale, este tftulo alude al significado de la alegorfa oculta en el aumento de duraci6n en las
notas del tema (augmentationem): "Como las notas crecen, la fortuna del rey crece”.

-N° 5.-Canon por tonos, Ascendenteque Modulatione ascendant Gloria Regis. Para
Kirkendale, este tftulo alude al significado alegérico de las modulaciones ascendentes de este
canon: "Del mismo modo que la modulacién asciende, la gloria del rey asciende”.

(KIRKENDALE, U., 1980:109-10).

Relacién con la figura literaria: Sinénima.

En ret6rica literaria, el Epifonema es un comentario o exclamacién que se hace antes o
después de una narracién:

Esto dixo el moro Azarque preso en la fuerca de ocafa.
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Horacio, Od. 2.
(JIMENEZ PATON, 1980:335),

Mis cjemplos literarios en la explicacion del cuarto caso de antitheton literaria, de Jiménez
Patén (v.3.3.3.).
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2.-FIGURAS QUE AFECTAN A LA ARMONIA.
Hemos dividido este nivel en dos clases :

2.1.-FIGURAS DE DISONANCIA.
2.1.-FIGURAS DE ACORDES.

?

L2

2.1.-FIGURAS DE DISONANCIA.

Desde siempre, la disonancia ha sido considerada como un factor de notables cualidades
expresivas, Durante el periodo barroco, la disonancia era vista como uno de los recursos retdricos
mas eficaces.

E! tratadista que mds se ocupd del estudio de la disonancia como un fenémeno retérico fue
Chrisoph Bernhard. A mediados del siglo X V11, este discipulo de Schiitz analizé y sistematizé, en
términos retdricos, gran parte de los procesos disonantes introducidos por la vanguardia italiana
de principios del siglo XVII, Bernhard (aprox. 1660). definié a la figura retérica musical de la
manera siguiente:

Figuram denomino yo al especial arte de utilizar las disonancias de 1al manera que las

mismas no sean repugnantes, si no que se vuelvan agradables y pongan el arte del compositor al
dfa.

(FEDERHOFER,1989:110).

Para 1a retérica musical, la disonancia es un factor que altera la correcta disposicion gramatical
de la sintaxis musical, en busca de un efecto determinado. Una disonancia requiere, por lo tanto,
que el intérprete la ejecute de un modo particular; de un modo en que su acentuacion, duracién y
articulacién contrasten con los de los otros elementos considerados como correctos. El oyente
debe distinguir en la disonancia a una figura retdrica colmada de significado.

Nuestra educacién musical (es decir, 1a de! siglo pasado) ha simplificado notablemente
nombres y consecuencias de estos procesos disonantes. De este modo, se nos ensefia que
anticipaciones, apoyaturas o retardos, no son sino recursos arménicos habituales, ain para el
contexto de la musica de la era barroca. Desde esta perspectiva la disonancia ya no es ¢l artificio
retérico que contradice a la correccién gramdtica, Pasa por la gramdtica misma. Con este
fenémeno de asimilacidn, la disonancia es despojada de su singularidad retdrica, es privada de su
potencial elocuente, es, como dirfa Quintiliano, "vulgarizada”.

Hemos dividido a las figuras, de disonancia en cuatro grupos distintos, seguin el proceso que

se ve afectado conellas.
2.1.1,-Conduccidn de la voz.

2.1.2.-Preparacién de la disonancia.

g. }.3.-Resoluci6n de la disonancia,

-Relacién armdnica entre las voces.
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2.1.1.-Conduccidn de la voz.
ANTICIPATIO NOTAE. Piolepsis.
Bernhard (aprox. 1660),

Es una disonancia fuerte ocasionada por una o varias notas que pertenecen a
la estructura armdnica siguiente.

(PALISCA, 1986:97 ; FEDERHOFER, 1989;121).

Ejemplos: 27, 28, 29, 30, 31.

Relacién con la figura literaria: Andloga,
Quintiliano(S.1, L.IX, Cap.12):

[...] prolepsis {o anticipaiio es] cuando adelantamos a hacer la objecién que prodrian
hacernos, Esta figura cae bien en particualar en el exordio,

(QUINTILIANO, 1942:95),

PASSUS DURIUSCULUS. *
Bernhard (aprox.1660).

Disonancia creada por el movimiento de una voz por grado conjunto que
forma un intervalo melédico de segunda demasiado largo o demasiado corto
para la escala,

(BUKOFZER, 1930-40:10-11; BUELOW, 1980;798; W ILLIAMS, 1983:339; STREET, 1987:103).
Ejemplos: 32, 33, 34, 35, 36, 37; Variaciones Golberg, var. 25 ¢. 13-16.

Relacién con la figura literaria: s6lo musical.

SALTUS DURIUSCULUS.
Bernhard (aprox.1660).

a).-Es un salto melddico igual o mayor a una sexta,
b).-Es un salto que forma un intervalo mel6dico disonante.

(PALISCA,1968:97; JACOBSON, 1980:63; BUELOW,1980:798; HERREWEGHE, 1985:20,

STREET,1987:99).

En algunas ocasiones el salto de septima disminuida era vinculado a afectos determinados:

cuando era ascendente se consideraba como doloroso; cuando era descendente se identificaba con
la lamentacion o la infelicidad (JACOBSON, 1980:69).
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Ejemplos: 27, 38, 39, 44,

Relacién con la figura literaria: sélo musical,

SUPERJECTIO. Accentus (Walter); v. Subsumptio (2.1.1.)
Bembhard (aprox, 1660), Walter(1732).
Es cuando una nota consonante o disonante, se acentda por medio de la
adicion de la nota inmediata superior. La mayorfa de las veces toma la forma de
una nota de escape superior. C
(NEUMANN,1967:321; PALISCA,1968:97, FEDERHOFER,1989:114),

Bemhard (aprox, 1660) afirma que esta figura fué tomada de las précticas de ornamentacin
que los instrumentistas y cantantes improvisaban en el momento de la ejecucidn.

Ejemplos: 27, 40,41, 42.

Relacidn con la figura literaria: sélo muscial.

SUBSUMPTIO. Cercare dellanota (Walther); v. Superjectio (2.1.1.)
Bemhard (aprox. 1660), Walther (1732).

Es cuando una nota consonante o disonante se acentia por medio de la
adicidn de la nota inmediata inferior, La mayorfa de las veces toma la forma de
una nota de escape inferior.

(NEUMANN, 1965:13 ; PALISCA,1968:98 ; JACOBSON,1980:72).

Al igual que la superjectio, esta figura tiene su origen en la practica de omametacién
imrpovisatoria de principios del siglo XVII (JACOBSON, 1980:72).

Ejemplo: 43

Relacién con la figura literaria: sélo musical.

SUBSUMPTIO POSTPOSITIVAM. Anticipatione della silaba (Bernhard); v.
Subsumptio (2.1.1.5.).

Bermhard (aprox. 1660).
Es una subsumptio que ocurre al final de un fragmento.
(JACOBSON, 1980:72).

Ejemplo: 45.

[
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Relacidn con la figura literaria: sélo musical.

SYNCOPE. Sincopa, ligatura (Bernhard); v. Anticipatio notae (2.1.1.), syncopatio
catachresica (2.1.3.).

Burmeister (1599), Calvisus (1602), Nucius (1613), Bernhard (aprox. 1660).
Es un retardo. Una nota que, introducida como consonancia dentro de un
acorde, sc transforma en disonancia al ligarse o repetirse en el acorde siguiente,
Esta disonancia que habitualmente ocurre en un tiempo fuerte, se resolverd en
una consonancia en el siguiete tiempo débil,

(UNGER,1941:88; BUELOW,1980:797; BUTLER, 1980:62; TOFT,1984: 197; STREET,1987:97,
CIVRA,1991:169). )

Segiin Calvisus (1602) "la syncope hace mds intercsante la armonfa y pone en evidencia la
fuerza de un texto" (CIVRA, 1991:169),

Ejemplos: 46; Variaciones Goldberg var. 6 c. 1-5.
Relacion con la figura literaria; Homénima.

Sincopa [...Jconsiste en abreviar una palabra suprimiendo en clla letras intermedias:
“Navidad" por "Natividad"[...]

(BERISTAIN 1988:463).

TRANSITUS NOTAE. Transitus (Unger,1941); v, Transitus (3.1.2.)
-Sin referencia a tratadistas-

Nota de paso.

(UNGER, 19941:161).

Relacion con la figuara literaria: sélo musical.

QUASI TRANSITUS.v. Transitus notae (2.1.1.)
Bernhard (aprox. 1660).

Es una nota de paso que por su duracidn, acento y ornamentacién, destaca
mds que las notas reales.

(PALISCA,1968:97).

Ejemplos: 27.

Relacién con la figura literaria: s6lo musical.
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TRANSITUS INVERSUS.
Bernhard (aprox. 1660).

Es la disonancia producida en el tiempo fuerte de un compds, originada por
una nota de paso. Bernhard especifica que transitus inversus "es cuando la
primera parte de un compds en el trdnsitus es malo, [en] la segunda es buenof...}
era permitido en el stylo recitativo , ya que en este no se ulitizaban
compases][...]".

(FEDERHOFER, 1989:115).

Relacidn con la figura literaria; sélo musical.

2.1.2.-Preparacién de la disonancia,

ELLIPSIS DE BERNHARD. v. Ellipsis (3.2.1.); Syncopatio catachresica
(2.1.3.), syncope (2.1.1.).

Bernhard (aprox.1660).
Es la omisién de una consonancia fundamental. Se da por dos motivos:
a)Cuando la nota consonante que prepara a una disonancia es omitida y en
su lugar aparece un silencio. De este modo, la disonancia se introduce
subitamente y sin preparacién,
b)Cuando en una syncope (retardo) la cuarta no resuelve sobre la tercera.

(BUELOW, 1980:797; FEDERHOFER,1989:113,121-2; CIVRA,1991: 135).
El punto b), es un caso de la syncopatio catachresica .

Ejemplos: 47, 48, 49, 50, 51, 52.

Relacidn con la figura literaria: Andloga.

ver definicidn de la figura literaria y ejemplos en ellipsis (3.2.1.).

HETEROLEPSIS.
Bernhard (aprox. 1660).

Es cuando la lfnea melddica realiza un salto hacia una nota disonante en
relacion al bajo, continuando su camino por grados conjuntos en direccién
ascendente o descendente. Segun este Gltimo trazo, la nota disonante pudo
haber provenido por grado conjunto - passus duriusculus (2.1.1.) 0 nota de paso
simple - transitus notae (2.1.1.)- desde una segunda voz que no estd escrita
pero forma parte de la voces armdnicas de la realizacion del bajo continuo.

(BUELOW,1980:797; FEDERHOFER,1989:117,125; TOFT,1984:196).
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Ejemplos: 53, 54, 55, 56.

Relacidn con la figura literasia: sélo musical.

QUAESITIO NOTAE.
Bernhard (aprox.1660).
Es buscar una nota a la cual se llega desde una disonancia que se encuentra
debajo de ella.
(PALISCA,1968:98).
Ejemplos: 66.

Relacidén con la figura literaria: sélo musical.

2.1.3.- Resolucion de la disonancia.
CATACHRESIS. Catacresis; v. Syncopatio catachresica (2.1.3.)
. -Sin referencia a tratadistas-

Es la no resolucion o la resolucion inhabitual de una disonancia,
(HERREWEGHE, 1985:20)

El director de orquesta Phillippc Herreweghe (1985) introduce esta figura a partir, al parecer,

de la definicion de la syncopatio catachresica de Bernhard.

Ejemplos: 57.
Relaci6n con la figura literaria: Homdnima.
Quintiliano (S.1, L.VIL, Cap.VI):

La catacresis [...con)] 1a cual a aquellas cosas que carecen de nombre propio se les acomoda
el que se les acerca,

101

(QUINTILIANO, 1942:80).

Ejemplos de esto son las expresiones "las patas” de la mesa, "los brazos" del sillén , etc.

PROLONGATIO:  Extensio.
Bernhard (aprox.1660).
Es Ia prolongacion considerable del valor normal de una disonancia,

(PALISCA,1968:97; BUELOW, 1980:797; TOFT, 1984:197,199; CIVRA, 1991 :177).
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Ejemplos; 27, 46, 58.
Relacién con la figura literaria: sélo musical.

SYMBLEMA. Commisura (Burmeister, Nucius, Thuringus, Kircher), Celeritas
(Kircher).

Burmeister (1599), Nucius (1613), Thuringus (1624), Kircher (1650).

Es una disonancia que, con valores peferentemente cortos, se da de dos
maneras:

a)Directa: Es la apoyatura. La disonancia entra en un tiempo fuerte y
resuelve a una consonancia en el tiempo débil.
b)Cadens : En el tiempo fuerte entra una consonancia que se mueve a una
disonancia y por dltimo a otra consonancia,
(CIVRA, 1991:175)

Relacién con la figura literaria: sélo musical.

SYNCOPATIO CATACHRESICA. Syncopatio cum dissonantiarum
intermixione (Walter); v. Syncope (2.1.1.), Syncopatio invertida (2.1.3.).

Bembhard (aprox.1660), Walter (1732).
Es la resolucion inhabitual de una syncope (retardo). Se d4 por tres casos:
a)Cuando resuelve a otra disonancia,
b)Cuando es preparada en una disonancia.
¢)Cuando realiza otro tipo de movimiento melddico ajeno al habitual.
(PALISCA, 1968,100 ; BUELOW, 1980:797 ; J ACOBSON, 1980:66).
Ejemplos: 59, 60.

Relacién con la figura literaria; s6lo musical.

SYNCOPATIO INVERTIDA. Mora (Bemhard); v. Syncope 2.1.1.), syncopatio
catachresica (2.1.3.).

Bernhard (aprox.1660)
Es cuando la syncope (retardo) resuclve ascendente-mente.

(PALISCA,1968:97; FEDERHOFER, 1989:116).

Es un caso de 1a syncopatio catachresica.
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Ejemplo; 27.

Relacion con la figura literaria: sélo musical,

2.1.4.- Relacidn armdnica entre las voces.
INCHOATIO IMPERFECTA.
Bernhard (aprox. 1660).

Es cuando se inicia un fragmento con un intervalo arménico distinto a la
consonancia perfecta,

(BUELOW,1980:78; FEDERHOFER, 1989:112).

Relacidn con la figura literaria: sélo musical.

En literatura un verbo incoativo se refiere a una "accion incipiente” , como en la expresion
"comenzar la noche”

(BERISTAIN, 1988:80).

CONSONANTIA IMPROPRIA.
Bernhard (aprox. 1660).

Es cuando un intervalo ambiguo es utilizado como una consonancia, Por
ejemplo la cuarta justa,

(PALISCA,1968:100).

Ejemplo: 60.

Relacidn con la figura literaria; sélo musical.

LONGINQUA DISTANTIA
Bemhard (aprox. 1660).

Distancia exesivamente grande entre dos voces.

(FEDERHOFER,1989:112).

Relacién con la figura literaria: Sélo musical.

TERTIA DEFICIENS.
Bernhard (aprox. 1660).
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Es, probablemente, el intervalo de tercera disminufda. Quiz4 se refiera ala

utilizacién del intervalo de tercera menor en un contexto en el cual se esperarfa
la aparicidn de la tercera mayor.
(UNGER,1941:174)

Atribuyéndola a Bernhard, Unger(1941) menciona esta figura sin definirla,

Relacién con la figura literaria: S6lo musical,

QUARTA SUPERFLUA.
-Sin referencia a tratadistas-

Es el intervalo de cuarta aumentada: Tritonus.

(JACOBSON, 1980:66).
Relacidn con la figura literaria: S6lo musical.
QUINTA DEFICIENS.
-Sin referencia a tratadistas-
Es el intervalo de quinta disminufda.
(JACOBSON, 1980:69)

Este intervalo, como el de séptima disminufda y el de sexta menor, es tipico del affectus
tristiae (JACOBSON, 1980:69 ).

Relacion con la figura literaria: S6lo musical.

SEXTA SUPERFLUA.
! ~Sin referencia a tratadistas-
Es, probablemente, el intervalo de sexta aumentada. Por otro lado, quizd

también se refiera a la utilizacién del intervalo se sexta mayor en un contexto
en el cual se esperarfa la aparicién del intervalo menor.

-

(UNGER,1941:174)

-

Unger (1941) menciona esta figura sin definirla, y se la atribuye al tratadista Bemhard.

-3

Relacién con la figura literaria: S6lo musical.
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PARRHESIA . Licentia (Burmeister).
Burmeister (1599,1601,1606), Thuringus (1624), Kircher (1650), Walther (1732).

Es cuando entre dos voces aparecen fuertes ¢ inusuales disonancias como
consecuencia del movimiento natural de la linea melédica de cada una de ellas.

(UNGER,1941:87; BUELOW, 1980:798; ALBRECHT,1980:88; TOEFT, 1984 :196;
STREET,1987:97; CIVRA,1991:161-2).

Esta figura sc emplea con frecuencia, para atenuar una disonancia, De esto dan cuenta
Thuringus (1624) y Walther (1732), para quiénes la " parrhesia es cuando 'mi' es usado contra
'fa’ de modo que no suene mal" (UNGER,1941:87; L ENNENBERG, 1958:463).

Unger (1941) especifica que en literatura se habla de parrhesia como un atrevimiento con el
cual se expresa una cosa odiada, La figura permite que, con la misma expresion, se rechace y se
intente apaciguar al objeto odiado (UNGER,1941:87).

Por su parte, Albrecht (1980) establece que la parrhesia, en misica vocal, frecuentemente es
asociada al concepto de "miedo" (ALBRECHT,1980:88).

Ejemplos: 39, 61, 62, 63; Variaciones Goldberg, var. 6 ¢, 11-13,
Relacién con la figura literaria: Andloga.
Quintiliano (S.I, LXX, Cap.Il) :
[...] bajo esta apar‘iencia se oculia frecuentemenie la a(;ulaciOn. )
(QUINTILIANO, 1942:97).
Bartolomé Jiménez Patén (1604, Cap XIV):

Licencia o Parrhesia es vna confianga en el hablar con libertad y esto lo hacemos con
artifficio como diziendo. "Si me dieran licencia dixera esto, o osara yo dezir",

Perdona que el furor justo me ha dado
Licencia injusta en lo que fui atrevido

Dadme licencia gran sefior que os diga
Del effecto que hizo su desseo,

Lope de Vega, Angelica, cant.2
(JIMENEZ PATON, 1980:338).

CADENTIAE DURIUSCULAE.
Bernhard (aprox. 1660).

Son las disonancias fuertes ¢ inusuales que ocurren inmediatamente antes de
los acordes que forman una cadencia final.

105
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Ejemplos: 64, 65.
Relacién con la figura literaria: S6lo musical.
’ L L L

2.2.-FIGURAS DE ACORDES.

Joachim Burmeister es el principal tratadista que aborda la formacion de acordes como un
fenémeno retdrico.

Si bien el contexto donde se originan estas figuras es el de la misica polifénica de final del
siglo XV 'y principios de XVII, especificamente la de Orlando de Lasso, es posible reconocer

figuras de acordes en otros contextos musicales; siempre y cuando la aparicién de acordes
implique un desvfo en relacién con el contenido del discurso musical en donde se produzca.

NOEMA.
Burmeister (1599, 1606), Thuringus (1624).

Es un acorde consonante y suave que se introduce en un contexto polifénico
con el cual contrasta notablemente.

(CIVRA,1991:155).

Segiin Burmeister (1599), el noema produce un efecto placentero provocado por las
"cggnsonancias que con dulzura y suavidad, y por una sola vez, alcanzan al ofdo” (CIVRA,
1991:155).

En los estudios recientes se utiliza el término noema de manera general para referirse no a un
acorde, sino a toda una seccién homof6nica insertada en un contexto polifénico (UNGER,1941:83;
BUELOW, 1980:799; ALBRECHT,1980:90-1; JACOBSON, 1980:64).

Ejemplos: BWV 565 c. 17, catata 21 c. 18,

Relacidn con la figura literaria: Homénima.

Quintiliano (S.1, L.VII, Cap. V):

{...noema es el) nombre que le dieron a lo que no se dice, sino que se concibe.

(QUINTILIANO,1941:66).

ANALEPSIS. v.Noema (2.2)
Burmeister(1599,1606).
Es la repeticién inmediata e inalterada de un noema .
(UNGER,1941:84 ; BUELOW,198(:799 ; CIVRA,1991:173).

Esta repeticion debe conservar el efecto placentero y suave caracteristico del noema.
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Ejemplos: Combattimento de Tancredo et Clorinda de Claudio Monteverdi, ¢, 203-206 y 207 -
210,

Relacion con la figura literaria: Andloga.
En la literatura, la analepsis es la retrospeccion de acciones ya narradas en el relato

(BERISTAIN, 1988:65).

MIMESIS NOEMA. Mimesis (Burmeister), v. Noema (2.2.), mimesis (1.1.3.2.). ;
Burmeister (1599, 1606). |
Es la repeticién inmediata y alterada de un noema: Esta alteracion puede

consistir en la modificacion de una nota, o la repeticién de un tema en otra
altura,

© e mara s e e em s

(UNGER,1941:83 ; BUELOW,1980:799 ; CIVRA,1991:154).
Relacion con la figura literaria: Andloga.
Quintiliano (S.I, L.IX, Cap.Il):
[Mimesis es 1a] imitacién de las costumbres de otros. 1
(QUINTILIANO,1942:102).

Bardes, en su Studien zur musicalischen Figurenlebre im 16. Jahrhundert (Berlin, 1935),
considera a 1a mimesis de Burmeister como una repeticién a manera de burla (UNGER,1941:84).

ANADIPLOSIS NOEMA. v.Mimesis noema (2.2.), anadiplosis (1.1.1.).
Burmeister ({7])
Es la repeticidn inmediata de una mimesis noema.
(UNGER, 1941:85; BUELOW, 1980:799).
Relacion con la figura literaria: Homénima,

Ver la definicién de la figura literaria en anadiplosis.

ANAPLOCE. v.Noema(22.).

Burmeister ([?]).
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Es cuando, en una composicién a doble coro, el segundo coro repite un
noema inmediatamente después de haber sido cantado por el primero, mientras
que este Gltimo permancce en silencio,

(UNGER, 1941:85; BUELOW, 1980:799).
Ejemplo's: Ballo Voglendo de Claudio Moneverdi c. 10- 17.
Relacidn con la figura literaria; Andloga.
Segtin Unger (1941), 1a anaploce proviene de la figura literaria ploce. Esta figura ocurre

cuando una misma palabra es utilizada en dos oraciones distintas, significando. en cada una de
ellas, conceptos diferentes (UNGER, 1941:85).

FAUX BOURDON. v.Noema(22.1).
Burmeister(1599, 1606), Thuringus (1624).

Es la repeticién de un mismo noema en alturas distintas, que genera un
movimiento de terceras y sextas paralelas.

(BUELOW, 1980:799; CIVRA,1991:126).

Relacién con la figura literaria: S6lo musical.
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3.- FIGURAS QUE AFECTAN A VARIOS ELEMENTOS MUSICALES.

A las figuras que afectan similtdncamemnte a mds de un clemento musical, las hemos
clasificado scgin su modo de operacién.
Una figura puede afectar al discurso musical de tres modos distintos:

3.1.-POR ADICION: Afaden material 0 componentes a una nota, un fragmento, una seccién o
movimiento musical.

3.2.-POR SUSTRACCION: Sustracn material 0 componentes a una nota, un fragmento, una
seccidn o movimiento musical.

3.2.-POR PERMUTACION Y/O SUSTITUCION: Sustituyen o intercambian notas,
fragmentos, alturas, registros, signos, modos y contenidos musicales.

Aokok

3.1.- POR ADICION.

Hemos distinguido cuatro grupos de figuras que actiian por adicidn:

3.1.1.- Variacién-incremento: Afiaden algiin tipo de material o componente a una nota, 0 a un
fragmento. .

3.1.2.-Amplificacfon: Afiaden algun tipo de material a una seccién o movimiento,

3.1.3.-Duda: Afiaden elementos que oscurecen el significado o la direccién de una unidad,
3,1.4.-Acumulacion: Aglomeran elementos del discurso musical en una misma unidad.

dkokok
3.1.1.-Variacién-incremento.
APOTOMIA:
Vogt (1719).

Es la utilizacién del semitono mayor (semitonum majus o apotome), que exede al semitono
menor (semitonum minus o diesis) en una coma pitagérica; 23 cents.

(SHERING,1908:112; RANDEL,1984:167).
La prdctica musical del barroco permitfa -0 exigia- variaciones considerables de afinacién a
una misma nota dentro de la misma obra. Por ¢jemplo, en los pasajes cromdticos era comin que
el cantante, flautista o violinista, subiera o bajara lentamente la afinacién de cada sonido, en
direccidn de la nota siguiente. Con esto se lograba hacer mds suave el paso cromdtico de una nota
ala otra, a la vez que se intensificaba el contenido afectivo del pasaje.

Relacidén con la figura literaria: S6lo musical.

DIMINUTIO. Litote, v. Shematoides (3.1.1.), variatio (3.1.1.).
Walther (1732), Spiess (1745).

i
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Es la disminuci6n de los valores rftmicos de un fragmento. Se realiza por
medio de dos procedimientos;

a) Por grado conjunto con ornamentos como los trilli, tremoli, tremoletti,
: gruppi, circoli mezzi, fioretti, tirate, ribattuti di gola, y otras figuras simplices
o colores que pertenecen a la variatio.
b) Por salto de tercera, cuarta, quinta, etc.
(CIVRA,1991:132),
Relacidn con la figura literaria: Andloga.

Consiste en que, para mejor afirmar algo, se disminuye, se alenia o se niega aquello mismo
que se afirma, es decir, se dice menos para significar ms.

(BERISTAIN 1988:302).

VARIATIO. Pasaggio (Walther).
Bemhard (aprox. 1660), Walther (1732).

Es la enfatizacion de un texto por medio de ormamentos vocales como el
accento, cercar della nota, trémolo, trillo, bombo, groppo, circolo mezzo y la
tirata mezza.

(PALISCA, 1968:98; BUELOW,1980:798)
Ejemplo: 66.
Relacidn con la figura literaria: Andloga.

Enlaliteratura se le llamaba variatio al sustantivo que se utilizaba sucesivamente en varios
casos (declinaciones), o un verbo en distintas conjugaciones.
(UNGER, 1941:89).

EMPHASIS. Enfasis.
Vogt (1719).

Signos especiales (7] afiadidos por el compositor en la partitura, o realizados
por el intérprete en el momento de la ejecucién.
(UNGER, 1941:76).

Para Jacobson (1980), emphasis es una categorfa de figuras de naturaleza enfdtica como la

epizeuxis, climax, hypérbaton, y otras. As{ mismo, opina que la aparicion del emphasis es una
caracteristica de la peroratio (JACOBSON, 1980:64).

Relacién con la figura literaria: Homénima.

Quintiliano (8.1, L. VIIL, c.IiD);
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{Enfasis es cuando] concebimos mds de {o que las palabras suenan,

(QUINTILIANO, 1942:55),

EPANALEFPSIS DE VOGT.v. Epanalepsis (1.1.1.), emphasis (3.1.1.).
Vogt (1719).

Es la repeticion de un emphasis.

(SHERING, 1908:112).

Relacién con la figura literaria: Homénima.,

v. Definicidn de 1a figura literaria en epanalepsis.

SCHEMATOIDES.
Vogt (1719).

Es la repeticién de un fragmeto en otra voz y con notas mds cortas.

Ejemplo; 67.

Relacién con la figura literaria: S6lo musical.

PAREMBOLE. Parentesis; v. Parenthesis (3.1.2.).
Burmeister (1599, 1606), Caldenbach (1664).
Es una voz inecesaria que podrfa ser omitida sin afectar al sentido musical.

Se aiiade esta voz, por ejemplo, en composiciones fugadas para lenar el vacfo
que deja en la textura la voz que ejecuta la imitacién del sujeto.

(SHERING, 1908:110; UNGER, 1941:86; CIVRA,1991:159).

Relacién con la figura literaria: Sinénima.
Jiménez Patdn (1604, cap.XIII):

[...parentesis) es quando de tal suerte se ponen algunas palabras que quitadas no hazen
falta, y puestas no sobran, como diziendo. "Mal de muchos (como dizen), es consuelo” |[...)

(JIMENEZ PATON, 1980:312).

3.1.2. Amplificacién,

S HERING, 1908:112).
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AMPLIFICATIO. Amplificaci6n,
-Sin referencia a ningin tratadista-

Es cuando una obra se extiende de manera indirecta, es decir, por medio de la
elaboracdn o reforzamiento de los clementos que acompaiian a un sujeto o tema.
Por ejemplo, cuando un contrasujeto nuevo se introduce tan tardfamente como,
aproximadamente, el principio de la segunda mitad de una fuga. Aparece con
frecuencia en la confirmatio (v. dispositio 1,3.2.).

(JACOBSON, 1982:70).

Figura introducida por Lena Jacobson (1982), sin referencia a ningdn tratadista.
Ejemplos: Bux WV ¢, 62-, Bux WV 158 ¢. 37-; Bux 142 ¢, 66-,

Relacién con la figura literaria: Homénima.

Salinas (1541, cap.VIII):

Amplificacién es cuando pintamos la cosa por palabras que en sf son mis graves que,

segyin la realidad de verdad, es aquello que por ellas queremos significar,
(SALINAS,1980:149)

Quintiliano (S.I, L.VIII, ¢.VI):

[...] como cuando decimos que ha sido muerto el que sélo fué herido;
cuando llamamos ladrdn al que simplemente es malo; y por el contrario, de
uno que puso las manos en otro, decimos que lo tocd, y de otro que hirié, sélo
decimos que le ofendid.

(QUINTILIANO, 1942:58).

TRANSITUS. Transicion; v. Transitus notae (2.1.1.); dispositio (1,3.2.).
-Sin referencia a ningin tratadadista-

Fragmento de transicidn. Sirve para unir dos secciones retéricas con
contenidos distintos. (Por ejemplo exordio - narratio). Algunas veces funciona
como una disgressio (v. dispositio).

(KIRKENDALE, 1980:103; JACOBSON 1982:66).

Sin referencia alguna a ningin tratadista, esta figura es introducida en los trabajos de U.
Kirkendale (1980) y Lena Jacobson (1982).

Jacobson interpreta como fransitus 1a disgressio que ocurre en el preludio para 6rgano de
Buxtchude Bux WV 146 ¢. 27-29 que sirve de transicién de la narratio a la propositio.
(JACOBSON, 1982:66).

U. Kirkendale da el cardcter de transitus al epigrama que aparece entre el Ricercare a 3 y los
canones diversi de la tercera edicion de la "ofrenda musical” de J.S. Bach:

79 Preludios para 6rgano de Buxtehude, inclufdos en ¢l apéndice.
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Regis
Tussu
Cantio

Et
Reliquia
Canonica
Ante
Resolutia

El acréstico del epigrama, nos dice Kirkendale, forma la palabra Ricercar, remembranza de la
scceidn anterior (Ricercare a 3), mientras que 1a segunda parte del epigrama Religuia canonica
arte resoluta anuncia los canones diversi que siguen, De este modo se establece un puente entre
¢l exordium (Ricercare a 3) y la narratio (canones) (KIRKENDALE, 1980:103).

Ejemplos musicales:

Relacién con la figura literaria: Sinénima.

En la literatura se emplea el mismo procedimiento (v. BERISTAIN 1988:487).

PARAGOGE. Manubrium (Nucius).
Burmeister (1606), Nucius(1613), Thuringus (1624).

4

Es una coda, adorno o desvio que ocurre al final de un fragmentd musical.
(SHERING, 1908:109; CIVRA 1991:157-8).

Relacién con la figura literaria: Sinénima.

Consiste en agregar al final de la palabra un elemento que generaimente s vocal y que
puede ser etimoldgico o no {..]

En Belleem aparecist, commo fo tu voluntade ...
Feliz-felice, huésped-huéspede.

(BERISTAIN 1908:382).

PARENTHESIS. v.Hypobole (1.2.2.), parembole (3.1.1.).
Mattheson (1739).
Es la interrupeién momentédnca del flujo normal de la misica provocada por
la insercién abrupta de una unidad breve y contrastante.
(ALBRECHT, 1980:90-1).
Para Mathesson la parenthesis csta formada por aquellas partes que, dentro de una

conversacién, s¢ dan en voz muy baja. Estas, dice, deben ser musicalizadas en un registro tan
grave, que comience a irrumpir en el dmbito de la siguiente voz (v. hypobole) (UNGER, 1941:85-

Ejemplos: BWV 565 c. 18- 19y 21,
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Relacién con la figura literaria; Sinénima,
J iméngz Patén (1604, cap. XIII):

La Parenthesis es una disgressio muy breve. [v. dispositio 13.2.]

(JIMENEZ PATON, 1980:331),

Paréntesis -con esta ortograffa- corresponde en literatura a la parembole musical.

METALEPSIS DE BURMEISTER. v.Metalepsis 3.2.1).
Burmeister (1599, 1606).

Es la doble fuga: Fuga con dos sujetos. También ocurre cuando un elemento
del acompafiamiento o circundante a un sujeto se desarrolla.

(BUELOW, 1980:797; CIVRA 1991:152).

Relacion con la figura literaria; Andloga.

v. Definicidn de la figura literaria en metalepsis.

3.1.3. Duda.
SUSPENSIO. v.Dubitatio 3.1.3)
Sheibe (1745), Forkel (1788-1801).

Es la interrupcidn, retardacidn o detencién del discurso musical.

(UNGER, 194 1:88; JACOBSON, 1980:66, 1982:75).

Para Forkel (1788-1801) "la suspensio consiste en que una oracidn se continda a través de
tantas desviaciones que el oyente capta su intencién sélo hasta el final" (UNGER,1941:88).

Jacobson (1980-2) interpreta como suspensio a los fragmentos, en donde el movimiento
melddico de una voz se estabiliza en una sola nota. Esta ltima, al repetirse como en recitativo,
provoca un “atraso”, una detencién del movimiento con respecto a la dindmica precedente. Esta

figura se caracteriza por generar una tensidn especial en el oyente (JACOBSON,1980:66, 1982:75).

Ejemplos: 68, 69.

Segiin Unger (1941), se trata de la atomizacién del movimiento en pequeiias unidades
preparadas por silencios y/o calderones; provocando con esto un gran contraste conrespecto a la
tluidez precedentc (UNGER,1941:143,162).

Ejemplos: Rosenmiiller Sinfonia Nona.80

Relacidn con la figura literaria: Andloga.

80 Se incluye en el apéndice la seccion de la obra mencionada donde ocurre constantemente 1a figura,
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En retdrica literaria, se refiere a la retardacién de un pensamicnto (UNGER, 1941:88).

DUBITATIO. Dubitacidn, duda.
Sheibe (1745), Forkel (1788-1801).

Es la figura de 1a duda. Es la incertidumbre sobre el curso que tomard el
movimiento musical. Segtin Forkel, la duda se expresa por dos medios:
a).-A través de una modulacién dudosa. Exemplo: 70.
b).-Por medio de un paro inesperado en una determinada parte de la frase.
Exemplo: 71.
(UNGER,1941:74).

El segundo caso de la dubitatio no debe confundirse con la figura suspensio yaque en la
primera, el paro se produce dentro de la misma frase; mientras que en la segunda, este ocurre
entre frases.

Relaci6n con la figura literaria; Sin6nima.,
Quintiliano (8.1, L.IX, c.Il):

La duda da a la oracién alguna probabilidad cuando fingimos que no sabemos por donde
comenzar, ni por donde acabar ni que cosa diremos o callaremos [...):
‘ 4 4.
A la verdad, por lo que amf toca, no sé adénde volverme,
(Diré que no fue una infamia de un tribunal sobornado?; etc.

Cicerén, Pro Cluent, numd
(QUINTILIANO, 1942:95).

Miguel de Salinas (1541, cap. XXXI):

Dubitacién es cuando damos a entender que no sabemos que decir, que hacer ni como, y

hace mucho para mover los afectos.
(SALINAS, 1980:184-5).
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.XI):

A donde yre si los ojos bueluo

Almar no ay lefio de mi naue fuerte:

Y si a buscar la tierra me resuelue

(No hay huesped mds humano que la muerte?

Pues si la historia de mi amor resueluo
No hay esperanga que el remedio acierte,
Ni pena sabe el mundo mas temida

Que disponer de vna confusa vida,

Lope de Vega. Angelica,
(JIMENEZ P ATON, 1980:316).
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3.1.4. Acumulacién.
CONGERIES . Frequentacién o sinatroismos.
Burmeister (1599, 1606).

Acumulacion de acordes de 5/3 y 6/3, que se suceden alternativamente, por
movimiento paralelo, en al menos tres voces.

(UNGER,1941:73; BUELOW, 1980:799; CIVRA,1991:131).

En la actualidad, investigadores como Jacobson designan como congeries a la acumulacién
general de uno o varios elementos en una seccién de una obra (JACOBSON 1982:68). Es muy
comin en la confirmatio y la peroratio (v. dispositio 1,3.2.) (JACOBSON, 1982:72).

Ejemplos: Cantata 21, Rosenmiiller Sinfonia nona.
Relacién con la figura literaria: Sinénima.
Bartolomé Jiménez Pat6n (1604, cap XIV):

Frequentacion o Congeries o Sinatismos es quando las cosas que se han ydo diziendo poco
a poco en el cuerpo de la oracidn, o en la parte, en el fin por los cabos se amontonan y se
Juntan [...] es muy acomodada para la conclusion de lo que se dize alfin de todo a la parte
principalmente para la que llaman los oradores epilogo.

Quando sale el alua hermosa
Coronada de violetas

Crece el crepisculo al dia
Por contemplar tu velleza.

! La luz de la tuya embidia
Que el Norte a tus ojos lleuas,
A donde es para los mios
Ocaso tu larga ausencia

No ay planeta que contigo
Indignado el rostro tenga,
" Ni resplandor que se iguale
De las suyas a tu Esphera.

- Las nuues de Ocidente
f Menos bordadas se muestran,
- El Cielo quando te mira
De que te formo se alegra.

El sol a lupiter dize

Que eres el Sol de la tierra,
y Y que aumentas con tus ojos
f Las minas de su rigqueza.

La luna de ti celosa
! ‘2 Que tu das mds luz se queja,
o Hasta las estrellas grandes
Que parecen mds pequerias.
i
M‘t
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Haze congeries o frequentacidn de lo dicho en estas seys quartetas en sola vaa, y lo mismo

en todo el Romange, y en otros tales diziendo.

Frequentacion:

Alua, Crepusculo, Dia, Luz,

Norte, Occaso, Planetas,
Resplandor, Espheras, Nuues, Cielo,
Sol, Luna y Estrellas.

Unas se alegran; y otras se querellan:
Que adonde sales tu se esconden ellas.

Lope de Vega, Arcadia o Comedia de Ramiro [7).

kX

Lagrimas que mi Cielo escurecistes,
Veneno, y basilisco de mi muerte

Yelo que me abrasa, fuego que yela
Vida que va tiempo con lorar me distes.

Y agora en muerte esquiua se conuierte
Liorando por la causa que recela
El alma que desuela
El bien ageno de gue estoy celoso

Vosotros soys mi mal, y sois mi pena
Pues que por causa agena
Llorays rocio de christal precioso
Dando perlas, y aljofar en memoria.

O lagrimas, o Cielo Veneno,

Basilisco, fuego, yelo,

O vida, muerte, bien, mal, pena, gloria,
O hermoso, llanto mio,

Perlas, christal, aljofar y rocio,

Lope de Vega, Arcadia,

(YIMENEZ PATON, 1980:344-6).

ENUMERATIO. Distribucién o inversién; v. Percursio (1.1.4.), distributio
recapitulativa (1.1.4.)

-Sin referencia a ningdn tratadista-

Es la susecién o enumeracién del mismo motivo o elemento dentro de una

misma unidad musical.

Aparace por lo general en la confirmatio y en la peroratio (v. dispositio 1,3.2.).

Sin referencia a ninguna fuente barroca, esta figura es introducida por Jacobson (1982:72).
Ursula Kirkendale llama enumeratio a la distributio recapitulativa (U. KIRKENDALE,

1980:125).
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Ejemplos: Bux 136 c. 86-96.
Relacién con la figura literaria: Sindnima,
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.X):

Tal que la rosa, lirio y clauellina
Eran Rubi, lacinto y Cornerinda.

Lope de Vega, Angelina, canto 15,

L LL

Y alla la fama Duque, Marques,
Conde, de Osuna, Vrefia, Pefafiel responde.

Lope de Vega, Dragontea [?], canto 8.

(JIMENEZ PATON, 1980:309).

PLEONASMUS. Pleonasmos;v. Syncope (2.1.1.), symblema (2.1.3.).
Burmeister (1599, 1606)

Es la acumulacion de acordes que, afectados por figuras como la syncope y
la symblema, preparan una cadencia,

(BUELOW,1980:797; CIVRA,1991:166) .

Ejemplos: 73.
Relacién con la figura literaria: Andloga.

Gottshed (1730):

(Es una) exuberancia cuando se dice m4s de lo necesario por que en el calor [del discurso]
no se pueden encontrar las palabras precisas para expresar lo que se quiere.

(UNGER,1941:87).
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.VIII):

(...} es quando la oracidn se carga de palabras superfluas que estuuieran mejor por dezir
aunque afade algunas vezes encarecimiento de lo que se dize como: Yo lo vi con estos ofos,
lo oy con estos oydos, y lo anduue con estos pies, lo toque con estas manos, viuo vida, ando
vn andadura, duermo vna dormidura, Estos vitimos exemplos son mas viciosos que los
primeros,

s (JIMENEZ PATON, 1980:290).

POLYSYNDETON. Polysyndethon, polisindeton; Polysynthethon (vogt); v. Emphasis

(3.1.1.), enumeratio (3.1.1.). Vogt (1719)
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Es un emphasis que se prolonga cn las partes similarcs de una unidad.
(SHERING,1908:11; UNGER, 1941:87-8; CIVRA,1991:167).

Para Jacobson, la polysyndeton es cuando un motivo de cardcter enfdtico se repite

succsivamente de manera similar (JACOBSON, 1980:69),

Ejemplo: 75.
Relacién con la figura literaria: Andloga.
En literatura, la polysyndeton es una especie de enumeratio.

Gottshed (1730):

Acumulacién de conjunciones que sin dificultades se pueden conectar entre los sustantivos
y paiabras de tlempo ya que el orador est4 en afecto y no sabe que va a ser lo tltimo,

(UNGER, 1941:87-8).

Ahle (1697):

Hay polysyndethon cuando se repite la conjuncién "y" como [en el salmo}: esultate e
cantate e celebrate e loadte,
(CIVRA,1991:167).

En general, esta figura sfrve para ejemplificar los afectos:
Quintiliano (S.1, L.IX, c.II);

[...) damos fuerza y eficacia a lo que decimos, y hace que lleve consigo una cierta
vehemencia, como de afecto, que con frecuencia se exita vivamente,

(QUINTILIANO, 1942:115).

Sin embargo, no todos piensan de la misma manera:
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.VIII):

{...] en Espaftol no se vsa sino entre escriuanos necios o hombres impentinentes que
escriuen cartas que comiengan con conjuncion y acaban con conjuncion y todo llenan de
conjunciones como diziendo y bueno, y justo, y sancto, y honrado y noble, etc. Lo que mas
quisieren ser impertinentes.

(JIMENEZ PATON, 1980:293-4).

3.2. POR SUSTRACCION
Hemos distinguido tres grupos de figuras que afectan al discurso musical por sustraccién;
3.2.1.-Omisidn, Incompletan una unidad musical,

3,2.2.-Silencio. Sustracn sonido introduciendo silencio con significados especficos.
3.2.3.-Fusi6n-Acumulacidn. Sustraen partes que provocan la acumulacion de los elementos

que permanecen,
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3.2.1. Omisi6n,

ABRUPTIO. Abrupcibn, v. antistaechon (3.2.2.).

Kircher (1650), Mattheson (1739).

Interrupcidn o final siibito, imprevisto o ex abrupto.
(U. KIRKENDALE,1980:124; TOFT,1984:197; CIVRA 1991:172).

Segin Mattheson la abruptio "sirve como una til representacién de exitantes emociones”
(LENNENBERG, 1958:195),

Bernhard da el nombre de abruptio a la antistaechon, debido a que ésta es, para él, un tipo de
interrupcién.

Ejemplos: 46, La Ofrenda Musical: final de la Sonata sopri'l soggéto Reale a Traversa Violino
e Continuo.; Rosenmiiller Sinfonia nona c. 64-65.

Relacién con la figura literaria: Andloga.
(En literatura, Abrupcion] consiste en hacer alternar los parlamentos de los distintos
personajes en el diflogo, o a éste con la narracién, sin introducirlos mediante expresiones

explicativas aportadas por el narrador, de tal modo que se suceden sin transicién de manera
brusca.

(BERISTAIN 1988:16).

APOCOPE.
Burmeister (1599), Thuringus (1624).

Repeticién incompleta de un tema o sujeto. Thuringus la restringe al valor
de la tltima nota.

(BUELOW,1980:797; CIVRA,1991:1199).
Relacién con la figura literaria: Sinénima.
En literatura, la apdcope es la supresion de las letras finales de una pallabra:

"Algin" por “alguno” "do” por "donde"
(BERISTAIN, 1988:69).

Cuando me paro a contemplar mi estado,
y a ver los pasos por do me ha trafdo, halto,
segin por do anduve perdido,

que a mayor mal pudiera haber llegado.

Garcilaso de la Vega, Soneto 1,
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E LLIPS 18, Ellipsis; sinedoche (Jiménez Pat6n); praeter expectatum (Bacon); v. Ellipsis
de Bernhard (2.1.2.1.).

Bacon (1627), Sheibe (1745), Forkel (1788-1801)

Interrupcién y nueva direccion que toma un fragmento, originadas por la
omision de un elemento esperado. Se da por tres mecanismos:

1.-La intensidad y fuerza que un fragmento musical va adquiriendo por
medio de una gradatio (1.1.3.1.) o anabasis (1.2.2.), se interrumpe
'Lnesperadamente para reiniciar con una idea distinta, (hay un ejemplo muy

ueno)

2.-Un fragmento de gran intensidad y fuerza comienza la formacin de una
cadencia. Entonces ocurre la cadencia evitada la cual rompe y redirecciona al
movimiento musical. Cuanto mas fuerza haya adquirido el fragmento, mds
lejano y ajeno deberd ser el acorde de la no-resolucién,

(Hay un ejemplo pero muy malo)

3.- Cualquier clase de final engafioso [que implique una omisi6n]

(UNGER,1941:75-6; BUELOW, 1980:797; ALBRECHT,1980:89; JACOBSON, 1980:68).
Ejemplos: 76, 77, 78, 79; cantata 21 c. 2; BWV 565 ¢. 4-5.

Relaci6n con la figura literaria: Andloga.

+

[En literatura, la elipse] se produce al omitir expresiones que la gramé4tica y 1a 16gica
exigen pero de las que es posible prescindir para captar el sentido [...).

(BERISTAIN, 1988:163).
Bartolomé Jiménez Pat6n (1604, cap.IX):

{...) es quando la palabra que falta para que haga sentido con la ymaginacidn se trae
totalmente de afuera, como cuando el Romange dize [:)

En el espejo los ojos
Y en los cabellos el peyne
En su vida el desengailo
Los desseos en la muerte,
[Sin referencia a autor]
Donde para hacer sentido (...} se ha de entender la palabra "teniendo”.

(JIMENEZ PATON, 1980:297).

METALEPSIS. v.Metalepsis de Burmeister (3.1.2.),
-Sin referencia a tratadistas-

Es cuando un consecuente sc entiende por medio de su antecedente.
(UNGER, 1941:82),

——
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A pesar de que Unger afirma que su fuente es Burmeister, la figura definida por el tratadista
barroco es completamente distinta (v. Metalepsis de Burmeister).

Ejemplos: 80, 81.
Relacién con la figura literaria; Andloga.
Miguel de Salinas (1541, cap.XXX):

Metalepsis es transrumpceidn, por que se toma de atrds. Es cuando el vocablo significa algo
més que puede por las cosas que que detrés de ¢l quedan y vienen de grado en grado hasta él;

"yo iré después de tres agostos a mi tierra", que es después de tres veranos y por
- consiguiente después de tres aflos,
"comerds ¢l sudor de tus manos", por el sudor s¢ entiende trabajo, y por el trabajo lo que
por €l se gana, etc,
(Salinas,1980:178).

"Coll y Vehf [1904] 1a describe diciendo que consiste en “"dar a comprender una cosa por
medio de otra que necesariamente la precede, la acompafia o la sigue:

; No te miro por que es fuerza,
: €n pena tan rigurosa,

que no mire tu hermosura
quien ha de mirar por tu honra,

(BERISTAIN, 1988:319).

3.2.2. Silencio.

b APOSIOPESIS. Reticencia, preciso, precisién;, homoioteleuton (Nucius), homoioptoton
(Thuringus).

Burmeister (1599, 1606), Nucius (1613), Thuringus (1624), Vogt (1719), Walther (1732).

~
T

,,
[ It

Pausa general, Silencio total impuesto a todas las voces.

A

(SHERING,1908:112; UNGER,1941:70; ALBRECHT, 1980:88; CIVRA, 1991:121-2).

El silencio es un elemento musical que con frecuencia se relaciona con la muerte y la
e eternidad. Con este significado aparece en tratadistas como Herbst (1643) o Speer (final del siglo
¥9\£=Il)ba;£ )como enel salmo 100 de Shiiltz o en la obertura Egmont de Beethoven (UNGER
:70-72).
J Segin Nucius esta figura se utiliza en didlogos y preguntas.
Para Thuringus la homoioteleuton y homoioptoton son pausas generales que duran la mitad de

e tiempo que la aposiopesis.

1 Vogt apunta que la aposiopesis cs un "silenciamiento donde se deberfa cantar otra cosa{...] lo
importante se calla y solamente se expresa lo secundario” (SHERING, 1908:112).

M Ejemplos: 82, 83; BWV 565 ¢. 1-2.

Relacion con la figura literaria: Sinénima.

i
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Migucl de Salinas (1541, cap. XXXI):

Preciso es cuando, dejando Ja oracion comenzada, nos pasamos a hablar otra cosa y queda
lo que falié al juicio de los oidores. Ejemplo:

"Yo haré,..ahora bien pasemos adelante”
"yo le trataré como,..entendamos lo que es menester”,

O se hace con indignacidn, como es aquello de Terencio:
"IYo a aquella...que aquel...que a mf...que no,..Déjame ahora!,
Mis vehemencia tiene esto que si se dijera:
"Yo a aquelia tengo que querer bien que admiti6 a aquel que me echd
a mf fuera, que no me quiso, IDéjame ahoral, Esto postrero dijo
amenazando y callé las amenazas",
(SALINAS, 1980:185).
Quintiliano (S.1, L.IX, ¢.Il):
La aposiopesis muestra por sf misma los afectos y ain el de la ira, como;
Yo os juro,,.mas las olas encrespadas importa sosegar.
? Eneida. 1,139, '

Ya el de solicitud o de cualquiera suerte de escnipulo:

(Por ventura s¢ hubiera é1 atrevido a hacer mencién de esta ley, dela
que Clodio se gloria, haber sido el autor en vida de Mil6n por no decir en
su consulado?

Por que de todos nosotros,.. no me atrevo a decirlo todo [...]

Deméstenes en favor de Cresifonte.

(QUINTILIANO, 1942:101),

ARTICULUS.
Peacham (1593).

Separaci6n entre notas de semibreve o breve. Esta se debe hacer lentamente,
sin acoplamiento o apresuramiento, con el objeto de dar énfasis o vehemencia.

(BUTLER, 1980:56; TOFT, 1984:195-6),

Para Toft se debe hacer articulus cuando el texto repite la misma palabra (TOFT, 1984:195-6).
Ejemplos: 17, 84,
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Relacién con la figura literaria; S6lo musical.

PAUSA
Thuringus (1624), Kircher (1650)

Es el silencio en algunas de las voces de un fragmento. Ocurre por alguna de
las siguientes razones.

1.-Para la respiracién del cantante.

2.-Para variar o suavizar un canto,

3.-Para evitar la sucesion inmediata de acordes perfectos.

4.-Para evitar la falsa relacién cromdtica.

5.-Para insertar otra voz mds, o manejar mejor las voces ya presentes cuando
estas estin muy cercanas.

6.-Para hacer preguntas y para responder.

7.-Para evidenciar el contenido del texto.

(CIVRA, 1991:182-3).

Relacién con la figura literaria: S6lo musical.

SUSPIRATIO. Tmesis (Vogt, Spiess, Janovka).
Kircher (1650), Janovka(1701), Vogt (1719), Spiess (1745),

Es cuando un fragmento melédico es interrumpido por medio de silencios
breves esparcidos a lo largo de éste, a manera de suspiros.

(SHERING,1908:113; UNGER, 1941:72; B UELOW, 1980:800; U, KIRKENDALE, 1980:98-9;
HERREWEGE, 1985:20; CIVRA,1991:171).

La suspiratio es para Kircher (1650) la manera de representar “suspiros” que "expresan afectos

de un alma en pena y sufriente” (CIVRA, 1991:183-4).

J 51c703bson afirma que ésta es una figura caracteristica de la peroratio (1,3.2.) (JACOBSON,
1982,73).

Ejemplos: 85, 86, 87, 88, 89; cantata 21 c. 1-2; La Ofrenda Musical: ricercarea 3 c. 109-111.

Relacién con la figura literaria: S6lo musical.

3.2.3. Fusién-Acumulacidn,
ASYNDETON. Articulacidn, dissolucién; v. Polysindeton (3.1.4.4.)
Ahle (1697)

Es lo opuesto al polysyndeton. Omisidn de la conjuncion "y".
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(CIVRA 1991:123),
Mas general, cs la "ininterrumpida repeticién multiple de una misma figura” que, usada con la
enumeratio y al dejar fuera las conjunciones, intensifica el pathos (v. 1,3.2))
(JACOBSON, 1982:66).
Ejemplo: 90.
Relacién con la figura literaria; Sinénima.

Miguel de Salinas (1541, cap XXXI):

Artfculo es cuando se ponen sin que sean juntadas con alguna conjuncién
muchas partes [...] ejemplo:

"Hacienda, parientes, amigos perdiste”,
p

(SALINAS,1980:183).

SYNHAERE SIS, Episinalepha, syneresis (Burmeister).
Burmeister (1601), Vogt (1719).

! Cuando dod notas se cantan en una misma-silaba, o viceversa.

(SHERING, 1908:113; UNGER, 1941:89; CIVRA,1991:168).

Ejemplo: 91.
Relacion con la figura literaria: Sinénima.

Bartolomé Jiménez Pat6n (1604, cap.IX):

Sineresis o episinalepha es vna Syllaba hecha de dos en vna misma diccion por Apocope v,

3.2.1.], como Lope de Vega en su Angelica en muchas partes esta palabra Medoro la haze
Medor, Lirio Doro y otros vocablos assi,

(JIMENEZ PATON, 1980:299),
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3.3. POR PERMUTACION Y/O SUSTITUCION.

Hemos distinguido tres tipos de figuras que afectan al discurso musical por permutacion y/o
sustitucién:

3.3.1.- Permutacién: Intercambian notas, fragmentos, elementos, alturas, métricas, registros,
etc.

3.3.2.- Sustitucidn: Sustituyen notas o modos.

3.3.3.- Oposicion de contrarios; Oponen contenidos musicales antité-ticos o inversos.
LE L]

3.3.1.- Permutacién
ANTIMETABOLE. Conmutatio (Peacham el joven); v. antitheton (3.3.3.).
Peacham el joven (1622).

Retrogradaci6n. Es la repeticion de un fragmento, exactamente en el orden
inverso en ¢l cual aparecid.

(ALBRECHT, 1980:59; BUTLER, 1980:59).

Ejemplo: BWV 565 c. 7-8.
Relacién con la figura literaria: Sinénima.
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.X):

{...) es quando de vna sentencia que diximos con las mismas palabras trastocadas se haze
diferente sentencia como O escuela de maestros, y maestra de las escuelas,

Para que ninguno dude
Del dugue el desdén preciso
Quise serville y no pude
Pudo mandarme y no quiso.

Iuan Rulfo.

ok

De vuestras miserias viejas
Dan fe por valles y cerros
Las ovejas como perros,

Y los perros como ovejas.

luan Rulfo.
(JIMENEZ PATON, 1980:308).
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ATANACLASIS. Ploce.
Mattheson (1739),

Es la repeticion de un frangmento en donde los elementos que la integran no
observan su misma ubicacién y aparecen desérdenados con respecto al original.

(LENNENBERG, 1958:204).

Mattheson, a pesar que que hace mencién de la importancia de esta figura, no la define,
Hemos analogizado el significado de la figura literaria a la musical.

Relacién con la figura literaria: Sin6nima,

Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap. VIII):

Cuando para acabar la sentencia se repiten los vocablos mismos sin guardar el orden de
lugar.

Como el cisne cuando muere
si es verdad que el cisne canta.

(JIMENEZ P ATON, 1980:282).
4 “ !
HYPERBATON. v.Sinonimia(1.1.3.1.), antistaechon (3.3.2.).
Sheibe (1745), Gottshed (1730).

Es cuando, dentro de una misma unidad, una nota o motivo aparece en un
lugar (de altura o posicion temporal) distinto al esperado.

(UNGER, 1941:80; BUELOW,1980:795).

No debe de confundirse con la sinonimia la cual se refiere a la repeticién transportada de un
fragmento melddico.

Relacién con la figura literaria: Andloga.
Quintiliano (S.I, L.VIIL, ¢.VI):
(...} hipérbaton , esto es, el trastorno de las palabras; el cual frecuentemente requicre la
naturaleza y hermosura de la composicién. Por que muchfsimas veces se hace la oracién dspera

y dura, l4ngida y mal sonante si las palabras se reducen a su riguroso orden [...] ninguna otra
cosa puede hacer el lenguaje riguroso, sino la oportuna mutacién del orden de las palabras,
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(QUINTILIANO, 1942:85).

Bartolomé Jiménez Paton (1604, cap X):

La hyperbaton es quando los vocablos se trastruecan, haziendo que la oracidn se haga
mds rodada, haziendo interposiciones entre las clausulas, como
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"Yo no he podido acudir a vuestras cosas (como he desseado) por
aver estado ocupado en cosas de mucha pesadumbre”,

Trastrocando esto hard la oracidn mds rodada y graue, assi

"Por aver estado ocupado en cosas de pesadumbre, no he (como
desseaua) acudido a las vuestras",

(JIMENEZ PATON, 1980:311).

( 7% )E TABASIS. Transgressio (Vogt), diabasis (Shering, 1908). Vogt (1719), Spiess
1745),

Es un cruzamiento de voces.

(BUELOW,1980:798; STREET,1987:97).

La interpretacién de Shering a la metabasis o diabasis es 1a de una voz que resalta méds que
otra (Shering, 1908:113).

Ejemplos: Variaciones Goldberg, var, 6 ¢, 8-13, var, 11 ¢, 1-8.
Relacién con la figura literaria: Homénima,

En la literatura la metabasis es una apostrophe (v. 1.2.3.)

SYNCOPATIO DE THURINGUS. v.Syncope (2.1.1.).
Thuringus (1624)

Es el contrapunto de notas en valores pequefos, que se oponen en
contratiempo a otras de mayor valor.

(CIVRA,1991:169).
En términos mis generales ; Una sfncopa.
Relacidn con la figura literaria: Homénima.

Ver descripcién dé la figura literaria en syncope.

3.3.2. Sustitucién.

ANTISTAECHON. v.Abruptio (3.2.1.), hyperbaton (3.3.1.).
Vogt (1719).
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Es un caso particular de la hyperbaton. Cadencia donde el pendltimo
intervalo, habitualmente una quinta o una tercera, es cambiado por otro de
naturaleza extrafin como la cuarta justa,

Vogl define la figura cn términos mds generales; "cambio de los signos,
palabras, notas, etc."

(SHERING, 1908:111-2; CIVRA,1991:118).
Para Bernhard, 1a cadencia afectada por la antistacchon, es una abruptio.
Ejemplo: 92.

Relacién con la figura literaria: Sélo musical.

MUTATIO TONL
Bernhard (aprox. 1660).
Cambio sabito de modo.
(BUELOW, 1980:799; TOFT,1984:196; FEDERHOFER, 1989:112).
Ejemplos; 17, 93.

Relacion con la figura literaria: S6lo musical.

3.3.3.-Por oposicion de contrarios,

ANTITHETON. Antiteton, contraposicion, o contencién, contraste,
antithesis, anthitos; v.antimetabole (3.3.1.).

Kircher (1650), Vogt (1719).

Expresion de ideas contrarias u opuestas por medio de elementos
musicales contrastantes que ocurren simultdnca o sucesivamente,

(SHERING, 1908:112; UNGER,1941:161; BUELOW,1980:799; ALBRECHT, 1980:89;
TOFT,1984:196; STREET, 1987:98),

Ejemplos; 84; BWV 565 c. 2-4; Variacioes Goldberg, var. 11,
Relacién con la figura literaria: Sinénima.
Bartolomé Jiménez Patén (1604, cap.X):
Contrapuesio o contencion Anthitos o Antithesis, es quando en la oracidn se juntan
contrarios, o se trasiruecan y se halla en toda suerte de oppossicion, digo entre relativos
como padre y hijo, maestro y discipulo, Capitdn y soldado, o entre contrarios, como

bueno, malo, saneto, pecador, justo, injusto, blanco, negro, o entre privativos, como
nwerte, vida rigueza, pobreza, dia, noche [... Se da por seis casos:|
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Lo primero cuando palabra sencilla a palabra sencilla se opone |...]

Sosiega vn poco ayrado, temeroso

Humilde vencedor, niflo

Gigante Cobarde matador, firme inconstante
Trayador leal, rendido victorioso.

[Lope de Vega. Soneto 69.]

)

Lo segundo, cuando dos palabras contradicen dos palabras ...}

Acabaronse las burlas

Y no cesaron las veras
Desminuyese el descuydo

Y el cuidado se me aumenta

Y
Lo tercero quando la sentencia se oppone, y contradize a la sentencia, |...)

Ame Filis ame, mientras amasie,
Rompi la fe quando la fe rompiste,
Mientras tu fuiste brasa arder me viste
Elado agora estoy, pues tu te elaste.

Lope de Vega, Soneto [1].

Lo gquanto, [...) Cohabitacidn, y es quando dos contrarios mostramos darse en vn subjeto,

Cuytado que en va punto lloro, y rio,
Espero, quiero, temo, y aborrezco,
luntamente me alegro, y entristezco,
De yna cosa confio, y desconfio.

Buelo sin alas, estando ciego guio,
En lo que vaigo mas menos merezco,
Callo, doy vozes, hablo y enmudezco,
Nadie me contradize, y yo porfio,
Querria hazer possible lo impossible
Querria poder mudarme y estar quedo
Gozar de libertad y estar captiuo.

Querria que se viesse lo inuisible
Querria desenrredarme y mds me enrredo
Tales son los estremos en que viuv.
(7] Soneto [7},
Acaba el ultimo verso en Epiphonema [v. 1.24.]
Lo quinto [...] Paradiastole y es quando dos cosas muy semejantes se van apartando [...]
Es fuego, amor y no alumbra,
Adquiere almas, y no vida,

Quitala, y no es homicida,
Es celestial y no encumbra,
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{2, pero huele a Lope) Redondilla.
Lo sexto [...] Antimetabole [v.3.3.1.],
(JIMENEZ PATON, 1980:305-8).
HYPALLAGE. Antistrophe (Peacham el joven),
Burmeister (1606), Peacham el joven (1622), Caldenbach (1664).

Imitacién de un sujeto o tema por inversién o movimiento contrario. Una
contrafuga,

(SHERING,1908:109; UNGER,1941:79; BUELOW, 1980:58; BUTLER, 1980:58;

JACOBSON, 1982:70).

La hypallage implica una correcién a lo ya dicho, Esta correccidn recibe el nombre retérico de

epanorthosis,

Nos dice Mattheson (1739) que 1a " Epanorthosis o retirada es encontrada en todos los
movimientos contrarios [hypallage] (LENNENBERG, 1958:204), A PROPOSITO, Bartolomé

Jiménez Patén (1604, cap.X) sefiala:

i_u i

or e
-

La epanorthosis ocurre cuando "la palabra [ya dicha] se corrige y enmienda con otra, por
parecer que aquella no explica lo que se quiere basianiemente,
A ]

Buelan a ti mis dulzes pensamientos
que dixera mejor mis desuarios.

Lope de Vega, Soneto 94.
(JIMENEZ PATON, 1980:310).
Ejemplo: Bux WV 142: ¢l c. 68 es hypallage del 47,
Relacidn con la figura literaria: Homénima,
Bartolomé Jiménez Patdn (1604, cap.VI):
Hipalage no es otra cosa sino una transmutacion de los significados por vecindad de unas
cosas a otras, ,
(JIMENEZ PATON, 1980:269).
Helena Beristdin indica que la hipallage literaria
{...] consiste en ligar entre sf, dentro de la frase, palabras que "ni sintdctica ni
seménticamente se adecdan” (Lausberg). La operacién que la produce es un desplazamiento de
las relaciones ~-gramatical y seméntica- del adjetivo y el sustantivo, El adjetivo no concuerda ni
gramaticalmente ni por su significado literal (sino por uno metaférico) con el sustantivo que le
estd contiguo, sino con otro, u otros, presentes dentro de un contexto inmediato,

Dice Juan Ramé6n Jiménez

Cerraban las puertas contra la tormenta.
En el cielo répido, entre dos portazos,
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chorreando dardos del yunque de ocaso,
abrfa el reldmpago sus sin fines trigicos.

donde la rapidez no es una cualidad del cielo sino de tormenta, de portazos, de dardos y de
reldmpagos.

(BERISTAIN, 1988:284),

TT)

Y ademds, no sé, pero en una dpera es absolutamente necesario que la poesia sea una
hija obediente de la miisica (...) St, una dpera debe gustar mds siempre que el plan de la
pieza esté bien establecido, que las palabras estén escritas para la miisica y que no se
encuentren introducidas aqui y alld, para satisfacer unas desafortunadas rimas
(icualesquiera que sea, por Dios! Las rimasno afiaden nada al mérito de una
representacion teatraly la perjudican mds bien). Hay palabras, o incluso estrofas enteras
que hechan a perder toda la idea del compositor.

Los versos estdn bien para la miisica, son lo mds indispensable; pero la rima por la
rima es lo mds pevjudicial; las personas que acometen su trabajo con tanta pedanteria se
hundirdn siempre, ellos y su muisica. Lo mejor es cuando un buen compositor que
comprende el teatro, y que es capaz de sugerir ideas, se encuentra con un poeta sensato,
un verdadero fenix. ;Entonces no debemos inquiesarnos por la opinién de los ignorantes!
iLos poetas me hacen un poco el efecto de trompetas alardeando de su oficio! Si nosotros,
compoasitores, quisidramos seguir siempre tan fielmente nuestras reglas (que eran muy
buenas antes, cuando no se conocla nada mejor que ellas), harfamos una muisica tan
mediocre como mediocres son sus libretos.

Johannes Chrysostomus Wolfgan Gotslieb [Amadeus] Mozart
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