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INTRODUCCION

Desde que ingresé a la Escuela Nacional de Musica (ahora Facultad de Musica de
la UNAM) fue evidente la importancia que se le daba al estudio de la musica
mexicana; llevandome a desarrollar interés y gusto por ella -tanto por las obras,

como por su historia y evolucion-.

De todas las fases historicas de la musica mexicana, la que mas llamoé mi
atencion fue la del siglo XIX, principalmente por el proceso social que atravesaron
las mujeres para poder ser tomadas en cuenta de manera seria y profesional.
Gracias a esto surgié en mi la inquietud de ahondar en el repertorio decimonédnico
femenino; donde pese a los prejuicios sociales, algunas mujeres destacaron como

compositoras y ejecutantes.

Hablar de musica mexicana de siglo XIX es hablar de “Musica de salén”, y al
investigar la influencia que tuvo este género en el desarrollo y consumo de la musica
en general, me encontré con criticas respecto a la calidad y originalidad del
repertorio, que ponen en duda la preparacion y dominio técnico de los compositores.
Referente a este tema, es necesario destacar que las caracteristicas del repertorio
(claramente identificables) fueron determinadas por los procesos sociales por los
que atraveso6 el pais; y como todo proceso histérico, éste solo fue una fase -
necesaria- de la evolucion musico-social que llevd al posterior desarrollo del

nacionalismo musical mexicano.

Uno de los fendmenos musico-sociales mas sobresalientes de este periodo
es el de las “Seforitas aficionadas”, que sera abordado a profundidad en el capitulo
3; donde a pesar de mencionar a muchas de ellas, también se distingue a unas
cuantas mujeres que destacaron en el canto, el piano y la composicion de manera
“profesional” . Tres de las mas reconocidas (y de las que se tiene registro de su vida

y obra) fueron Angela Peralta, Maria Garfias y Guadalupe Olmedo, que tras haber

! En este trabajo no se incluyen las obras de Guadalupe Olmedo, dado que por la suspension de
labores presenciales a causa de la pandemia por Covid-19 no tuve acceso a las partituras de sus

obras vocales, ni en formato fisico ni en digital.



nacido y fallecido dentro del siglo XIX, con su obras expresan plenamente las

influencias musicales y sociales que el siglo implico.

En diferentes estudios de la musica decimononica, diversos autores critican
reiteradamente dos aspectos: la falta de originalidad entre obras y el uso de titulos
y litografias que, en su opinion, compensaban los limitados recursos compositivos

técnicos, discursivos y de escritura con que contaban.
Ricardo Miranda y Otto Mayer-Serra comentaron lo siguiente:

Ricardo Miranda (2001):

“El titulo de una tipica partitura de salén remite de inmediato a una imagen (...) que
complementa para ejecutantes y escuchas lo que el discurso musical es
intrinsecamente incapaz de hacer; es decir, proponer un concepto 0 nocidn

extramusicales.” (p.121).

“Las litografias dedicadas a recrear la imagen del titulo de las partituras de salén
permitieron una especie de expansion connotativa que la limitada escritura de

muchos autores jamas habria alcanzado por si misma.” (p.123).

“... dotar a sus creaciones con un marco referencial al que ninguna musica podia

acercarse con su limitado discurso sonoro.” (p.122).

“La sencillez de su escritura y sus limitados recursos expresivos jamas alcanzarian

a sugerir una imagen tan poética y evocativa.” (p.127).
Otto Mayer-Serra (1941):

“...los compositores del romanticismo mexicano estaban mas avanzados
ideoldgicamente que técnicamente. Se comprende que las inquietudes del siglo
romantico no les eran ajenas, pero que aun no disponian de los medios musicales

para expresarlas en su arte.” (p.85).

Partiendo de estas dos criticas, asi como de la inclusion del trabajo femenino
en la musica y mi gusto por la escritura y la retorica, senti un gran interés por analizar
las obras de estas compositoras mediante un método de analisis retérico-musical;
para intentar determinar (a través de la identificacion de las fases del discurso y
figuras retéricas) si las piezas son realmente parecidas entre si y/o carentes de

recursos musicales que determinen su expresividad; o en su defecto, saber si desde



una perspectiva retdrica se identifican con mayor facilidad las intenciones afectivas

de la musica.

Para poder aplicar el método retérico en el analisis de las piezas, es
necesario conocer acerca de retorica y retorica musical, por lo que en el presente
trabajo se hablara de la retorica literaria en el capitulo uno y de la retérica musical
en el capitulo dos; mencionando -en ambos capitulos- el concepto, origen,
evolucion, division y funcionamiento del respectivo término; ademas de incluir en los
anexos las tablas de cualidades afectivas que se utilizaran para el analisis de las

piezas; basadas en figuras retéricas, teoria de los afectos y psicologia de la musica.

Una vez explicado todo lo referente a retdrica y retérica musical, en el capitulo
tres se hablara del contexto histérico de las compositoras y la musica mexicana del
siglo XIX, para comprender a detalle las caracteristicas del repertorio de salén y la

funcién social que tenian, tanto la musica como las mujeres.

En los ultimos capitulos, cuatro y cinco, se abordaran las obras de Angela
Peralta y Maria Garfias respectivamente; mencionando primero los datos

biograficos de las compositoras, y el analisis retérico musical de las piezas después.

Con este trabajo busco mostrar la utilidad que podria ofrecer el analisis
retorico-musical en la toma de decisiones interpretativas; intentando acercar de
manera metodolégica y teorizada a la interpretacion y expresién afectiva de las
obras. En otras palabras, pretendo poner a prueba si el analisis retérico musical es
la pieza que conecta la técnica vocal con la expresion corporal; ya que al promover
la teorizacién de los afectos, facilita la identificacion, comprensién, apropiacion y
expresion de los sentimientos; convirtiéndose en una posible herramienta

pedagdgica e interpretativa.

De manera general, con este trabajo busco aportar una vision diferente para
el estudio de las obras vocales, que enfatiza la utilidad del analisis retérico en la
musica, al aplicarlo de manera practica en obras para canto y piano; y logra con
esto destacar la calidad musical de las obras de las compositoras mexicanas del
siglo XIX.



RETORICA
Definiciéon
El concepto de retérica ha variado semanticamente a lo largo de la historia, llegando
a tener incluso connotaciones peyorativas. Lo mas alarmante es que en las
diferentes definiciones se han dejado fuera partes sustanciales del término,
reduciendo su esencia a la minima expresion. Por esta razén es importante conocer

la evolucion del concepto, para tener una vision completa y detallada que contribuya

a la amplia comprension del término.

Su raiz etimolégica procede del sanscrito wer (hablar) y wretor (variante con
sufijo), que paso al griego como rhetoriké (retérica, oratoria), que a su vez pasé al

latin como rhetoricae, llegando finalmente al espafiol como retodrica.

En la actualidad existen varias definiciones de retérica, a continuacién se
mostraran algunas de las mas utilizadas y significativas; para que con base en ellas

se construya un concepto, que mas adelante se complementara y detallara.

Real Academia de la Lengua Espanola (2001):

“... f. Arte de bien decir, de dar al lenguaje escrito o hablado eficacia bastante para
deleitar, persuadir o conmover. 2. Teoria de la composicion literaria y de la expresion
hablada...”

Diccionario de Retdrica y poética (1985):

“Retorica es el arte de elaborar discursos gramaticalmente correctos, elegantes vy,

sobre todo, persuasivos.” (p. 421).
Introduccion a la retérica y la argumentacion (2010):
“Retdrica es la ciencia de elaborar discursos.” (p.64).
Ars Rhetorica - Aristoteles (1994):

“La retdrica es el contrapunto de la dialéctica (...) es la facultad de teorizar lo que es
adecuado en cada caso para convencer (...) no consiste en persuadir, sino en
reconocer los medios de conviccion mas pertinentes para cada caso.” (p.30, citado
por Carmona, J. 2005).



Tratado de la argumentacién. La nueva retérica (1994)

“Retorica es la provision de los medios de persuasion, no persuade, ensefia a

persuadir.” (p.30, citado por Carmona, Jorge, 2005).

Aunque todas las definiciones anteriores son diferentes entre si, es posible
distinguir tres elementos en comun: (1) la elaboracion de discursos, (2) el bien
hablar y (3) la capacidad de persuasién; por lo que tomandolos en cuenta, de
manera concreta se pude decir que retorica es: El método para construir y exponer

discursos gramaticalmente correctos y capaces de persuadir.

Cabe destacar que aunque queda clara la funcién de la retdrica en la
definicion anterior, para los fines de este trabajo aun faltan elementos que clarifiquen
a la retorica en su totalidad; por lo cual, al tomar en cuenta -aparte de las
definiciones- las acepciones y consideraciones de Platén, Isocrates, Aristételes,
Cicerdn, Quintiliano, Carmona Tinoco, Dehesa Davila entre otros, puedo decir que
la retorica es: La disciplina que estudia los recursos y técnicas de utilizacion del
lenguaje, para la construccion y exposicion de discursos gramaticalmente correctos,
elocuentes y estéticos; que puedan comunicar, deleitar, conmover, persuadir y

convencer a una audiencia.

Aunque la definicion anterior ya incluye todos los aspectos que competen a
la retdrica, para fines pedagdgicos, considero necesaria una definicidn aun mas
detallada, que permita la inclusion de palabras y conceptos que en la actualidad
estan sumamente diferenciados (ya que en la antigiiedad los margenes entre ciertas
areas aun eran ambiguos), ademas de abarcar las consideraciones mas funcionales
de diferentes autores. Como resultado de esta inquietud (y tras haber analizado
minuciosamente cada una de las palabras utilizadas) propongo la siguiente
definicion actualizada, holistica e incluyente: Retérica es la disciplina que estudia y
sistematiza los recursos, herramientas, técnicas, estrategias, procesos vy
procedimientos de utilizacién del lenguaje, para la construccion de un discurso
gramaticalmente correcto, elocuente y estético; que cumpla con el objetivo de
comunicar, deleitar, conmover, persuadir y convencer a una audiencia a traves de

la eleccion de los medios adecuados para cada caso particular.



Cabe mencionar que para la construccion de este concepto se analizaron
cada uno de los términos involucrados; ademas de tener en cuenta detalles de

traduccion (arte? y técnica) y semejanzas (ciencia y disciplina).

Una vez definido lo que es la retérica y lo que conlleva, es importante
mencionar que para entenderla a detalle, se necesita diferenciarla de los términos
con los cuales se le ha confundido a lo largo de la historia. Dado que no es menester
de este trabajo profundizar en ese tema, unicamente se mencionaran dichos

términos: oratoria, dialéctica, poética, linguistica, pragmatica, argumentacion.
Connotacién peyorativa - limitada

A pesar de todo lo que implica el estudio y practica de la retdrica, desde hace siglos
existe una connotacién peyorativa alrededor del término; ya que gracias al particular
uso que le dieron ciertos personajes, se le comenzd a considerar como un artificio;

dejando en el olvido a las demas parte del proceso retdrico.

Carmona, Jorge (2005) sefiala que, en su dialogo “Gorgias,” Platon critica la
manera en que Gorgias ejercia la retorica, ya que quedaba reducida a una actividad
ornamental, dirigida sdlo a la adulacion y divorciada por completo de la verdad; llena

de habilidades discursivas sin un sustrato moral.

El Diccionario de la lengua Espaiola, en su tercera y cuarta acepciéon dice de la

retorica:

“3. Despectivo. Uso impropio o intempestivo de ese arte. 4. PI. coloquial. Sofisterias

o razones que no son del caso. No me venga a mi con retéricas.”

Hoy en dia se piensa que la retdrica es el uso abundante de decoraciones,
es decir, un modo de hablar que implica mentiras y el uso de muchas palabras

confusas, que envuelvan al oyente para hacerlo caer en un engafo.

2 Frecuentemente se denomina a la retérica como arte, esto se debe a las traducciones del vocablo
griego téchne que paso al latin como ars, artis. En la actualidad es necesario ser cuidadosos, ya
que ahora existe una clara distincién entre ambos términos; de igual manera, en muchas areas se
sigue utilizando el término arte por simple convencionalismo.



Origen y evolucidn histérica

Diversos autores coinciden en que la retérica surgié desde las civilizaciones
antiguas, ya que la persuasion es inherente a la comunicacion; sin embargo, por
acuerdo comun basado en los registros historicos conocidos a la fecha, se considera
que el origen espacio-temporal de la retérica se situa alrededor del siglo V a.c. en
Sicilia®

La retérica mas antigua siempre estuvo basada en su caracter practico, ya

que surgié como una necesidad. Las siguientes citas permiten dar cuenta de lo

anterior:

La persuasioén es una actividad que tuvo lugar desde las diversas civilizaciones del
mundo antiguo, en especial si se considera como consustancial a la comunicacion y
relaciones humanas, sin embargo el estudio especifico de tal actividad puede ser
ubicado en la antigua Grecia, donde el arte suasorio alcanzé un desarrollo y niveles
dignos de admiracion, y es el origen de la concepcién retérica que ha llegado a
nuestros dias. (Carmona, 2005, p. 28-29).

La retdrica surgioé con un vinculo directo con la labor jurisdiccional y la democracia,
con caracter politico y social; ya que... las disputas que siguieron a la caida de la
tirania... fueron llevadas en gran nimero a los jueces, lo que trajo consigo que el
discurso forense incrementara su incidencia e importancia de forma notable, de ahi
que se afirme legitimamente que el derecho es el padrino legitimo de la retdrica.
(Carmona, 2005, p. 39-40).

De acuerdo a diferentes autores, se han considerado a varios personajes
como padres de la retdrica; sin embargo, ninguno de ellos se puede comprobar, ya
que las diferentes fuentes los marcan como discipulos unos de otros. Lo importante,
en realidad, es conocer a las figuras a quienes se atribuye el estudio inicial y cultivo

de la disciplina retorica.

Conforme a los diferentes autores que menciona Carmona Tinoco en

Panorama Breve sobre la retorica, su naturaleza y su evolucion histérica, partiendo

3 Se ha sefialado que en la lliada y la Odisea, obras escritas por Homero en los siglos VIl y VIII a.
C., se aprecian elementos de un conocimiento retdrico previo que permite presumir un desarrollo de
la disciplina aun mas antiguo.
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del mas antiguo, los primeros personajes reconocidos son Antifon de Ramno,

Empédocles de Agrigento, Gorgias de Leontini y Corax y Tisias de Siracusa.

De todos los anteriores, es indispensable mencionar a Gorgias, quien

consideraba al discurso como instrumento de persuasion y, por tanto, de poder:

Es considerado como el padre del arte de los sofistas (...) Fue tal la inteligencia,
elocuencia, dominio de la improvisacién y el uso de figuras retdricas que, en Atenas,
fueron excluidos de los juicios ante los tribunales, ya que decian que ellos (...) podian
vencer con una causa injusta, una justa, y hacerla prevalecer sobre la equidad.
(Carmona, 2005, p. 47).

Posteriormente, Platén critico la actividad de Gorgias en su dialogo intitulado
“Gorgias” y fue justo ahi donde Platén utilizé por primera vez la palabra “retérica™,
Cabe senalar que Platon consideraba que la actividad que realizaba Gorgias era
unicamente ornamental, dirigida a la adulacién y distante del concepto de verdad;
razon por la cual, en su didlogo “Fredo” agrega consideraciones, donde dice que la
actividad retdrica debe llevar hacia el bien y con un fin o contenido ético apegado a
la verdad. “Antes de aprender a hablar el hombre debe poseer la verdad” (Carmona,
J. 2005, p. 47).

Otro personaje relevante es Isdcrates, discipulo sofista de Tisias y Gorgias,
contemporaneo de Platén y calificado como el gran orador y perfecto maestro, quien
escribid el discurso “Contra los sofistas”, en el cual expresé la necesidad de que los
discursos debieran basarse en la verdad, estableciendo los preceptos, al igual que

Platén, de una retérica de contenido moral.

Anos mas tarde llegaron las aportaciones de Aristoteles, quien compild y
sistematizé todo el conocimiento previo; convirtiéndose en influencia para futuros

autores romanos como Cicerdn, Quintiliano, entre otros.

4 “Bulmaro Reyes explica que rhtorich es un adjetivo que se refiere al sustantivo tecnh, arte, y fue
usado por Platon, para darle nombre a la profesion a que Gorgias se dedicaba y ensefiaba”.
(Carmona, 2005, p. 29).
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Partes de la retorica

Hasta este punto, ha quedado claro que la retérica es un método para elaborar

discursos; y convencionalmente se dice que cuenta con cinco etapas -aunque a lo

largo de la historia y los diversos autores, estas han variado ligeramente-. En

palabras de Gabriel Pérsico (2009) “Las cinco partes en que tradicionalmente se

divide la disciplina de la retérica no presuponen un orden jerarquico, pero pueden

suponer una sucesion temporal en la construccién del discurso, aunque no una

relacidon causal necesaria.” (p. 277).

Las cinco etapas que conforman a la retérica abarcan desde la concepcion

mental hasta la expresion en publico.

La propuesta mas aceptada es la de Marco Fabio Quintiliano, en su Institutio

Oratoria, donde dice que las cinco partes de la oratoria son las siguientes:

o Inventio

o Dispositio
o Elocutio

o Memoria

o Pronuntiatio

En la tabla 1 se muestra una comparacion de las divisiones propuestas por

diferentes autores.

INSTITUTIO ORATORIA INTRODUCCION A LA RETORICA PANORAMA BREVE SOBRE LA

(Quintiliano) Y LA ARGUMENTACION (Dehesa)
o Inventio o Intellectio
o Dispositio o Inventio
o Elocutio o Dispositio
o Memoria o Memoria
o Pronuntiatio o Elocutio
o Actio

RETORICA (Carmona)

(¢]

(¢]

(¢]

Inventio
Dispositio

Elocutio

12



Intellectio: Accion de analizar la | *Considera que la memoriay la
causa, su estatus, el dominio | pronuntiatio no forman parte de
previo del tema, su | la elaboracién del discurso,
defendibilidad, la comprension | pero si de su eficacia suasoria.
de sus elementos, la condicién y
actitud del destinatario, y las
necesidades constructivas del

discurso.

Tabla 1. Partes de la retdrica. Propuestas de Quintiliano, Dehesa y Carmona.

La Inventio es |la fase de concepcién del discurso, en ella se establecen las ideas

generales, los argumentos principales y los recursos persuasivos a utilizar.

Deriva del verbo latino invenire, vocablo compuesto de la preposicidn in

(movimiento hacia, direccion) y el verbo venire (llegar, venir).

Varios autores la consideran la parte mas importante y con mayor carga
creativa, ya que en ella se examina a las otras partes (dispositio, elocutio y

pronuntiatio), desde el punto de vista del emisor, del receptor y del mensaje mismo.

“‘En esencia, es la busqueda de los argumentos adecuados para hacer

plausible una tesis.” (Dehesa, 2010, p. 116).

La Dispositio es la segunda parte de la elaboracién de un discurso, y es la fase
donde se organiza lo hallado en la inventio, lo cual permite fijar el orden mas

apropiado en pro de la efectividad de la persuasion.

Procede del verbo latino disponere (poner por separado, en orden, ordenar,

disponer) y la particula dis (separacioén, distincion).

Esta fase, a su vez, se divide en diferentes momentos, conocidos como /as

partes del discurso, que a lo largo de los afios han variado entre autor y autor.

13



PARTES DEL DISCURSO

INSTITUTIO ORATORIA INTRODUCCION A LA RETORICA Y PANORAMA BREVE SOBRE LA
(Quintiliano) LA ARGUMENTACION (Dehesa) RETORICA (Carmona)
-Exordio - Exordium - Exordio
o Principio - Narratio o Proposicion
o Insinuacion - Confirmatio o Division
-Narracion - Epilogus o Insinuacioén
-Argumentacion - Peroratio - Narracion
o Digresién - Refutatio - Argumentacién
o Proposicion - Conclusio o Confirmacion
o Division o Refutacion
- Epilogo

o Peroracion

Tabla 2. Partes del Discurso. Propuestas de Quintiliano, Dehesa y Carmona.

A continuacion se hablara de cada una de las partes del discurso, basandose en

la division propuesta en Infroduccion a la retérica y la argumentacion (Dehesa,

2010).

Exordium: Es la primera parte del discurso y tiene como objetivo atraer la
atencion del auditorio, ademas de volverlo benévolo y décil. La extension es
variable, dependiendo de la circunstancia, el contexto y el tipo de audiencia.
Narratio: Es una de las partes esenciales del discurso, debe ser breve,
concisa e inteligible. En ella se deben mostrar los hechos con el maximo de
claridad, de manera que la audiencia comprenda faciimente. En otras
palabras, en esta parte debe narrarse so6lo lo necesario y con vocablos
adecuados y expresivos.

Confirmatio: Es la parte central del discurso y en ella se exhibe el dominio de
la l6gica. En esta etapa, el uso adecuado de los conectores Iégicos brindara
solidez y coherencia al argumento, propiciando el razonamiento y
convencimiento de la audiencia.

Epilogus: Es la parte donde se repiten las ideas esenciales del discurso, para

ponerlas de nuevo en la mente de la audiencia y ofrecer asi la oportunidad

14



de no pasar por alto ningun detalle. Es la recapitulacion de los puntos
principales.

- Peroratio: es la parte donde se trata de influir en las emociones a través de
las pasiones y los afectos.

- Refutatio: es la parte donde se trata de invalidar los argumentos presentados
por la contraparte.

- Conclusio: Es la terminacién del discurso entero, la salida.

La elocutio o decoratio es la tercera parte de la elaboracion del discurso, y se

enfoca en el perfeccionamiento gramatical de las oraciones que lo conforman.

Es la fase de pulimiento o depuracion y esta integrada por dos actividades:
electio y compositio; donde la primera se refiere a la eleccion de expresiones y

figuras, y la segunda a redaccién o construccion del texto.

El perfeccionamiento gramatical se basa en que “las oraciones deben ser
claras, precisas y convincentes, sin perder elegancia, pero todo dirigido a causar el
mayor impacto psicolégico que conduzca finalmente a la persuasion”. (Carmona,
2005, p. 37).

Es importante mencionar que, erroneamente, en la actualidad esta es la
etapa ala que suele llamarse “retérica”, especificamente a la electio, que es donde
se individualiza al discurso mediante la eleccion de giros verbales y efectos

estilisticos.

Para elegir estos giros y efectos, la elocutio se basa en los principios de
“correccion, claridad y elegancia”, dando como resultado final un discurso claro,
estético y persuasivo; razén por la cual la retorica fue equiparada con la oratoria, es
decir con la accion de hablar en publico; reduciendo todo el proceso retérico a esta

unica etapa.

La equiparacion del discurso retérico con la oratoria se debi6 al particular uso
que le dieron los sofistas, ya que el abuso de las habilidades discursivas y la
ornamentacion, lograba persuadir a las audiencias, pese a que las causas

defendidas fueran injustas, inmorales, anti éticas y/o alejadas de la verdad.
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La memoria ha sido considerada por algunos autores como un proceso externo a
la retorica, argumentado que aunque contribuye a la eficacia suasoria del discurso,
no forma parte de la elaboracion del mismo; sin embargo, recordando la mas amplia
acepcion del término retérica, ésta se encarga de la construccion de un discurso

desde la concepcion de la idea hasta la exposicion en publico.

Esta etapa ha sido una de las que mas ha cambiado de lugar en el proceso,
debido a la evolucién de los medios impresos y ahora tecnologicos. Algunos
afirmaban que se llevaba a cabo inmediatamente después de la dispositio, porque
lo importante era recordar las ideas fundamentales; sin embargo, conforme mas se
estudio la eficacia suasoria de la adecuada seleccién de ornamentos, se llegd a la
conclusion de que debia llevarse a cabo después de la elocutio, porque era
importante recordar tanto las ideas fundamentales como las ornamentaciones

elegidas para cada audiencia.

En el estudio que Quintiliano hace de esta etapa: “encontramos en este
capitulo de la institutio uno de los precedentes mas antiguos de la mnemotecnia
moderna basada en la asociacion de ideas ademas de comentarios acerca de como
conservar e incrementar las facultades memoristicas propias”. (Dehesa, 2010, p.
89).

La Actio o Pronuntiatio es |la quinta y ultima etapa de la retérica, “Esta constituye
una expresion practica del resto de las fases, la entrega del discurso del retor® a la

audiencia, el acto mismo de persuadir.” (Carmona, 2005, p. 37).

Esta etapa “es la ejecucidon o puesta en escena del orador al recitar su
discurso. En ese momento se consideraba que el orador era similar a un actor que

representaba un papel” (Dehesa, 2010, p. 118).

Por las razones anteriores, en esta etapa se estudiaban procedimientos para
la modulaciéon de la voz y su combinacidon con la expresion corporal, como

ademanes y gestos.

5 Hombre que escribia o ensefiaba retdrica.
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RETORICA MUSICAL

Una vez aclarado que la retdrica es la disciplina encargada de elaborar discursos
gramaticalmente correctos, elocuentes, elegantes y persuasivos; llega el momento

de preguntarse ¢ Como y de qué manera se relaciona con la musica?

Para dar respuesta a esa pregunta sera necesario considerar cuatro puntos.
El primero de ellos es reconocer que la retdrica es funcional, aplicable y necesaria
en todas las ramas del saber, ya que sin ella no seria posible la comunicacién
efectiva, y por lo tanto, la trasmisién del conocimiento. La retérica es inherente a la

comunicacion.

“Aristoteles inicia su obra sobre retérica seialando las similitudes de ésta con
la dialéctica, en cuando no versan sobre una materia en particular, sino que les son

utiles a otras disciplinas.” (Carmona, 1941, p. 49).

El segundo punto es, entender que la musica en si es un discurso, ya que
cada obra estad conformada por argumentos; y como todo discurso y argumento,
necesita de un orden especifico para comunicar con efectividad el mensaje. Es en
esta premisa donde encontramos el primer vinculo entre la retérica y la musica, ya
que es una necesidad; y como menciona Dehesa Davila (2010, p. 57) “No debe
perderse nunca de vista que la retérica antigua nace de las necesidades practicas,

en especial las que se refieren a la solucién de conflictos...”

El tercer punto a considerar para entender el vinculo entre retérica y musica,
segun G. J. Buelow, es que la conexion entre ambas disciplinas se debe a la
interrelacion entre la musica y las artes habladas, ya que la musica era
predominantemente vocal y por lo tanto ligada a las palabras. Este vinculo
determina el hecho de que los compositores fueron influidos, en algun grado, por
las doctrinas retoricas utilizadas a la hora de componer los textos para la musica, o
en su defecto, utilizadas —sin querer- a la hora de componer la musica para los

textos. “Sin pensarlo estaban adecuando la musica a la estructura que ya contenian
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los textos, dandole a ésta el orden natural de un discurso”.® (Sadie, S., 1980, p.793-
794).

El cuarto y ultimo vinculo importante entre las dos disciplinas, es el también
mencionado por Buelow (1980), donde dice que aunque la retérica musical comenzé
a ser considerada como tal en el periodo barroco, siempre estuvo fuertemente
relacionada con los elementos basicos de la musica; pero fue hasta que Quintiliano
y Aristételes destacaron las similitudes entre musica y oratoria, que este hecho se
hizo evidente; ya que ambos coincidieron en que tanto la musica como la retérica
tenian como segundo objetivo instruir al orador o ejecutante en los medios
necesarios para controlar y dirigir las respuestas emocionales de su audiencia, es
decir, capacitar al orador para lograr mover los afectos del publico.” (Sadie, S., 1980,
p.793-794).

En resumen, la relacion de la retérica con la musica esta marcada por las

siguientes pautas:

o La retdrica es funcional, aplicable y necesaria en todas las ramas del saber,
ya que es inherente a la comunicacion.

o La musica es un discurso, por lo tanto necesita un orden especifico para
comunicar efectivamente.

o La musicay los textos siempre han estado intimamente ligados, razon por la
cual el trabajo retérico de uno influye sobre el otro.

o Tanto la retérica como la musica buscan que el orador sepa mover y dirigir

las respuestas emocionales de su audiencia.

Aunado a lo anterior, es importante mencionar que, como dice G. J. Buelow
(1980), tanto las escuelas basicas latinas como las universidades pusieron énfasis
en el estudio de la oratoria y la retérica, asi que todo hombre “educado” contaba con
estas habilidades. En la mayoria de los casos los compositores eran personas
letradas, es decir, tenian vastos conocimientos de retérica, por lo que ésta tuvo

influencia en ellos a la hora de escribir musica, ya fuera sacra, secular o incluso de

6 Traduccidn propia.
7 Traduccidn propia.
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los nuevos estilos y formas, donde el madrigal y la épera fueron los productos mas

obvios.

De igual manera, aunque la retérica siempre ha estado presente en la creacion
musical -al igual que en las demas ramas del conocimiento-; con los nuevos
géneros musicales, las especializaciones profesionales, los avances tecnoldgicos,
los nuevos medios de comunicacion y la mercadotecnia especifica, se ha hecho
evidente la necesidad del conocimiento y dominio de la linguistica y la comunicacién
con fines persuasivos (retéricos), y es ahi donde entra la vision de Perelman, de
que “el desarrollo del mundo actual en muchas areas ha despertado nuevamente el

interés por la persuasioén a través del lenguaje.” (Citado por Carmona, 2005, p. 79).

Y también

... esta nueva retérica, que busca una validez cientifica y académica, abre nuevos
horizontes a diversos campos filoséficos, juridicos, linglisticos y estéticos como, por
ejemplo, a la ldgica, la hermenéutica, la filosofia, el derecho, la ética, la poética, v,

en general, atodos aquellos saberes de la razén practica. (Dehesa, 2010, p. 56).

Evolucion histérica

En The New Grove Dictionary of Music and Musicians se muestra una util
resefa historica del origen y evolucidn de la retérica musical, mencionando las
aportaciones especificas de cada uno de los tedricos interesados en el tema.®
Buelow (1980).

El estudio de la retdrica musical inicié formalmente gracias a los teoricos
alemanes. El primero de ellos fue Listenus en 1537, quien introdujo el término
“musica poética” dentro de la antigua dualidad entre la musica theoretica y la musica

practica.

Posteriormente, en 1563 Gallus Dressler menciona que la composicion
formal de la musica deberia adoptar la division de una oracion: exordium, médium

y finis.

& Traduccidn propia.
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En 1599 Joachin Burmeister propuso por primera vez las bases de un sistema
musical retorico, donde su teoria incluyo la significativa nueva idea de “figuras

musicales” la cuales eran analogas a las figuras retdricas literarias.

En 1612 Johannes Lippius menciona que la doctrina retérica no era la base
s6lo para la construccion musical de las letras, sino también la base para la forma
o estructura en la composicién musical. Fue esta particular revelacién la que logré
que los tedricos alemanes del periodo observaran que la expresion retorica estaba

presente en la musica de muchos compositores renacentistas.

En 1636 Mersenne enfatizé6 que los musicos eran oradores que debian
componer melodias como si fueran oraciones, incluyendo todas las secciones,

divisiones y/o periodos de una oracion.

En 1650 Kircher enfatizé la analogia entre retérica y musica en la divisidon

comun del proceso creativo: inventio, dispositio y elocutio.

En 1728 Heinichen extendié la analogia con la retdrica, incluyendo el Loci
Topici, que es la herramienta retorica que ayuda al orador a descubrir temas para

un discurso formal.

En 1739 Mattheson propuso un organizado plan de composicion musical,
basado en la busqueda y presentacion de argumentos, esta organizacion consistia

en: inventio, dispositio, decoratio® (elaboratio/elocutio) y pronuntiatio.
Definicion de retérica musical

Hasta el momento, en ninguna de las fuentes consultadas para este trabajo
se ha dado una definicidon de retérica musical. Los trabajos se han enfocado en la
evolucion histérica del concepto asi como en los puntos de vinculacion entre ambas

disciplinas, sin embargo sigue latente la pregunta de ;Qué es la retérica musical?

Para llegar a una definicion, me atrevo a decir que la retérica musical no es

una simple homologacién del término retdrica (retérica literaria), ya que entre ambos

9 Las partes del discurso (dispositio) propuestas por Mattheson, serdn las utilizadas en el anélisis de obras de
este trabajo.
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conceptos hay una notable diferencia practica: en la retérica musical, ademas del
proceso de elaboracion del discurso, se requiere de una segunda persona con
dominio de técnica instrumentista, para que sea quien ejecute las herramientas de
persuasion adecuadas a cada caso y entregue asi el discurso del compositor a la

audiencia.

Es importante mencionar que desde un punto de vista histérico la retdrica
surgié como una necesidad juridica, por lo que durante largo periodo los discursos
fueron realizados y expuestos por una misma persona; es decir, quien pensaba y
redactaba el mensaje también lo exponia ante un publico, siendo él quien
determinaba todas las herramientas de persuasion. Sin embargo, con el paso del
tiempo esto fue evolucionando y se llegd al momento donde quien elaboraba el
discurso no era quien lo ejecutaba en publico, un claro ejemplo de esto son los

textos dramaticos y la musica.

En la musica, si bien el compositor debe dejar claras todas las necesidades
0 consideraciones que se requieren para exponer su discurso, es tarea del
instrumentista ejecutante decodificar todas estas indicaciones contenidas en la
partitura, es decir, interpretar todo lo que el compositor quiso decir en lenguaje
musical; y es a partir de esta labor que a los ejecutantes se les conoce como
intérpretes, ya que interpretar significa traducir, aclarar, atribuir a algo un significado

determinado y/o explicar algo que puede ser entendido de diferentes modos.

En la retorica musical existe una divergencia de actores al pasar a la Actio, y
se agrega un proceso de interpretacion y reinterpretacion, donde el instrumentista
ejecutante debera estudiar, analizar e interpretar el contenido integro del discurso,
para seleccionar las herramientas de persuasion que logren transmitir a la
audiencia, de la manera mas fiel posible, el verdadero mensaje del compositor;
ademas de tratar de mover los afectos de los espectadores a través de su ejecucion
técnica. Un extra a todo este proceso, es el momento donde se logre controlar y
dirigir, a placer, las reacciones afectivas de la audiencia, que seria considerado

como manipulacidon, pero que en musica es sumamente utilizado —ademas de
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esperado- para lograr los efectos emotivo-ambientales-contextuales de la

escenificacion, es decir para los efectos practicos de la musica escenificada.

Vale la pena remarcar, con otras palabras, que para la ejecucion de una obra
musical, se requiere del conocimiento y dominio musico-retorico de dos personas
diferentes: el compositor y el ejecutante; quienes utilizaran dichos conocimientos y
habilidades primero para elaborar y trasmitir un mensaje, y luego para interpretar y

re-transmitir el mensaje a un publico.

Una vez entendida la diferencia entre retérica literaria y retdrica musical
puede concluirse que retorica musical es la disciplina encargada de elaborar
discursos gramatical y musicalmente correctos, elocuentes, elegantes vy

persuasivos, capaces de mover los afectos de una audiencia.

Ahora que esta mas claro el concepto de retérica musical y el hecho de que
la eficacia de la re-transmision del mensaje original depende directamente de las
habilidades del intérprete-ejecutante; me gustaria comparar, con objetivos
practicos, los elementos de la retérica musical con los elementos de la

comunicacion.

Para que se pueda llevar a cabo la comunicacion se necesitan cinco
elementos: emisor, receptor, mensaje, cddigo y canal; y en el proceso de la retdrica

musical encontramos los mismos cinco elementos, donde:
Emisor = Compositor

Receptor = Publico / Audiencia

Mensaje = Mensaje del compositor (Idea) y la obra en si
Cddigo = Lenguaje Musical

Canal = Intérprete ejecutante y su instrumento

Como la analogia de “compositor, publico, mensaje y lenguaje musical”’ es
evidente respecto de los término de “emisor, receptor, mensaje y codigo”; me

gustaria enfatizar en el rol del intérprete, quien funciona como el canal de
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comunicacion del proceso retorico musical; dado que él se encarga de descifrar el
mensaje del compositor, seleccionar los medios adecuados para mover los afectos
de la audiencia y traducir tanto el mensaje como los medios, en acciones técnicas
de su instrumento y expresidn corporal. Por esta razon es de suma importancia que
el ejecutante esté altamente capacitado en retérica, ya que la Actio es totalmente

su responsabilidad.

Entendido lo anterior, es aqui donde sobresale el ultimo objetivo de la
retdrica: deleitar, conmover, persuadir y convencer a una audiencia; que al igual que
los demas objetivos y partes del proceso, basa sus praxis en el estudio detallado y

metodoldgico de los medios y las opciones.
Los afectos en la musica

En el desarrollo de este trabajo se han mostrado diferentes acepciones y
conceptos de retorica, y en todos se destaca la importancia de ser persuasivos.
Histéricamente, esta importancia se debié a la necesidad de defenderse, y de
exponer las causas de tal manera que se convenciera al juez de deliberar a favor.
Poco a poco se fueron agregando sustantivos a la persuasion, buscando despertar
diferentes reacciones en los testigos, jueces, jurado, etc. y es ahi donde comienzan

a surgir términos como “comunicar, deleitar, conmover y convencer”.

Para lograr tales efectos al dar un discurso, se requiere de conocimientos
acerca de las emociones y los sentimientos, asi como de recursos para evocar
dichos elementos; por esta razon, en varias de las definiciones de retdrica se habla

de “mover los afectos de la audiencia”.

Tanto la retérica como la medicina y la psicologia han buscado entender el
origen y funcionamiento de las emociones y los sentimientos; y las tres disciplinas

se han basado en la antiquisima “Teoria de los afectos”, que pese a lo precario de
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muchas de sus propuestas, es la que aporta mas recursos utiles para su aplicacion

en el terreno retdrico-musical.'©
Teoria de los afectos

En el periodo barroco se alcanzaron las mas complejas teorizaciones acerca
de los estados emocionales vinculados con la musica, y ocuparon un lugar
importante tanto en los principios de composicion como en la actividad musical en

general.

En diferentes momentos y en diferentes estudios, a estos estados
emocionales también se les conocié como pasiones del alma, afectos, sentimientos,
percepciones, emociones 0 sensaciones, y se dijo que tenian su origen en el

movimiento de los espiritus animales, el temperamento y los humores.

Como se menciond anteriormente, cada una de las teorias ofrece
perspectivas interesantes que pueden emplearse de manera didactica; y aunque los
estudios han avanzado, y a través de la tecnologia ahora se puede comprobar
cientificamente la fisiologia y psicologia de los sentimientos y las emociones; en
este trabajo se le dio mas espacio a la Teoria de los afectos, ya que es de gran
utilidad pedagégica para la lectura de la musica y los efectos que con ella se quieren
lograr en la audiencia, ofreciendo recursos invaluables que ayudan a la comprension

del tema.

Aun cuando fueron muchos los estudios y los autores que teorizaron sobre la
naturaleza de los afectos, Les passions de I'ame de Descartes fue el tratado tedrico
que tuvo mayor influencia; y fue en este tratado donde se dijo que las pasiones del

alma son causadas por los movimientos de los espiritus animales.

10 Gracias a los avances tecnoldgicos, se han realizado estudios de psicologia musical, psicologia

experimental y cognicién musical; pero dado que las teorias utilizadas para “mover los afectos” no
son el objetivo de este trabajo, solo se mencionaran sus principios practicos, sin llegar a profundizar

en ninguna de ellas.
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A diferencia de la subjetiva y espontanea expresion sentimental de los compositores
del siglo XIX, los afectos barrocos consisten en conceptos racionalizados y objetivos.
Las teorias musicales del origen y funcionamiento de los afectos fueron
desarrolladas a partir de estudios generales que sobre este particular realizaron
filbsofos como Descartes , Bacon, Leinbitz, Spinoza y Hume. (Lopez Cano, 1996,

p.26).
Basado en Descartes, (Lopez Cano, 1996) el autor explica que estos espiritus
eran las partes mas ligeras de la sangre y que se desplazaban por todo el cuerpo a
través del torrente sanguineo. Cuando estos espiritus recibian el estimulo
apropiado, se movian rapidamente por el cuerpo en direccion al cerebro,
particularmente hacia la glandula pineal, lugar donde residia el alma. La agitacién
que el alma experimentaba por la accion de los espiritus era la causante directa de
una pasion, y a la vez, el desequilibrio provocado en la glandula generaba un nuevo
movimiento de los espiritus, que se concentraban en miembros y organos
especificos, dependiendo del tipo de pasion o afecto que se habia movido. Todos
estos movimientos eran los causantes de las reacciones corporales caracteristicas

que siempre acompafan a una pasion.
Los movimientos estaban determinados por cuatros factores:

o Lo que percibimos con los sentidos

o Las fantasias de la imaginacion: recuerdos, temores, obsesiones

o Temperamento personal*: colérico, melancdlico, flematico o sanguineo.

o Movimientos del alma generados por nuestra propia voluntad: emociones y

pensamientos.

*La Teoria de los cuatro temperamentos de Galeno o Teoria Hipocratica de los humores explica
que existen cuatro principios activos del organismo llamados humores: sangre, flema, bilis
amarilla y bilis negra, estos constituyen la naturaleza del cuerpo y a través de ellos se siente
dolor o se goza de salud. Por la manera en que se manifiestan o afectan el cuerpo, se les
compara con un elemento, la cualidad de ese elemento y la estacién del afio donde mas se

presenta.
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Humor Temperamento Elemento Estacion Cualidad

Sangre Sanguineo Aire Primavera Humedo-
caliente
Flema Flematico Agua Invierno Humedo-frio
Bilis amarilla Colérico Fuego Verano Seco-caliente
Bilis negra Melancélico Tierra Otofio Seco frio

Tabla 3. Los cuatro temperamentos.

Para Descartes, la relacion entre el movimiento de los espiritus y los afectos se
debe a la relacién entre el alma y el cuerpo, es decir: lo que para el alma es una
pasion, para el cuerpo es una accion. En otras palabras, es un efecto de accion y
reaccion, un afecto-efecto, que para los fines practicos de la musica y la retérica es
de mucha utilidad; ya que siempre hay sefales exteriores que, acompafando a cada
pasion, delatan la presencia de una afecto en el alma; estas sefales son los gestos
del rostro y los ojos, cambios de color, temblores, languidez, desmayo, risas,

lagrimas, gemidos y suspiros.

Otra manera de entender la relacion afecto-efecto es la explicacion de Marin
Mersenne, mencionada también por Lopez Cano: “cuando el alma se ve afectada
por una pasion, produce dos tipos distintos de movimientos de espiritus animales:

el flujo y el reflujo. (p.29).

El flujo se da cuando un afecto determinado provoca que los espiritus se muevan
desde el corazén o higado hacia las extremidades u érganos; y el reflujo consiste
en la concentracion de espiritus animales en el corazon o higado, provenientes de
otras partes del cuerpo. Basado en esto, Mersenne explica la manera en que
funcionan ciertos afectos, como la alegria o la esperanza, que producen un
movimiento de flujo; o la tristeza, el miedo y el dolor, que producen un movimiento

de reflujo.

Queda claro que no existia una unica teoria, consistente y bien sistematizada
acerca de los afectos; sin embargo cada una aportaba elementos utiles al terreno
de la interpretacion y la retérica musical; sobre todo porque la mayoria de los

autores coincidieron en que la imitacion de los movimientos corporales resultantes
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de una pasion o afecto, era fundamental para tratar de provocar la misma pasion a

un auditorio.

El principio basico y fundamental en la representacién musical de los afectos en
musica reside en la imitacion. Gracias a una compleja red de asociacion analégica,
la musica, por medio de las caracteristicas de algunos de sus elementos —disefio
melddico, escalas, ritmo, estructura armoénica, tempi, tonalidad, rango melddico,
forma, color instrumental, estilo, figuras retérico musicales, etc.- imita los
movimientos corporales resultantes de la accidén de un afecto o pasién del alma (...)
este principio de imitacion analdgica cobra, la mayoria de las veces, la forma de una
alegoria. (L6pez Cano, 1996, p.33-34).

En el trabajo de investigacién Musica y retérica en el barroco, introduccion a
la teoria retéorica musical en los siglos XVII y XVIIl, Rubén Lépez Cano muestra las
aportaciones y consideraciones de cada uno de los teéricos que ahondaron el tema
a lo largo de los afos; para los efectos practicos de este trabajo mencionaré varios
de esas consideraciones. No esta de mas decir que todas estas propuestas son
guias y referencias para la toma de decisiones interpretativas, mas no son de

caracter imperativo o definitivo.
Figuras retérico-musicales

Parrafos atras se dijo que la elocutio o decoratio es la parte mas conocida y
estudiada del sistema retérico, y que generalmente se le confunde con el término
retorica; de hecho, hay tendencia a reducir todo el concepto a esta unica parte del

proceso.

La elocutio es la fase donde se seleccionan las palabras y expresiones
linguisticas que aporten claridad y ornamentacion al discurso, y basa su labor en el

uso de las Figuras retoricas.

Tanto en la elocutio literaria como en la musical, una figura retérica es aquella

operacion que desvia una expresion de su uso comun.

Aplicado a la musica:

La figura retérico musical es una operacién que desvia una expresion

musical del uso gramatical comun. Es una desviacién a la norma. Es el proceso de
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transgresion a la regla que provoca que, en un contexto determinado, la forma
“correcta” de la expresion, ceda su lugar a otra de caracter sorpresivo, inesperado,
inusitado y extra cotidiano que se propone ofrecer al discurso musical belleza,
refinamiento, elegancia, atractivo y, sobre todo, se propone mover los afectos del

oyente. (Lépez Cano, 1996, p.60).

Se dice que las figuras brindan belleza y elegancia para poder agradar y
mover los afectos del publico; ademas de dar un efecto estilistico que, por medio de
la constante aparicion de figuras especificas, hace que el discurso musical adquiera

personalidad y caracter propio.

Las figuras pueden afectar, en su mayoria, a la melodia y la armonia; y unas
cuantas afectan al ritmo y el timbre. Actuan de cuatro modos: por adicién, por
sustraccion, por permutacion y por sustitucién; y se clasifican de diferentes

maneras.

A lo largo de la historia se han propuesto diferentes clasificaciones de las
figuras musicales, y todas han sido diferentes entre si, de hecho se dice que

realmente ninguna es cien por ciento satisfactoria, pero cada intento es necesario.

Las clasificaciones mas utilizadas en la actualidad son la de Buelow y la de
Lopez Cano. Ambas se encuentran en los anexos, ademas de la clasificacion

utilizada para el analisis de las obras que competen a este trabajo.
Las partes del discurso musical
Las partes del discurso musical son iguales a las partes del discurso literario.

Como se menciond anteriormente, el analisis de partituras de este trabajo
estara basado en la clasificacion de la dispositio de Johann Mattheson,
especificamente, la descrita en la disertacion Noche e Huarache de Miguel Bernal
Jiménez: analises e comparacgbes de gravagbes baseadas no estudo do andamento

e do carater de Arturo Sherman.

-Exordium: Segmento musical que tiene la funcién de introduccién o que sirve como
obertura antes de la exposicidén del material tematico principal.
-Narratio: Presentacion o exposicién del material tematico principal

-Propositio: Exposicion, re exposicion o reformulacion del material tematico principal.
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-Confutatio: Argumentos contrarios a las ideas principales.
-Confirmatio: Reforzamiento o confirmacion de una idea presentada anteriormente.
-Peroratio: Conclusién de un segmento, movimiento o pieza entera.!!

(Sherman, 2015, p. 150).

11 Traduccién propia.
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LA MUSICA MEXICANA DEL SIGLO XIX

Antecedentes e inicios del salon musical

A mediados del siglo XVIIl -aun estando en un México Virreinal- el consumo y
ensefanza de la musica estaban supeditados a la Iglesia, hecho que terminé por
someter y oprimir las practicas musicales indigenas; razon por la que en México no
hubo una continuidad evolutiva y/o un seguimiento formal de la tradicion musical
autéctona.

Fue hasta finales de ese siglo que surgié y comenz6 a tener auge una nueva
actividad musical separada de la iglesia: “El baile”, que a pesar de ser mal visto,
contaba con una gran concurrencia.

Casi a la par del auge de los bailes llegd a México el piano, y dada su
popularidad en el pais, se comenzé a imitar el “Salén burgués europeo”, razén por
la cual comenzé a tomar fuerza la “Musica de salén”, que propicié la creacién y
esparcimiento de obras de compositores mexicanos.

De acuerdo a Mayer-Serra “Todos los musicos, durante el periodo colonial,
eran funcionarios de la iglesia (...) [y] mientras la musica estuvo ligada
estrechamente con la Iglesia, ésta hizo guardar el paso a sus funcionarios musicales
con el ritmo evolutivo de la musica europea”(1941, p. 68) y al igual que la evolucién
en el viejo continente, con el nacimiento de la burguesia, los musicos se convirtieron
en “artistas libres” y tuvieron que basar su existencia econdmica y artistica en las
exigencias estéticas de la nueva sociedad; lo que les dio la libertad de plasmar en
las obras su propia personalidad, anhelos y emociones.

Aunque existe una historia musical mexicana previa al siglo XIX, los procesos
politicos de la época dejaron de lado las actividades culturales, razon por la cual la
sociedad mexicana recibio tan fervientemente el “salén”. El recibimiento y
adaptacion de esta practica musical determiné las caracteristicas de la musica de
todo el siglo, ya que al dejar en evidencia la etapa de conocimiento y dominio
musical en el que se encontraba la sociedad, se marcé con claridad el proceso por
el que era necesario atravesar: imitacion, asimilacion, evolucion y finalmente

nacimiento de un verdadero estilo nacional.
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Los factores determinantes de la primera etapa de la musica de salon fueron:
la libertad de los artistas, las exigencias burguesas (gustos), la escasez de musicos
profesionales y la poca tradicion de musica orquestal, sinfonica y de camara.
Posteriormente se desarrollaron sus propias caracteristicas, vinculadas siempre a
los procesos sociales de la época.

Como ya se menciond, la llegada del piano jugé un papel importante en este
periodo, ya que se volvié el instrumento predilecto de la naciente sociedad
mexicana, por lo que a nivel social se volvié una necesidad. La repentina demanda
de ensefianza musical sobrepaso la cantidad de maestros que habia en el pais,
razon por la cual la ensefianza y ejecucion de la musica, en su mayoria, quedo en
manos de aficionados (factor determinante de las caracteristicas de la musica
decimonodnica); aunado a la tendencia de “imitar”, donde al igual que en el salén
burgués europeo, los aficionados tomaban parte activa en la musica, sin alcanzar
alto nivel artistico. Cabe mencionar que la participacién de estos burgueses

europeos aficionados pretendia imitar a la aristocracia:

... la maxima ambicion de las capas inferiores fue, hasta el siglo actual, la imitacién
de las formas de vida de las capas superiores; asi, también en lo musical no dejaron
de compensar su complejo de inferioridad: la hija de la casa proletaria y pequefio-
burguesa se crey6 obligada a golpear las teclas, y el piano mismo fue considerado

como pieza indispensable del mueblaje casero. (Mayer-Serra, 1941, p.71).

De esta cita se pueden destacar dos factores importantes (los cuales se
desarrollaran mas adelante): la participacion de las mujeres, y la evolucién de la
musica de salén en musica de divertimento.

Volviendo a |la fase de bienvenida del salén, con la creciente actividad musical
surgieron las primeras imprentas y editoriales musicales, que impulsaron la musica
salonesca e hicieron nacer una nueva industria: las partituras.

Este factor fue determinante en las caracteristicas de la musica de salén, ya que las
editoriales buscaban ofrecer musica nueva a los avidos escuchas, provocando la
produccion de obras en serie, y por ende el surgimiento de muchisimos

compositores, que segun Ricardo Miranda y Otto Mayer produjeron musica facil y
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poco elaborada.

Con este crecimiento comercial surgieron “las suscripciones”, donde las
personas esperaban con ansias las nuevas piezas publicadas, para poder
mostrarlas en sus reuniones privadas; que a nivel social, afianzaban su estatus y
reforzaban sus relaciones. Este consumo constante determiné una predileccion
particular de musica, musica accesible (poco compleja) que permitia su ejecucion
pese al nivel pianistico que se tuviera -basico, intermedio o avanzado-. Esta
situacion establecié lo que Mayer-Serra describe como “el gusto musical” de la

época.

Las seforitas en la musica

Como ya se mencion6 anteriormente, la evolucién de la musica de salén estuvo
intimamente ligada a las necesidades sociales del momento; y basado en esas
necesidades y usanzas, se dio un fendmeno curioso: la participacion de las
“sefioritas”. Este fendmeno social es uno de los rasgos mas caracteristicos del siglo
XIX, ya que tomaron auge las tertulias privadas en casas de familias acomodadas,
donde las mujeres de la casa tocaban piezas para un publico selecto de amigos y
familiares; donde ya sea como ejecutantes o como escuchas, tuvieron gran
influencia en el estilo y los fines del repertorio de saldn, razdn por la cual, de hecho,
se cree que habia una dependencia econdmica del musico respecto de su clientela
femenina.

El auge de los bailes, el piano y las partituras dejo en evidencia la necesidad
de contar con musica de manera permanente, sin tener que gastar cantidades
elevadas en el alquiler de conjuntos musicales; por esta razon surgio la necesidad
de aprender a tocar el piano, ya que permitia conformar un repertorio tan selecto y
amplio como se quisiera. Este factor dio inicio a la alta demanda de clases de piano,
ya que bastaba con que las seforitas de las casas aprendieran a tocar las diversas
partituras que se ofrecian en venta, para poder mostrar sus avances en las tertulias
privadas que tanto agradaban a la sociedad.

En palabras de Ricardo Miranda respecto de la opinion de Amado Nervo,
estas senoritas fueron las “boxeadoras del piano”, ya que no se destacaban por su

32



alto nivel técnico; sin embargo, dentro de las muchas intérpretes, hubo quienes
destacaron por su talento y calidad interpretativa; pese a que para la usanza social
la practica musical era solo con fines recreativos y nunca de manera profesional.
Respecto a este tema, segun Otto Mayer, la profesion de musico no era atrayente,
ya que sus unicos campos de actividad eran la iglesia, el teatro y la ensefanza,
implicando en si un riesgo economico-laboral; perpetuando asi el dominio del
aficionado y por lo tanto el consumo de la musica de salon. Cabe mencionar que los
musicos mas aventajados aprendieron el oficio directamente de algun maestro
reconocido o estudiando en Europa.

El cultivo del piano formé parte del modelo de educacion de la época y
respecto a este modelo educativo basado en un fuerte esquema social, Ricardo
Miranda (2001, p. 114) menciona que “Alas mujeres estaba destinado un repertorio
que no buscaba explayarse en avances técnicos ni en novedad alguna, sino
simplemente ofrecer una pagina de musica que favoreciera el efimero deleite de
una tarde de tertulia.” y hace una comparacién con la educacion de los hombres,
aclarando que “el aprender a tocar el piano casi nunca se considerd parte de la
educacion masculina, y cuando si lo fue, se trataba de un propdsito que tendria
como fin el formar un profesionista, un artista.” En otras palabras, la mayoria de las
seforitas tocaba el piano, pero de ninguna de ellas se esperaba un desempefio
profesional; en cambio la vocacion de los hombres musicos se entendia, mas que
como un pasatiempo, como un asunto profesional; promoviendo la idea de que los
hombres pianistas se preparaban para incursionar en el terreno publico y las
mujeres solo para los espacios privados.

Gracias a los estudios e investigaciones sobre la musica mexicana del siglo
XIX, se han encontrado registros de alumnas sobresalientes que, en palabras de
Ricardo Miranda (2001, p.117), integraron una contracorriente femenina que se
negdé a conformarse con el estereotipo de una educacion musical superficial,
logrando traspasar los tabues impuestos por la sociedad a sus actividades
musicales en la interpretacion del piano. Cabe sefialar que aun en la actualidad
hace falta romper con los prejuicios que les fueron impuestos por el simple hecho
de ser mujeres y haber vivido en el siglo XIX; ya que se da por sentado que su
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produccion musical pertenece a la musica de salén, con todas las caracteristicas
que esta conlleva; sin tomar en cuenta que muchas de sus composiciones lograron
expresar con musica lo que los demas no pudieron expresar por falta de recursos
musicales.

Algunas de las compositoras, cantantes e instrumentistas de las que se tiene
registro, ya sea por menciones o por partituras son: Matilde del Puerto, Angela
Guillén, Clotilde Crombe, Delfina Mancera, Emilia Gutiérrez Diaz, Dolores Lions,
Maria Pérez Redondo, Ma. Enriqueta, Cuquita Ponce, Iris Esperanza, Julia Alonso,
Guadalupe Olmedo, Angela Peralta, Maria Garfias, Maria Grever, Sofia Cancino de
Cuevas, Maria Fajardo, Emiliana de Zubeldia, Ma. Teresa Prieto, entre otras.

Dejando de lado el nivel pianistico que tenian las sefioritas del siglo XIX vale
la pena pensar en la frase de Ricardo Miranda (2001, p.135) donde dice que “Esta
era una sociedad cuyas senoritas no tocaban a un gran nivel, pero que hizo de la
musica un asunto a la vez crucial, hogarefio y cotidiano. Fue sin duda la ultima gran

época de la practica musical en el seno de los espacios privados...”

Caracteristicas de la musica de salén
Para hablar de las caracteristicas de este estilo es necesario evaluar tanto lo que
se dice de él como las caracteristicas técnicas reales, sin prejuicios ni
comparaciones, para poder determinar categdéricamente sus cualidades vy
particularidades.

Como ya se menciond, el saléon musical no se traté unicamente del cultivo de
la musica, sino de una necesidad social y cultural donde se manifestaba y
reafirmaba el estatus y la condicion privilegiada, que a su vez imponia normas de
comportamiento. Estas razones, ademas de las mencionadas anteriormente,
marcaron las caracteristicas del estilo.

Algunos autores han calificado a la musica de salén como mdusica facil,

basica, con falta de elaboracion, imitativa y de baja calidad en repertorio:

Se ftrata de obras claramente destinadas a usarse en ambitos reducidos y de
aficionados, pues la elaboracion de las mismas no reviste mayor complejidad... el repertorio

guardo una relacion estrecha y directamente proporcional al nivel de ejecucién de las
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seforitas mexicanas. (Miranda, 2001, p.93).

Mientras que en Europa, el género “salonesco” tuvo la funciéon consabida de
categoria inferior a la gran musica romantica, dicho género constituyé en México la Unica
forma de expresién musical (...) lo que les llegd y fue objeto de su impulso creador, fueron,
junto con la dpera italiana, los despojos del romanticismo europeo, en forma de musica de
saldén— el unico valor musical que se cotizaba en la sociedad mexicana de entonces. (Mayer-
Serra, 1941, p. 75)

Sin embargo, los mismos autores, al evaluar los aspectos técnicos -y

destacando su funcion social- mencionan que se trataba de:

... una melodia devastadoramente simple se combina con un sutil acompafiamiento
armoénico cuya ejecucion no requiere sino de un minimo de bagaje pianistico (...)
lo austero de una simple melodia en el registro medio se entrelaza con un
acompafiamiento que a pesar de sus propias limitaciones consigue crear una textura
particular, poseedora de una extraordinaria capacidad evocativa (...) los
compositores de musica de saldn tuvieron ante si el reto de obtener del piano y sus
intérpretes el maximo de expresividad posible con el minimo de recursos técnicos.
(Miranda, 2001).

Técnicamente hablando, se puede decir que la musica de saldn es musica
trabajada en imitacion de los modelos italianos, franceses y alemanes; con formas

accesibles y formulas sencillas.

Asi, la musica de salén explotd, hasta el hastio, el lenguaje arménico del clasicismo,
basado en la férmula cadencial: Ténica (I)- dominante (V) — Ténica (1) y sus grados
intermedios mas préximos; la periodicidad de sus estructuras formales,
determinadas por el numero de compases de 4 y sus multiplos; la melodia
predominante, con su acompafiamiento confiado a la mano izquierda, de un
esquematismo invariable; el virtuosismo pianistico estereotipado de escala rapidas,
acordes arpegiados, repeticiones de una y la misma nota, pasajes cromaticos de
tercera y sextas, trinos de larga duracion, etc.

Las formas musicales que se conservaron inalterablemente a lo largo de todo el siglo
fueron, principalmente: 1. La danza (polcas, mazurcas, redowas, schottisch, valses,

contradanzas, cuadrillas, etc.); 2. El popurri y la fantasia sobre motivos de 6peras
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conocidas; 3. La pieza “de caracter” (romanzas, caprichos, nocturnos, serenatas,
idilios, etc.); 4. La pieza de colorido “exotico” (orientales, moriscas, etc.); 5. La
marcha militar. (Miranda, 2001, p.72-73).

En cuanto a los fendmenos sociales caracteristicos del estilo se encuentran:
el consumo de toda suerte de musica (especialmente la concebida para ser bailada),
el predominio del piano, la industria de las partituras y las suscripciones, el estudio
del piano por parte de la sociedad, la participacién activa de los aficionados, la
abundancia y consumo de composiciones de bajo nivel de complejidad, las tertulias
como rito social y de manifestacion de estatus, el modelo de educacion y
comportamiento social de las mujeres, las composiciones que dieran el maximo de
expresividad y requirieran el minimo de recursos técnicos, los titulos evocativos,
los titulos de nombres de mujeres (para ser dedicados) y las portadas con

litografias.

Los titulos y las litografias

De todo lo anterior, el Unico tema que no habia sido mencionado es el de “los titulos”,
que al igual que “las sefioritas que tocan el piano”, es de las caracteristicas mas
representativas de la musica del siglo XIX.

Dado que los bailes y las tertulias permitieron aumentar el contacto personal
entre hombres y mujeres (altamente limitado y castigado en el pasado) muchas de
las composiciones de salén tuvieron el propésito de representar los deseos y
pasiones personales a través del abstracto lenguaje musical y sus elementos.

Este fendmeno social inicié con los pretendientes, quienes componian una
piezay la regalaban a una sefiorita a manera de cortejo, a sabiendas de que ella la
tocaria. Dado que no todos los caballeros contaban con conocimientos musicales,
se inicio la compra de partituras por encargo, donde se le solicitaba a un compositor
una pieza nueva que estuviese titulada con el nombre de la susodicha. Cuando
estas practicas comenzaron a popularizarse, tanto los compositores como la
industria editorial aprovecharon la oportunidad y comenzaron a escribir un arsenal
de piezas tituladas con diversos nombres de mujeres, para que los jovenes solo

tuvieran que ir al repertorio y adquirir una pieza que tuviera el nombre de su amada.
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Dado que estas practicas eran ahora un protocolo, moda o costumbre de cortejo,
las partituras se hicieron acompafar de la tradicional e infalible flor; lo cual dio las
editoriales la idea de decorar las partituras con bellas litografias alusivas a una
escena de amor — o elemento semejante-.

Después del titulo y la litografia, llegd la escritura de versos alusivos en la
contraportada, asi como dedicatorias, donde poco a poco los compositores
empezaron a participar de manera personal, dejando una buena cantidad de obras
donde se pueden leer, de manos del propio compositor “A la distinguida sefiorita...”,
“A mi apreciada alumna...”, “Ami distinguida alumna...”.

Una vez establecida la costumbre de regalar y dedicar piezas, la industria
editorial expandi6é sus horizontes y llegé a mercados mayores, abarcando titulos
que daban cabida a casi cualquier situacion. (Miranda, 2001, p. 121-122). “Los
titulos llegan a ser un rasgo tan importante que su mera presencia permite distinguir
si se trata de una composicion de salén, o de una obra de mayores aspiraciones.”

Fue en ese momento que quedod establecida la usanza de los titulos y las
litografias, convirtiéndose en un rasgo esencial de la produccion musical de la
musica de salén; aportando una connotacion estética, un complemento del discurso
musical, una referencia narrativa, una prediccion del significado de la pieza, un
marco referencial, una alusion o una recreacion en imagen del titulo.

Es por esto que en el ensayo A tocar, sefioritas Ricardo Miranda dice que
“...cualquier partitura de este tipo no puede considerarse, sino de manera global,
como una especie de partitura-objeto y no simple texto musical para ser descifrado
ante el teclado.” (Miranda, 2001, p.121).

Finalmente, conforme la musica de salén se volvié mas compleja, tanto los titulos
como las litografias fueron desapareciendo, reduciendo los titulos a su expresion

mas simple.

La musica y los compositores mexicanos del siglo XIX
De manera general, puede decirse que la importancia del siglo XIX en la historia de

la musica mexicana radica en dos puntos clave: el aumento del estudio y consumo
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de musica y la institucionalizacion de la ensefianza musical.

El aumento del estudio y consumo de musica queda explicado con el
advenimiento de la musica de salon, ademas de la popularizacion de la 6pera y
zarzuela a través de companiias extranjeras; y las fases de la institucionalizacion de
la ensefanza musical se mostraran a continuacion, pasando resumidamente desde
las academias y las sociedades filarmonicas hasta la fundacion del Conservatorio

Nacional de Mdusica.

- 1824 - Mariano Elizaga funda la primera sociedad filarmonica; un afio
después se inaugura la academia de musica de esta misma sociedad.

- 1838 - Agustin Caballero y Joaquin Beristain fundan la Escuela Mexicana de
Musica.

- 1839 - José Antonio Gomez establece un Conservatorio y a finales de ese
ano funda una nueva asociacion filarmoénica: La Gran Sociedad Filarménica.

- 1865 - Se crea el Club Filarménico, que posteriormente se convierte en la
tercera sociedad filarménica.

- 1865 - Se creala Sociedad Filarmdénica Mexicana, que encausa sus energias
a la creacion del Conservatorio Nacional.

- 1866 - Se funda el Conservatorio Nacional de Musica.

- 1877 - Se nacionaliza el Conservatorio, integrandolo al sistema educativo del

estado mexicano.

Como se menciond al principio de este apartado, la 6pera jugd un papel
importante en la difusion de la musica, ya que desde la primera mitad del siglo XIX
llegaron companias extranjeras que popularizaron tanto la 6pera como la zarzuela,
y fue hasta la segunda mitad del siglo que empezaron a representarse éperas de
destacados compositores mexicanos, que en un inicio padecieron el rechazo de los
empresarios extranjeros que no se arriesgaban a producirlas.

Acerca de los compositores mas destacados de la época, y para ubicar
cronolégicamente sus aportaciones, el estudio de estos se puede dividir en cuatro

generaciones, desde la musica de saldén hasta la musica nacionalista, basada en la
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propuesta de Ricardo Miranda (2001, p.107-109):

- 1ra generacion: Tomas Leon, Aniceto Ortega, Melesio Morales, Luis Baca.
Primeros en componer musica de salén a conciencia, bajo la influencia del
romanticismo, sin mayor elaboracién formal, ya que emplean varios temas
que aparecen uno después del otro y que nunca llegan a ser elaborados.

- 2da generacion: Julio ltuarte, Fernando Villalpando. Modelos estructurales
mas claros y establecidos, elaboracion arménica mas elaborada, musica mas
refinada y de mayor demanda pianistica.

- 3ra generacion: Ernesto Elorduy, Juventino Rosas, Ricardo Castro, Felipe
Villanueva. Obras mas sofisticadas, con mayor exploracion arménica,
inventiva lirica, simple pero efectivo manejo del piano.

- 4ta generacién: Julian Carrillo, Rafael Julio Tello, José Rolén, Manuel M.

Ponce (sic).

En la etapa final de la musica de salén aumento la produccion de las llamadas
“piezas de concierto” ya que requerian de mayor demanda de recursos técnicos.
Gracias al crecimiento de las habilidades técnicas de los ejecutantes se permitié a
los compositores una mejor inventiva al explotar al maximo los recursos pianisticos,
que hasta el momento habian permanecidos inexplorados por lo nuevo del
instrumento en el pais. La visidbn de la musica de salon se fue ampliando hasta
abarcar obras de mayor complejidad y originalidad, con un repertorio mas selecto y
dificil, que reflejaba la influencia del repertorio europeo, el piano romantico, la

musica descriptiva y el nacionalismo romantico.

Hablando de los géneros orquestales, dado que en México la forma de concierto
nunca llegé a imponerse como espectaculo, el publico no estuvo educado para la
comprension de la musica instrumental pura, razon por la cual muchos compositores
e instrumentistas cedieron a los caprichos y anhelos del publico en vez de seguir
sus propias ambiciones e inquietudes musicales; es por esto que el repertorio de
musica seria o “de alta categoria”, se difundié en el pais hasta finales de siglo; dando
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como resultado una produccion de muy pocas obras orquestales, sinfonicas o de

musica de camara.
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ANGELA PERALTA

Mejor conocida como “El ruisefior mexicano” Angela Peralta Castera fue una
soprano y compositora mexicana nacida el 6 de julio de 1845 en la ciudad de

México, en la actual calle de Aldaco (inmediato al colegio de las Vizcainas).

Hija de Manuel Peralta y Josefa Castera, mostré grandes cualidades vocales

desde muy pequenfa; razon por la cual comenzé a tomar clases de canto.

Se dice que en 1851 |la famosa cantante Enriqueta Sontag actué en el Teatro
Nacional de México; y con tan solo seis afios de edad, (no esta claro si fue a los
seis 0 nueve afios) tras haberla escuchado, Angela Peralta memorizé y canté la
cavatina interpretada por la prima donna, hecho que llegé a los oidos de la Sontag,
quien quiso conocer a la nifa que la imitaba. Tal fue la gracia con que Peralta cantd,
que la diva le pronostico una extraordinaria carrera, diciendo que de estudiar en
Italia, llegaria a ser una de las mas grandes cantantes del mundo. Después de este
acontecimiento Angela continué tomando clases de canto y musica; las primeras

con don Agustin Balderas y las segundas con el maestro Cenobio Paniagua.

En 1860, con quince afnos de edad, debuto en el Teatro Nacional de México,
cantando el papel de Leonora de /I trovador de Verdi; y posterior a su debut, su
padre logré reunir los fondos necesarios para llevarla a estudiar a Italia; embarcando
hacia Cadiz en febrero de 1861, acompafiados del maestro Balderas. Una vez en
Europa, se dice que canté en el puerto y en el Teatro Real de Madrid, donde
después de una gira por varias ciudades espanolas llegd por fin a ltalia. Se
establecieron en Milan e inicid el perfeccionamiento de su canto con Francesco
Lamperti, quien al escucharla dijo: ...sei angelica di voce e di nome (...eres Angélica

de voz y de nombre).

Tras nueve meses de estudio y con diecisiete afos de edad, el 23 de mayo
de 1862 debuté en la Scalla de Milan con el papel titular de Lucia de Lammermoor

de Donizetti, cantando veintitrés funciones mas de esa temporada.

A partir de ese triunfo salié a recorrer la peninsula italica, primero, y luego las

principales capitales europeas, actuando en los teatros de Milan, Turin, Reggio,
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Pisa, Bérgamo, Cremona, Lisboa, Bolonia, Piacenza, Lugo, Alejandria, Génova,
Napoles, Grecia, Mddena, Petrogrado, Madrid y Barcelona, para regresar a América

y actuar en Nueva York, la Habana y otras ciudades.

Respecto de estas funciones Otto Mayer-Serra cita el comentario de La

Monarquia Nacional de Turin:

...Esta artista domina de manera admirable el bel canto italiano, que ha
valido a nuestro pais tantos elogios de los extranjeros. Ella siente este canto, lo
expresa con notas francamente moduladas, con respiracion larga y bien sostenida y
con voz insinuante... La sefiorita Peralta es americana (sic), pero podria ensenar el
modo de pronunciar a muchas de nuestras artistas. Demostré poseer una
sensibilidad exquisita y una inteligencia verdaderamente soberana. (Citado por
Pulido, 1958, p.79).

Contando ya con gran reconocimiento en Europa, Peralta regresé a México
en1865; y después de una gran recepcion, homenajes y fiestas, canté varias 6peras

en el Teatro Nacional con la companiia de Annibale Bianchi.

El 20 de abril de 1866 contrajo matrimonio con su primo Eugenio Castera en
una apresurada ceremonia, ya que al siguiente dia debia partir con la companiia

lirica de Bianchi.

Después de esa temporada en México, en 1867 volvi6 a Europa para
proseguir una gira por el viejo continente, cantando en los principales teatros de
Espafa y de ltalia; y fue hasta 1873 que regresé a México e inicidé su propia
Compafiia de Opera, interpretando varios titulos y estrenando dperas de

compositores mexicanos.

En 1877 fallecié su esposo en Europa y posterior a su muerte Angela Peralta
mantuvo una relacidn amorosa con su representante y apoderado Julian Montiel y

Duarte, lo cual fue mal visto por la sociedad mexicana.

Con su compainia itineré por todo el pais y no tuvo el éxito que se esperaba.
Su ultima actuacion en la Ciudad de México fue el 28 de marzo de 1880 y la ultima
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funcién de toda su carrera fue el 23 de agosto de 1881 en Mazatlan, Sinaloa, donde
enfermé de fiebre amarilla y fallecio el 30 de agosto a los treinta y ocho afios de
edad. En vista de su muerte contrajo matrimonio con su apoderado y amante Julian
Montiel y Duarte, y fue sepultada en Mazatlan. Entre 1933 y 1937 sus restos fueron

trasladados a la Rotonda de las Personas llustres del Pantedn Civil de México.

Angela Peralta fue también una gran compositora y ejecutante de piano y
arpa; y en 1875 aparecieron sus trabajos musicales en forma de un album, que

contiene diecinueve composiciones.

Angela Peralta, primera artista mexicana de renombre internacional, en campos de
la musica, fue asi mismo, la primera empresaria; la primera propulsora de la 6peras
mexicanas; la primera compositora de musica salonesca publicada en un album de
composiciones para piano y para canto y piano, que ella misma gustaba de
interpretar (...) Su nombre es simbolo de estimulo para las mujeres mexicanas que

contemplan el arte de la musica con miras de profesionalismo. (Pulido, 1958, p. 84).
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Busco la luz de tus ojos,
Tus caricias y ternura,

Y me llena de amargura
La soledad en que estoy.

Por qué si en mi ser te siento,
Tu parece que te alejas,
Y abandonada me dejas,
Do estas mi dulce amor.

Sin ti detesto la vida,

El ambiente y hasta las flores.

No hay amor sin tus amores,
Sin ti no quiero vivir.

Analisis retérico- musical

El deseo

Sin ti jsi! detesto la vida,
El ambiente y hasta las flores.

Si la voz con que te llamo,
Desesperada y doliente,
No te fuese indiferente
Ya que lejos de mi estas.

Ven mi tesoro

Y reclina tu frente sobre mi seno
De amor y de angustia lleno

Por ti mi bien le hallaras.

En esta pieza no hay exordio, es decir, no hay una introduccién tonal o ritmica que

indique un caracter; inicia en C mayor directo con la narratio, por o que se infiere

un caracter ansioso, que busca llegar pronto al punto principal. Con base en el texto

se nota que es el inicio de un reclamo que va del compas 1 al 8. Lo ansioso del

caracter se ve reflejado en las anabasis del compas 1, 3, 5y 7, que muestran el iry

venir de los sentimientos, como un reclamo persistente que quiere ser pero se

modera para no crear polémica; y que mezclado con la linea de canto muestra dejos

de anhelo y tristeza.

Narratio

Angeln Periha
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A partir del tiempo 4 del compas 8 inicia la propositio (la re-exposicion del tema

principal) donde se hace énfasis en el reclamo, dejando claro que ésa es la intencion

y caracter del discurso consecuente. Con una propositio idéntica se infiere que esta

segunda frase deba ser cantada con caracter mas fuerte y determinado que el

anterior, pudiendo hacer crescendos evidentes en las anabasis de los compases

9,11y 13, principalmente en el compas 13, donde la letra expresa explicitamente el

reclamo principal.
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A partir del compas 17 se encuentra la argumentacion de la situacién expuesta en
la narratio. Esta seccion es la confutatio, es decir, los argumentos contrarios o
negativos del tema principal. Se puede notar una distributio que marca la
interrupcion clara del caracter precedente; y a la vez se evidencia un contrast en
relacion al segmento anterior; tanto la distributio como el contrast marcan un cambio
de caracter, tanto por el cambio de tonalidad a G mayor como por el evidente cambio
de la mano derecha del piano en el compas 17 y la mano izquierda en el compas
25. En esta seccion se sugiere una caracter mas firme, ya que pese al texto, el brillo
de la tonalidad demuestra la conviccion de las afirmaciones y la certeza de lo que
se dice, llegando a mostrar expresiones mas sinceras y profundas, reflejadas en la
exclamatio del compas 18 y la apoyatura del compas 23, donde se llega a la nota
mas grave de toda la pieza y las mas aguda respectivamente. En sentido practico
se infiere que se puede llegar a forte y/o fortissimo en los momentos requeridos. La
mezcla del texto con la tonalidad y la linea melddica reflejan la seriedad del tema,

manifestando crudeza y conciencia de la realidad.
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A partir del compas 29 se encuentra la confirmatio, que reafirma la narratio (el tema
principal) y que se interpreta como una argumentacién positiva de las causas, a
través de ella se da credibilidad y validez. Pese a que se retorna a la tonalidad de
C mayor, en relacion con el texto y el texto de la seccidn subsecuente, se sugiere
dejar de lado el caracter de reclamo y hacer énfasis en el caracter de anhelo, tristeza
y soledad, esto se expresa a través de la linea de canto y mesa di voce de las

anabasis y catabasis de los compases 29, 31y 33.
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En el compas 37 se identifica una segunda confutatio, que no cambia de tonalidad

pero que se encuentra en el rubro tonal de G mayor, lo que significa que se retoma
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el caracter de firmeza y conviccion, pero de manera sutil, velada. En esta seccion
hay un sentido de suplica, que inicia de piano a forte, que a pesar de no estar
indicado en la partitura, se infiere de las anabasis consecutivas de los compases 41
y 43, que ademas, al presentar notas rapidas de tresillos, reflejan la exaltacién de
la peticidn; por eso es que se determina que del compas 37 al 40 se inicia en piano,
avanzando en crescendo a partir del compas 41, para llegar al fortissimo en el
compas 46. A partir de este compas se reafirma la tonalidad de C mayor y se retoma
el caracter de reclamo, que mezclado con la fuerza de la seccion anterior y las
exclamatio del compas 49 y 50 aportan vigor y expresividad -ademas de las notas
cortas del compas 50 que reflejan ansiedad-; por lo que se sugiere una ejecucién

precisa del tempo y métrica (contrario a la usanza de ralentizar la frase final).
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A partir del compas 51 inicia la peroratio de la pieza completa, donde se refleja la
fluctuacién de emociones que hubo en todas las secciones anteriores a través de
una circulatio de tres compases; finalmente termina con una homoioteleuton (pausa

que sigue después de una cadencia perfecta) en el ultimo compas, que deja en claro
la sensacién de cierre o final definitivo.
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Compositora

Angela Peralta

Titulo Obra El deseo
Forma Romanza
Idioma original Espariol
Estructura A-B-A-C- Coda
Seccion A B A C Coda
Compas 1-16 17-28 29-36 37-50 51-54
Tonalidad C G C C (sens, G) C
Métrica 4/4 4/4 4/4 4/4 4/4
Dispositio Narratio Confutatio Propositio Confutatio 2 Peroratio
Implicacion Presentacion Argumentos Re exposiciéon o | Argumentos Conclusion.
tema principal. contrarios a las re formulacion contrarios a las
ideas tema principal. ideas
principales. principales.
Letra Busco la luz de Sin ti detesto la Sila voz con Ven mi tesoro y
tus ojos, tus vida, el que te llamo, reclina tu frente
caricias y ternura, | ambientey desesperada y sobre mi seno
y me llena de hasta las flores. doliente, De amor y de
amargura la No hay amor sin | No te fuese angustia lleno
soledad en que tus amores, sin indiferente ya Por ti mi bien le
estoy. ti no quiero vivir. | que lejos de mi hallaras.
Por qué si en mi Sin ti, jsi! estas.
ser te siento, tu detesto la vida,
parece que te el ambiente y
alejas, hasta las flores,
Y abandonada isi!
me dejas, do
estas mi dulce
amor.
Emocion Anhelo, tristeza, Desesperacion Suplica Suplica
/sentimiento coraje, soledad,
Predominante reclamo,
abandono
Cualidad afectiva de | Alegre, Guerrero. Dulce, jovial. Alegre, Alegre, Alegre,
referencia Avivado, Tierno y alegre. Guerrero. Guerrero. Guerrero.
regocijante. Insinuacion, Avivado, Avivado, Avivado,
Codlera, enfado, persuasion, regocijante. regocijante. regocijante.
impertinencia brillantez, Codlera, enfado, Cdlera, enfado, Cdlera, enfado,
alegria. impertinencia impertinencia impertinencia
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Loin de toi

Di te lontana piangendo ognor
Dolente I"anima ferito il cor.
Vago nel mondo cual vaga un fior

Sempre piena d’aroma
E piena d"amor.

Ah!

Ti vidi un giorno qual nuovo sol
Che allontanando tutto dolor

Col tuo calore bruciasti il cor
Che sol bal per te, per te d"amor.

Finche nel petto I’'amor io senta
Morra contenta chi tanto amod

Vago nel mondo qual vaga un fior

Pieno d’aroma Pieno d"amore
Piena d"amor

Vago qual vaga un fior
Ripieno d"amor

Vago qual fior pieno d"amor

Ah!
Ah! si d"a mor

Ah! vieni mio ben
Vieni Ah! Vieni

Da te lontana piangendo ognora
Dolente I'anima Ferito il cor.

Ah! si piena d"amor

Si ti vidi un giorno qual nuovo sol
Ah! si piena d"amore d"amor

Si Ahlil cor, Ah! si

Cor che sol balza per te, si per te,
d"amor

| Lejos de ti

De ti lejos, llorando cada hora,

Doliente el alma, herido el corazoén,
Deambulo en el mundo, como deambula
una flor,

Siempre llena de aroma

y llena de amor.

iAh!

Te vi un dia como un nuevo sol,
Que alejando todo dolor,

Con tu calor encendiste el corazon,
Que solo late por ti de amor.

Mientras en el pecho amor yo sienta,
Morira contenta quien tanto amo.

Deambulo en el mundo, como deambula
una flor,

Llena de aroma y llena de amor

Llena de amor,

Vago como vaga una flor,

Repleta de amor,

Vago como flor llena de amor.

jAh! si
jAh! si de amor

jAh! ven mi bien
Ven

Lejos de ti, llorando cada hora
Doliente el alma, herido el corazon.

Ah! si llena de amor,

Si, te vi un dia como a un nuevo sol
Si, llena de amor,

Si, el corazén,Ah! si

Corazon que late por ti, si por ti,

De amor.

51



Analisis retorico — musical

La pieza inicia con un exordium en F mayor, donde la perifrasis de los compases

5, 6 y 7 introducen al entorno “decorado” del discurso y la pieza en general.
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En el compas 10 inicia la narratio, que relata los hechos de manera resumida, donde
al intercalar repetidamente anabasis con catabasis brinda un caracter jovial pese al
tema del que habla el texto. Esta secuencia de subir y bajar aporta el efecto de llanto
y lamento, enfatizando el pesar en el compas 21 con una exclamatio y un saltus

duriusculus consecutivos.
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En el compas 26 se observa la propositio de la frase anterior, que utiliza los mismos
efectos de anabasis y catabasis, con un texto diferente pero con la misma intencion;
haciendo una variante en el compas 36 a 41 que hace énfasis con una anabasis en
el tema principal de la seccion (la esperanza y el amor constante de ella hacia él) y
que a la vez indica el final de esa seccion, reforzando la sensacion de finalizacion

con una homoioteleuton.
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A partir del compas 42 -con un contrast evidente- inicia la confutatio 1, formada de
dos ideas -0 partes melddicas- que, con la tonalidad de C mayor y el uso de
coloraturas, reitera el caracter jovial de la narratio, y muestra a la vez enfado. En

esta seccidn se da el primer argumento, se muestran los hechos.

Entre el compas 42-43-44 y el 46-47-48 se aprecia una paronomasia que, reforzada
con puntillos de disminucién en la segunda expresién, hace evidente el cambio de
intencién entre frase y frase; dando énfasis al sentimiento, sugiriendo enojo en la

primera expresion y colera en la segunda.
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En el compas 50 se observa la segunda parte de esta seccion: la antistrophe o
respuesta, la cual se puede interpretar como “la asimilacion de las causas”. La
repeticion de toda la seccion B se puede entender como un berrinche que al final

llega a un momento de claridad o revelacion.
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Del compas 60 al 91 se encuentra una confirmatio de la narratio y propositio; pero
dado que el texto es diferente, la intencién es completamente opuesta a la de la

primera vez, ya que las anabasis y catabasis se utilizaran para dar énfasis al gozo

y la felicidad.
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En el compas 92 inicia la confutatio 2, que es un argumento nuevo que tiene la
funcion de afirmacion. En el passus duriusculus y circulatio del compas 93 se
expresa el flujo de los sentimientos con gran efusién. Con la periphrasis del compas
96-97-98-99 se busca asemejar una expresion intensa; y con la paronomasia se
reafirma lo dicho, es decir, se busca que no quede duda. Con la anabasis del
compas 104 se llega con emocion al punto algido, para descender con una
catabasis que se puede interpretar como confianza y plenitud, una entrega al

sentimiento.
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A partir del compas 108 se encuentra una paronomasia de los compases anteriores,
que busca enfatizar lo antes expuesto, con una pequena variacién que marca el
final de la seccion. En los compases 120, 121 y 122 se utiliza una synonymia que

brinda el efecto de “aumento” del gozo, plenitud.
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En el compas 124 inicia la confutatio 3, que es otro nuevo argumento; donde al

cambiar a la tonalidad de G menor se enmarca una atmosfera de ternura combinada
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con nostalgia. Las exclamatio de los compases 125 y 133 denotan la nostalgia; y

las repetidas circulatio y anabasis asemejan al fluir de los sentimientos.
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A partir del compas 140 se encuentra una paronomasia de lo anterior, que con

variaciones en el final, enfatizan la exteriorizacion del pensamiento previo.
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En el compas 156 se presenta una cuarta confutatio, que al estar en C mayor refleja
una total franqueza, gusto y aceptacion; reafirmando a la vez el caracter jovial de
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toda la pieza. El uso de anabasis seguidas de catabasis dibujan el fluir de los
sentimientos y el placer de sentirlos que, llegando a la nota mas alta de toda la obra,

expresan la plenitud y grandeza del sentir.
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En el compas 172 inicia la confirmatio del exordium y narratio, es decir, la
confirmacion de todo el principio, pero con un texto diferente que, con una tonalidad
de Fa mayor, da continuidad a la emocion de la seccidén precedente, reflejando
generosidad y amor. En el compas 180 se agrega una frase cantada, que hace un
llamado reiterante (periphrasis) al bien amado; y a partir del compas 188 se utilizan
las figuras musicales con objetivos de felicidad y amor, dejando ver el flujo constante
y oscilante de los sentimientos.

LoAminratic -

.-"'a-i'i""i'i =

| T R
poei 8 P (g o Tg

b T T e i

b= fj= vrjE [rlrie et

| Al wie ni muio ben Vi il | Al vie
r—— i

! s B : ‘1_,.-""-_" -1 _u‘ B -- -.-.'-:.:l.
“"’?iz ’.”fj“% e
g -,i.,"

I — 3 = 1 =
i  — 1 | - i :
L L — i i

57



m%""'-_i?‘-“‘;r =
f‘;; 733
- .E}'r

P, |

f!'ﬂ“a-"_?:'”é"'éj LEEEEEssEmaSTes

[
l
|
2N i | = = } | I’: b
‘:1- f.—- i:rii:rr"::-lf-j.' IT;-'::f'fI 3":Fm{r -
I

W
wlin

L1 1
LI
LI

En el compas 205 se encuentra una nueva confutatio, la numero 5, que adquiere el
mismo caracter de la 4 (jovial y gustoso) y que finaliza con una evidente madurez,
es decir, este fragmento se podria interpretar como el paso de los afios a una edad
adulta; que da pie a la siguiente seccion: la confutatio 6, que muestra la asimilacion
de los hechos y sentimientos; llevando siempre hacia un crecimiento (a través de
muchas anabasis) y el fluir natural de los sentimientos y pasiones (circulatios y

suspiratios); teniendo momentos altos, bajos, rapidos, lentos y dubitativos.
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En el compas 270 se llega finalmente a la peroratio, que ofrece un magnificente final

que denota la comprension, plenitud y entrega al amor.
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per te

d"amor
ah
d’amor.

Emocién Tristeza- Aforanz | Recuerdo | Aceptaci Melancoli | Aceptacié | Aforanza | Aforan

/sentimi aceptacio | afeliz , on, a, n, juguetona | za

ento n, anhelo afioranza, | tranquilid | reflexion felicidad. jugueto

Predomi agradeci ad. na

nante miento,

aceptacio
n.

Cualida Furia, Furia, Alegre, Furia, Magnific Severo, Alegre, Furia, Furia,

d célera; cOlera; guerrero | colera; ente, magnifice | guerrero; | cdlera; célera;

afectiva torment | tormento ; tormentos | jovial; nte; avivado, tormentos | torment

de 0s0, so, rabia; | avivado, | o, rabig; tormenta, | ternura, regocijant | o, rabia; 0sO0,
referenci | rabia; generosi regocija generosid | rabia; dulzura; e; colera, | generosid | rabia;

a generos | dad, nte; ad, diversion | gracia, enfado, ad, generos
idad, resignaci cOlera, resignaci , alarde. complace | impertine | resignacié | idad,
resigna | o6n, amor. | enfado, 6n, amor. ncia, ncia. n, amor. resigna
cion, impertin nostalgia, cion,
amor. encia. alegria, amor.

ternura.
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Les Larmes / Lagrimas

Larmes qui tombez sur la terre
Mon tant du coeur sous la paupiere
Votre source est un doux mystere
D’ou venez vous

Donc est ta main vigoureuse
Qui voule votre can douloureuse tou
Jours

Larmes de crainte et d esperance
Larmes de joie et de souffrance
Larmes d epoux, d"amis, de frere
Larmes d’enfant, larmes de meres
De haine, de colere

Lames qui coulez solitaires
Tombez larmes d amour

Larmes qui coulez devorantes
Tombez suivez vos pantes

Sillonez les ames ardentes

Larmes d amour qui nous brulez

Et nos douleurs trouvant des charmes
Allez puis que Dieu veut des larmes
Pleurez larmes coulez.

* En la partitura se hace una propuesta
de adecuacion de texto conforme a la
acentuacion prosodica y musical.

Analisis retoérico — musical

Lagrimas que caen sobre la tierra,

El contenido de mi corazon bajo los parpados,
Su fuente es un dulce misterio,

¢ De donde vienen?

Entonces tu mano vigorosa
Puede ser dolorosa sobre todos.

Lagrimas de temor y de esperanza,
Lagrimas de alegria y sufrimiento,
Lagrimas de esposos, amigos, hermanos,
Lagrimas de nifio, lagrimas de madres,
De odio y de célera.

Lagrimas que corren solitarias,
Caed lagrimas de amor.

Lagrimas que fluyen devoradoras,

Caed, seguid vuestras pendientes,

Haced surcos en las almas ardientes.
Lagrimas de amor que nos queman,

Que en nuestros dolores encuentran encanto,
Corred puesto que Dios quiere lagrimas,
Llorad lagrimas, fluid.

* Traduccion propia

La pieza inicia con un exordium de 10 compases a 2/4 en F mayor, y al descender

con dos catabasis extendidas conduce hacia la narratio, con un caracter fluido

marcado por las circulatio de la mano izquierda.
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En el compas 11 inicia la narratio con una frase larga, que se interrumpe por
pequefios silencios de corchea (suspiratio), que sugieren lo entrecortado del llanto,
pero siempre con una caracter apacible; que podria interpretarse como un momento
reflexivo acerca del origen y la intencion de las lagrimas. Toda esta primera frase

desciende en catabasis, reflejando la caida de las lagrimas.
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En el compas 19 inicia la propositio de la frase anterior y cuenta con dos partes: la
primera reafirma la idea precedente -con pequefias variantes al final; y la segunda
(antistrophe), que inicia en el compas 27, muestra mayor dinamismo, que se puede
interpretar como “curiosidad emergente”, que al estar llena de preguntas busca
respuestas rapidas. El dinamismo de las preguntas se expresa con notas cortas y
circulatios en los compases 27 a 30 y 32 a 33; y las preguntas se ven en las
terminaciones ascendentes de los compases 32 a 36; ademas de la insistencia y

prisa reflejadas en las perifrasis de los compases 32 y 33.
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En el compas 37 inicia la confutatio 1, que presenta el primer argumento contrario.
No hay cambio de tonalidad porque sigue en el caracter reflexivo, pero a través de
una dubitatio indicada por las notas agudas de la mano derecha del piano, se pasa
a una nueva intencioén, brindando - a través del paso a un rubro tonal diferente-
una atmadsfera inquietante o dubitativa; que hace sentir la evolucion de la reflexion
y que llega y presenta por primera vez, en los compases 39, 40 y 41, al leitmotiv de
la pieza, que se entiende como el sentimiento constante a partir de ahora. El
leitmotiv esta escrito sobre una circulatio, que se puede interpretar como “el
sentimiento que quiere escapar” y/o que tiene movimiento, el cual es posible
enfatizar con un messa di voce. A su vez estos tres compases (39,40 y 41)
presentan una synonymia en los compases 43, 44 y 45, que marcan el avance de
la idea, y la encaminan a un punto alto (reforzado con una anabasis en los
compases 46 y 47), que culmina con una introspeccion en catabasis, expresada con
una exclamacién en voz baja —para si mismo-, la cual infiero de la catabasis con

passus duriusculus del compas 48.
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En el compas 51 se presenta una segunda confutatio, conformada por dos partes.
La primera de ellas va del compas 51 al 76, que pasando por los rubros tonales de
G y B mayor, muestran un caracter de asimilacion, es decir, desarrollan la idea
anterior hasta que la duda se convierte en descubrimiento y aceptacién de la verdad;
que a través de figuras especificas reflejan la intencidén o el significado de cada
palabra utilizada. En el compas 52 se habla del “temor” y el sentimiento impregnado
a través de figuras retéricas es de descubrimiento y sorpresa; que se representa
con una circulatio y una anabasis. En el compas 54 se expresa sorpresa y contraste
a través de un salto de cuarta ascendente, que desciende dulcemente para reflejar
a la palabra “esperanza”. A partir del compas 60 se muestra el hallazgo de cada
palabra y el fa# repetitivo del compas 73, 74, 75 y 76 refleja la fuerza con que el

narrador percibe al “odio” y la “célera”.
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La segunda parte de la confutatio inicia en el compas 77, que refleja un caracter de
aceptacion y bienvenida. En el compas 85 se puede interpretar a la anabasis como

una invitacién a aflorar; y al passus duriusculus como el entendimiento de que

también existen lagrimas de sentimientos nobles y gratos como el amor.
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Del compas 93 al 145 hay una repeticion de toda la confutatio 2, es decir, una

propositio de todo este argumento; donde se repite a uno mismo lo analizado para

no olvidar y reafirmar la comprensién, pero ahora con un caracter de “gusto o

deleite” de haber llegado y entendido a esas conclusiones.
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En el compas 146 inicia la confirmatio de varias secciones previas, que ofrecera una
recapitulacion de lo analizado anteriormente, pero ahora con un caracter totalmente
diferente: de alegria y aceptacion; que deja ver el nivel de comprension que se
alcanzé. En toda esta seccion se utilizan las figuras retéricas de la misma manera
que se hizo previamente, donde las circulatio dan sensacion de movimiento, las
suspiratio intentan semejar el llanto, las anabasis llegan a momentos climax y las

catabasis denotan la direccion descendente de las lagrimas.
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Posteriormente se llega a la peroratio en el compas 210, donde al utilizar la
suspiratio repetidamente se hace una alegoria del llanto, pudiendo interpretarse

como la liberacion plena del sentimiento.
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Compositora | Angela Peralta

Titulo Obra Les larmes

Forma Romanza

Idioma Francés

original

Estructura Intro—-A—-B—-B" —A"—Coda

Seccion Intro A B B’ A Coda

Compas 1-8/10 8/10-26 27-36 51-58 93-100 146-209 210-219

37-50 59-76 101-118
77-92 119-133
134-144
Tonalidad F F SEN.C SEN. G F F
F, SEN. C, B B
G G G
Métrica 2/4
Dispositio Exordium Narratio Propositio Confutatio Propositio Confirmatio Peroratio
2 de de narratio
Confutatio 1 confutatio 2
163-Conf.
De conf 2
187 confir.
De conf. 2
en otra
tonalidad

Implicacion Introduccié Expo tema Re Argumento Re Confirmacié | Conclusién

n principal exposicion- s contrarios | exposicion- nidea
reformulacio reformulacié | anterior
n de tema n de tema
principal principal.

Letra Larmes qui votre source | Larmes Larmes Larmes qui
tombez sur est un doux Larmes de Larmes de coulez
laterre mystere crainte et crainte et devorantes
Mon tantdu | D ou venez d’esperanc | d’esperance | tombez
coeur sous vous e larmes de suivez vos
la paupiere larmes de joie et de pantes

Donc est ta joie et de souffrance sillonez les
main souffrance larmnes ames
vigoureuse larmnes d’epoux ardentes
qui voule d"epoux d’amis de larmes
votre can d’amis de frére d"amour
douloureuse | frere larmes d"amour qui
tou jours larmes d’enfant nous brulez
d’enfant
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larmes de larmes de et nos
meres meres douleurs
de haine de | de haine de trouvant des
coleres coleres charmes
larmes larmes allez puis
qui...coulez | qui...coulez que Dieu
solitaires solitaires veutdes
tombez tombez larmes
larmes larmes pleurez
d"amour d"amour pleurez
larmes
coulez
Emocién Reflexion Introspeccié | Reflexiéon Reflexion Aceptacion
/sentimiento n
Predominant
e
Cualidad Furia, Furia, Furia, Furia,
afectiva de célera; cOlera; célera; célera;
referencia tormentoso, | tormentoso, tormentoso, tormentoso,
rabia; rabia; rabia; rabia;
generosida generosida generosidad | generosida
d, d, , d,
resignacion, | resignacion, resignacion, | resignacion,
amor. amor. amor. amor.
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lo T"ameré

Perche ti vidi nel fiore di mia vita
Perche feristi |'alma mia di tanto amor.
L "aura chi aspiro tutta di te mi parla
Da ch’io ti vidi la mia vita tu cangiasti.

Vieni mio ben, la vita v'o cangiarti
In un Eden in Paradiso.

L "aura che aspiro tutta di te mi parla,
Da ch’io ti vidi la mia vita tu cangiasti.
lo t"amerd finche mi batta il cor,

lo t"amerd Si! t"amerd finche mi batta
il Cor.

T amo ti dissi e il 'abbro non mentiva,
Come mentir, se dentro al cor

Ve tanto amor!

Finché nell petto I'ultimo balzo io senta
Mai ceseré d’idolatrarti no mai piu.

Vieni mio ben la vita v'o cangiarti
In un Eden in Paradiso.

Finché nel petto I'ultimo balzo io senta
Mai cesero d’idolatrarti no mai piu

lo t"amerd finche mi balla il cor.

lo t"amerd si t"amerd finche mi batta il
cor.

Analisis retoérico - musical

| Te amaré

Porque te vi en la flor de mi vida,
Porque heriste mi alma de tanto amor.
El aire que aspiro, todo me habla de ti,
Desde que te vi mi vida cambiaste.

Ven mi bien, tu vida quiero cambiar,
En un Edén, en un Paraiso.

El aire que respiro de ti me habla,

De donde te veo, mi vida cambiaste

Te amaré hasta que me lata el corazon.
Yo te amaré, si, te amaré hasta que lata el
corazon.

Te amo te dije y el labio no mentia,

¢, Como mentir, si dentro del corazon

hay tanto amor?

Hasta que en el pecho el ultimo latido sienta,
Nunca dejaré de idolatrarte, nuca mas.

Ven mi bien, tu vida quiero cambiar,
En un Edén, en un Paraiso.

Hasta que en el pecho el ultimo latido sienta,
Nunca dejaré de idolatrarte, nuca mas.

Te amaré hasta que me lata el corazon.

Yo te amaré, si, te amaré hasta que lata el
corazon.

* Traduccion propia

La pieza inicia con un exordium de siete compases a 6/8 en Db; con una exclamatio

gue reclama atencion desde la primera nota, y un descenso en catabasis de cinco

compases, que da pie a dos circulatios que conducen a la narratio y a la vez

muestran el dinamismo y frescura de la siguiente seccion. Cabe mencionar que el

compas 7 es palillogia del compas 6, dando mayor énfasis y fuerza a la conduccién

hacia la siguiente seccion.
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En el compas 8 inicia la narratio, que es mas larga de lo convencional y presenta
varias frases, dando el efecto de “reafirmar la intencidén de declaracién de amor”. En
el compas 12y 13 se hace énfasis en el “enamoramiento” a través de una anabasis,
repitiendo toda la frase a partir del compas 16, pero con un texto que, sin embargo,
confirma el estado emocional en el que se estaba. A partir del compas 24 inicia la
antistrophe de la narratio, que a través de una nueva linea melddica expresa -a
diferencia de las primeras dos- una propuesta, manifestada con una anabasis que
llega a un punto algido y desciende sutilmente con una catabasis, la cual se puede

interpretar como: proponer con emocién y convencer con seduccion.
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En el compas 32 se encuentra la propositio de la narratio, que ademas de hacer
hincapié en el sentimiento anterior, expone una promesa, a través de una
reformulacion (a partir de compas 40); donde lo efusivo del amor se expresa en una

nota aguda (compas 44), que ala vez se acentua con una synonymia'y una circulatio

al final (compas 46).
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A partir del compas 52 se encuentra la confirmatio de todo lo anterior, que siendo
totalmente idéntica a las dos secciones previas, se interpreta como una repeticion
da capo; que pese a tener diferente texto no cuenta con elementos retoricos
suficientes para determinar un cambio de caracter o intencion. La unica diferencia
se encuentra en el segmento del compas 76 al 92, que es la propositio de la narratio,
cumple con la funcion de peroratio, por lo que se considera como una epistrophe

(frase que se utiliza para finalizar diferentes secciones).
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Composito | Angela Peralta
ra
Titulo lo T"amero
Obra
Forma Romanza
Idioma Italiano
original
Estructura | Intro—-A—-B-A"-A-B-A’
Seccion Intro A B A’ A B A’ Coda
Compas 1-7 8-23 24-31 32-51 52-67 68-75 76-90 90-92
Tonalidad Db Db Db Db Db Db Db Db
Sens.
Gb
Meétrica 6/8
Dispositio Exordiu Narratio Confuta | Propositio Confirmatio Confirmat | Confirmatio | Perorati
m tio 1 de narratio iode o
confutatio
Implicacio Intruducc | Exposicién Argume | Reformulaci | Confirmacié | Confirma Confirmaci Conclus
n ion tema nto on tema n de una cion de 6n de una ion
principal contrari principal idea anterior | unaidea idea
o aidea anterior anterior
principal
Letra Perche ti Vieni L aura che T amo ti Vieni mio Finceh nell
vidi nel fiore | mio ben | aspiro tutta dissi e/l ben la petto
di mia vita la vita dite mi |"abbro non vita v'o |"ultimo
Perche v'o parla, mentiva, cangiarti balzo io
feristi cangiart | dachioti come inun senta
I"alma mia i vidi la mia mentir, se Eden in Mai ceseré
de tanto inun vita tu dentro al cor | Paradiso. d’idolatrarti
amor. Edenin cangiasti. ve tanto no mai piu
L aura chi Paradis lo t"amero amor! lo t"amerd
aspiro tutta 0. finche mi Finceh nell finche mi
di te mi balla il cor, petto balla il cor.
parla lo t"amero I"ultimo lo t"amerd
dach’ioti isil t'amero balzo io sit’ameré
vidi la mia finche mi senta finche mi
vita tu bata il cor. Mai ceseré bata il cor.
cangiasti. d’idolatrarti
no mai piu.
Emocién Introspecci Seducci | Enamorami Introspeccié | Seduccié Eamoramie
/sentimien on, on ento, n, n nto-
to enamorami declaracion enamoramie declaraciéon
Predomin ento nto,
ante declaracion
Cualidad - - - - - - -
afectiva
referencia
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La huérfana

Senza padre, senza speme nella vite
iOh! sin dolor.

Comme mai io potrei vivere

Se movi di gie il mio cor.

Dagli affanni oppressa son

La speranza jAh! Piu sorprese
Dove sei joh! Madre mia

El mio cor ti cercava joh! Madre mia

Orfanella triste e

Mesta passo sempre la vita,

Dal bel giorno che tu me hai dato luce
Spero vita.

Una voce in cor mi dice,

Che nel ciel si Troverd

Ah! se in Dio spero presto allora lo
Morro

* El texto en partitura estaba incompleto y
confuso, no se pudo determinar si asi fue escrita
o fue error del editor. En la partitura se hace una

propuesta del
adecuaciones gramaticales.

texto faltante y algunas

Sin padre, sin esperanzas en la vida,
iOh! sin dolor

¢, COmo podria vivir, si no se mueve
mi corazén?

Por el hambre oprimida estoy

La esperanza jAh! Mas sorpresas
¢ Donde estas oh madre mia?

Mi corazon te buscara.

Huérfana y triste

Siempre me paso la vida,

Desde el bello dia en que diste luz,
espero vida.

Una voz en el corazon me dice
Que en el cielo la encontrare,

Si en Dios espero, pronto entonces
moriré.

* Traduccion propia

Analisis retorico-musical

La pieza inicia en Db con un exordium de siete compases, que al tener dos catabasis
consecutivas con un saltus duriusculus de 7ma M propone una atmodsfera triste y de

sentimientos profundos.
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En el compas 8 inicia la narratio, que comienza con una exclamatio en la palabra
“senza”, sugiriendo tristeza y desaliento desde el principio; dando énfasis al dolor,
para descender en tono lastimero con una catabasis; repitiendo el mismo disefio
en los siguientes cuatro compases, con la diferencia de una circulatio en el
compas 14,
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que sugiere un humor mas alegre, ya que a través de la circulatio y el texto se refleja

un anhelo sincero, una utopia.
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En el compas 16 inicia la propositio de la narratio, que re expone las dos primeras

frase de la pieza con una pequeia variacion al final, indicando el final y cambio de

seccion.
Fmeaa_,_ o o -'|
7 et "h‘h' : * L. 3 Ea. - = .' :‘I — v . & —
Com  me ;4 3 ; 3 r 1 il T |£3!|:Ih,b.:.; ;';':‘.'.E"l .I SEL I
= o= Y - - i 4 " T
Y — e - — - — e mi "f:""'-"“ B .
e ) E Y ¥ } F ST ¥ g —— L2 I
T Eri. : ) S Tt it T T . Hé"ﬁbii % | "
o, |
- "} BE & I I - I - I - [ § lew e ] :
T $ =Y - : - - - Eiglf'hbbb = : &

En el compas 24 inicia la confutatio que consta de dos argumentos. La seccion
cambia a la tonalidad de Fm, lo cual marca una distributio y contrast evidente,

reflejando un perceptible cambio de caracter.

La frase del compas 24 al 31 mantiene un caracter de desaliento, sugiriendo ironia
ante los giros de la vida con una circulatio en el compas 30. A partir del compas 32
inicia el segundo argumento de la confutatio, que aunque mantiene el caracter de
desaliento refleja una intencion diferente, con mayor determinacion. En el compas
32 se encuentra una anabasis que indica una pregunta y una catabasis que sugiere
lo sensible del tema. Del compas 34 al 35 hay una anabasis que se acentua con
una exclamatio, brindando impulso hacia un punto algido que sugiere
determinaciéon, y que culmina con la esperanza inferida de una catabasis del
compas 36 al 38 y la determinacion de la exclamatio del compas 38. A partir del
compas 40 hay una confirmacion de la segunda frase de la confutatio, pero con una
variante del compas 44 al 52 que sugiere el fin de esa seccion. Dentro de esa

variante se hacen evidentes la distributio y contrast, que nuevamente sugieren una
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intencién diferente -una nueva-, para dar énfasis a la idea; mostrando mayor
madurez y realismo, con un poco de incertidumbre (passus duriusculus del compas
48).
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En el compas 53 inicia la confirmatio de toda la pieza, mezclando la narratio (compas
52 al 68) con una segunda confutatio que va del compas 69 al 92; lo que sugiere un
caracter de anhelo y resignacion, que enfatiza el fluctuar de las emociones con el
passus duriusculas de los compases 73-74 y la circulatio del compas 77 al 80. En
el compas 81 se encuentra una propositio de la confutatio 2, que se interpreta como
una repeticion que da énfasis (palillogia); razén por la cual requiere de una intencién

diferente, que podria ser dulzura y aceptacion.
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Posterior a esta propositio se encuentra la perorartio de toda la pieza, que a partir
del compas 93 tiene un caracter de consuelo. *La anabasis del compas 93-94 hace
pensar que lo anhelado ya llegé y que la catabasis del compas 95-96 es la
bienvenida a eso tan esperado (la muerte) que con la circulatio del compas 97 da

su ultimo aliento.
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Compositora Angela Peralta
Titulo Obra La huérfana
Forma Romanza
Idioma original Italiano
Estructura Intro— A—-B —A"-Coda
Seccion Intro A B A’ Coda
Compas 1-7 8-23 24-52 53-92 93-99
Tonalidad Db Db Fm Db Db
AB 69
Db 78
Métrica 6/8
Dispositio Exordium Narratio Confutatio 1 Confirmatio Peroratio
Confutatio 2, 69
Propositio conf.
2(81)
Implicacion Introduccién Exposicion tema | Argumento Cofirmacién de Conclusién
principal contrario a idea unaidea
principal anterior
Letra Senza padre, Dagli affami Orfanella trista ...presto allora
senza speme oppresa son meste passo lo morré.
Nella vite La speranza sempre la vita,
joh! sin dolor. jah! Piu sorvie dal bel giorno
Comme maiio Dove sei joh! che si deste luce
potri vivire Madre mia spero vita.
se movi di gie il El mio cor ti Una voce in cor
mio cor. cercai vas joh! mi dice ,che nel
Madre mia ciel si trovero
ah sein
dissperarsi
presto allora lo
morré
Emocién Lamentacion Tristeza, Tristeza,
/sentimiento resignacion, resignacion,
Predominante esperanza esperanza.
Cualidades afectivas | - - Deprimido, - -
de referencia lloroso; Ternura,
lamento,
deprimente;
ansiedad,
desesperacion,
tibieza,
relajacién.
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MARIA GARFIAS

Maria Rita de la Preciosa Sangre Garcia Garfias fue una compositora mexicana
nacida el 22 de mayo de 1849 en la Ciudad de México. Hija de Don José Garcia
Garfias y Dofa Maria del Refugio Malabear, considera como “nifia prodigio de la

musica”.

Desde muy pequenia inicié a tomar lecciones de musica, comenzando a los
diez afos de edad con la pianista Refugio Valenzuela. Posteriormente estudioé con

Agustin Balderas y luego con Cenobio Paniagua.

Su musica comenzé a ser publicada desde que ella contaba con doce afios
de edad, la primera fue Melodia dedicada a su maestro de piano Agustin Balderas

y la segunda Gratitud dedicada a su maestro de composicién Cenobio Paniagua.

En 1862 hizo su debut publico como pianista y compositora, tocando en los
entreactos de Catalina de Guisa; y al poco tiempo se presenté con la Sociedad

Zaragoza, dos veces, donde se interpretd su himno jDios salve a la Nacion!

Desde su primera presentacion estuvo rodeada de elogios y admiracion a su
precoz talento, quedando como muestra de ello varias cronicas y notas

periodisticas, que narran a detalle la percepcion que el publico tenia de ella.

En 1865 tras la partida de Cenobio Paniagua, buscé como maestro a
Octaviano Valle; pero debido a la situacion politica del pais, permanecio fuera de la
vida musical publica hasta 1866; regresando al escenario en el Palacio de la Lonja

(México), donde interpretd la Parafrasis de concierto Rigoletto de Franz Liszt.

En octubre de 1867 estrend su Marcha Republicana, donde Benito Juarez
asistiria y ella misma dirigiria a la orquesta; y un mes después toco en un concierto
en el Teatro Nacional; para regresar en febrero de 1868 como pianista y

compositora en un concierto organizado por Octaviano Valle.

El 27 de agosto de 1868 contrajo matrimonio con el ingeniero Ignacio Garfias
-con quien tenia un grado de parentesco-. Un mes después de la boda, se presento
en el Teatro Nacional una marcha de Maria Garfias; de la cual aparecié una critica
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que posteriormente fue publicamente respondida por Ignacio Garfias, donde

defendio el honor y calidad musical de su esposa.

En septiembre de 1868 se anuncid la venta del catadlogo casi completo de las
piezas de Maria Garfias; y en 1869 y 1872 nacieron su primer y segundo hijo

respectivamente. Se alejo de la vida musical publica y se dedicé a su familia.

En 1898 fallecen su esposo y su hijo menor; y el 9 de marzo de 1918 fallece
Maria Garfias a consecuencia de una neumonia. Sus restos se encuentran en el

Panteon Espafiol.
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No te olvido

En el vergel del alma brot6 un dia
Bella, modesta y apacible flor,

Su caliz sélo a la amistad abria
Llenando con su aroma el corazon.

Mas jAy! Que en noche negra y borrascosa
Se desato furioso el huracan,

Y en sus alas volo la triste rosa,

Dejando al alma en muda soledad.

Analisis retérico — musical

La pieza inicia con un exordium en C mayor que con la melodia del piano presenta
lo que sera el tema principal de la narratio. Desde el primer compas la frase es muy
expresiva ya que en el compas 1 hay una exclamatio y pasus duriusculus y en el

compas 3 un saltus duriusculus, que seran retomados en la siguiente frase.

Pocma de M. Peredo Fraze 1 Maria Garfias Voz ébbb = 1|
Intro  Andante|sostenuto [
=T g
o — |
Piano |
e ettt

) Namth, L —
La narratio inicia en el compas 4, que es la repeticidon de frase del exordium. En los
compases 5 y 6 hay dos passus duriusculus que denotan “el alma”, brindando la
sensacion etérea que requiere la palabra. Posteriormente, en combinacion con la
circulatio del compas 6 se refleja la sutilidad y fluidez de la descripcidn que se esta
diciendo en el texto, ademas de dar impulso para el saltus duriusculus del compas
7 que enfatizara en las cualidades que se estan describiendo; dejando la “modestia”
en el saltus duriusculus y la “apacibilidad” en la catabasis final de la frase, que se

puede interpretar como la delicadeza de la flor.
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En el compas 8 se observa la segunda parte de esta seccion melddica (antistrophe),
que presenta una apostrophe en el compas 10, que destaca la virtud de “la amistad”
sobre las demas cualidades descritas anteriormente; para terminar con una
circulatio extendida que hace evidente el caracter de dulzura, al contrastar con la
fuerza y los acentos de la apostrophe anterior. La repeticion del compas 4 al 12 se

considera como la propositio.
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En el compas 15 inicia la confutatio, que pasa a la tonalidad de Eb y presenta
argumentos diferentes a los de la primera seccion. Con esta tonalidad se adquiere
el caracter lastimoso que denota el texto. En el compas 14 se muestra lo profundo
y serio del caracter a través de una exclamatio, que expone por primera vez la nota
mas grave de toda la pieza, y que a su vez da inicio a una anabasis que indica
importancia; seguida por una catabasis que denota exaltacién al iniciar con la nota
mas alta que tiene la voz, ademas de profundidad y preocupacion al mezclar dentro
de la catabasis una circulatio con una exclamatio. Las anabasis y catabasis del

compas 19-21 exponen el dolor y soledad que indica el texto.
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A partir del compas 21 el piano hace una paronomasia (repeticion con variantes) de
los dos compases anteriores, brindando énfasis al sentimiento mostrado, y
presentando nuevamente la idea, pero con una polyptoton (repeticion en otra voz)
en la linea del canto; finalizando con una circulatio con passus duriusculus que

reflejan pesar, ademas de una exclamatio en la palabra “soledad”.
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La peroratio se encuentra del compas 23 al 27, con dos homoioptoton (pausa sin

cadencia precedente) octavadas en los ultimos dos compases, que refuerzan con

énfasis conclusivo.
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Compositora Maria Garfias
Titulo Obra No te olvido
Forma Cancion
Idioma original Espafiol
Estructura Intro— A—-B -Coda
Seccién Intro A B Coda
Compas 1-4 5-12 13-23 23-27
Tonalidad Cm Cm Eb Cm
Métrica C C C C
Dispositio Exordium Narratio Confutatio Peroratio
Implicacion Introduccién Exposicion tema | Argumento Conclusion
principal contrario a la
idea principal
Letra En el vergel del Mas jay! Que en | Dejando al alma
alma broto un noche negray en muda
dia borrascosa soledad.
Bella, modestay | Se desato
apacible flor: furioso el
Su caliz sélo a huracan
la amistad abria | Y en sus alas
Llenando con su | vol¢ la triste
aroma el rosa
corazon.
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Dejando al alma

en muda
soledad.
Emocion Calma, armonia, | Fragilidad, Fragilidad,
/sentimiento paz. soledad. soledad.
Predominante
Cualidad afectiva de | Deprimido, triste; Deprimido, Cruel, duro; Deprimido, triste;
referencia ternura, triste; ternura, patetismo, ternura,
lamentacion; lamentacion; seriedad, lamentacion;
dulzura, intensa dulzura, intensa reflexion. dulzura, intensa

tristeza

tristeza

tristeza
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Plegaria jDios salve a la nacion!

Victima triste de injusta guerra,

Mi hermosa tierra sufriendo esta,
Con los canones tiembla su suelo,
Que salve el cielo su libertad.

A ti Sefor que viendo estas desde tu trono,

A la nacion gimiendo por el feroz encono,
Con que los invasores amargan su existencia,
A ti alza la inocencia su fervorosa voz.

La patria esta en peligro, salvala tu Sefior.

Sangre de nuestros padres empapa nuestra tierra
Y lloran nuestras madres los males de la guerra,
Mueren nuestros hermanos haciendo resistencia,
Sefor de la inocencia oye la tierna voz.

Analisis retérico — musical

La pieza inicia con un exordium en Eb que ofrece una atmdsfera de reflexion; con
una paronomasia en los compases 4-6 que dan énfasis y fuerza a la sensacion de
un sentimiento contenido, ademas de 3 anabasis consecutivas que conducen hacia

la narratio.
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En el compas 13 inicia la narratio, que al igual que en el exordium se mantiene en
la misma nota durante 3 compases, solo que en este caso en la linea de lavozy en
un registro inferior, por lo que se interpreta como una poliptoton (repeticion de una

idea melddica en otro registro o en otra voz) que mantiene la atmdésfera anterior
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pero con sobriedad y pesar gracias al registro. El primer salto melddico de la pieza
se encuentra en la palabra “guerra”, que al ser una exclamatio muestra la
importancia de esa primera idea; seguido por una anabasis en el compas 17, que
junto a la exclamatio del compas 18 exalta el amor a la patria; terminando la frase

con una circulatio-catabasis de dos compases que expresa el fluir de la tristeza.
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En el compas 21 inicia la segunda frase de la narratio (antistrophe), que presenta
una sinonimia entre los compases 21-22 y 23-24, enfatizada con una anabasis en
ambos compases; lo que sugiere un crescendo del compas 21 al 24, para dar efecto
de intensidad y tensidn; que se contrapone a la catabasis que cierra la frase desde

el compas 25 hasta el 28, reflejando la esperanza y la suplica al cielo.
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En el compas 29 inicia la confutatio, haciendo evidente el cambio a la nueva seccién
(distributio) con un cambio de tonalidad a Ab y cambio de compas a 6/8. En la
primera frase se encuentra una exclamatio que enfatiza la suplica a Dios, brindando
un aire inocente al final de la frase de los compases 31 y 33 a través de circulatios.
En los compases 34 y 35 se refleja claramente la catabasis con el dibujo melédico,
que enfatiza a “la nacion gimiendo” y que expone la afliccion con la exclamatio del
compas 36.
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En el compas 38 inicia la segunda frase (antistrophe) de la confutatio, indicando un
sutil cambio de caracter o intencion a través del rubro tonal por el que pasa. En la
primera frase, en el compas 39, se encuentra una catabasis que sugiere opresion,
seguida de una circulatio que expresa sufrimiento. En el compas 42 hay una
circulatio de dos compases que expresa angustiay alza la voz con un salto de 5ta

en el compas 44, descendiendo para finalizar la frase con una catabasis.
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En el compas 46 inicia la peroratio de toda la pieza, utilizando una circulatio con

passus duriusculus grave que expresan congoja, que se mezcla con el dolor de la

exclamatio del mismo compas; finalizando con un saltus duriusculus que sugiere

una suplica desesperada y fervorosa. En el compas 50 se encuentra una epistrophe

de la frase anterior, que teniendo la intencidn de enfatizar y finalizar, demanda

mayor volumen y determinacion, ya que se exterioriza al cielo lo que en la primera

frase se dijo para si mismo, por lo que se interpreta como un ruego en voz alta a

Dios. En los compases 54 y 55 se encuentran los ultimos acordes, con dos

homoioptoton que enfatizan la sensacién de final.
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Compositora Maria Garfias
Titulo Obra Plegaria jDios salve a la Nacién!
Forma Marcha
Idioma original Espafiol
Estructura Intro—A—-B-B-Coda
Seccion Intro A B B Coda
Compas 1-12 13-28 29-49 29-49 50-55
Tonalidad Eb Eb Ab Ab
Métrica 2/4 6/8
Dispositio Exordium Narratio Confutatio Peroratio
Implicacion Introduccién Exposicion tema | Argumento Conclusion
principal contrario a idea
principal
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Letra Victima triste de | Ati Sefior que Sangre de La patria esta
injusta guerra viendo estas nuestros padres | en peligro,
Mi hermosa desde tu trono empapa nuestra | salvala tu
tierra sufriendo ala nacion tierra Sefior.
esta gimiendo por el Y lloran
Con los cafiones | feroz encono nuestras madres
tiembla su suelo | con que los los males de la
Que salve el invasores guerra
cielo su libertad. | amargan su Mueren
existencia nuestros
atialzala hermanos
inocencia su haciendo
fervorosa voz. resistencia
Sefior de la
La patria esta en | inocencia oye la
peligro, salvala tierna voz.
tu Sefior.
Emocién Abatimiento, Suplica, tristeza, Suplica,
/sentimiento incertidumbre. melancolia, tristeza,
Predominante angustia. melancolia,
angustia.
Cualidad afectiva de | Cruel, duro; Cruel, duro; - -
referencia patetismo, patetismo,
seriedad, seriedad,
reflexion, reflexion,
lastimoso lastimoso
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A mi madre

Madre tierna idolatrada,
Cuanto goza el alma mia,
Al ver que en tan grato dia,
Reina el contento doquier.

Por ti sin cesar amante,

Mis votos elevo al cielo,

Para que te de consuelo, salud,
Ventura, placer.

Analisis retérico- musical

Que el carino muchos afos,
Enlazando nuestras vidas,
La dicha nos halle unidas,
Juntas nos halle el dolor.

A tu lado que me importan,
El mundo ni sus delicias,

Si mi afan son tus caricias,
Si mi existencia es tu amor.

La

pieza inicia sin exordium, lo cual refleja la corta edad del narrador, que muestra

franqueza y espontaneidad; ademas de exponer la magnificencia que representan

el momento y los sentimientos para el personaje.

La

narratio inica directo en el primer compas, formada por dos frases y en la

tonalidad G menor, sugiriendo ternura, dulzura y agradecimiento. La emotividad e

importancia de lo que se dice esta expresado desde el primer compas, iniciando con

una exclamatio en las dos primeras palabras de la frase y con una circulatio en el

compas 3, que refleja la libertad y gozo (fluidez) de los sentimientos de los que habla

el texto. Los grupetos frecuentes en toda la pieza -que aportan frescura y juego-

muestran la edad del narrador, pero a la vez manifiestan la seriedad que el nifio le

da al momento y a lo que dice, ya que a menudo utiliza pasus duriusculus.
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En

el compas 5 se encuentra la segunda frase de la narratio (antistrophe), que re-

expone el tema de la primera frase, utilizando nuevamente la exclamatio del compas

1 y agregando un passus duriusculus que, al combinarse con una circulatio,



expresan la libertad de los sentimientos y preparan para el inicio de la siguiente

seccion.
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En el compas 9 inicia la confutatio, que al cambiar a la tonalidad de Bb refleja la
claridad y pureza del afecto; manteniendo la fluidez de los sentimientos con las
circulatios de los compases 10 y 11, y agregando en el compas 12 un passus
duriusculus que manifiesta la suplica del texto. Como parte de la suplica, a través
de una circulatio extensa se expresan los nobles y sinceros deseos, dando énfasis
ala “salud” con una anabasis en el compas 14-15, y ternura y cierre con la catabasis
del compas 15-16.
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En el compas 17 inicia la propositio en G menor, que retoma los mimos elementos
de la narratio pero ahora con una intencion de final de verso y linea de rima
(epiphora), lo que implica un caracter distinto al primero, que en relacion con la letra

refleje un poco mas de seriedad y madurez.

Progoatio d i -
A == ! \ : Lo
& Ry LT Yy pdag]
Aol o mu chor W fos  en lsmmn  do muss  tram
f ] L= L E— kW, s
éb"w e%e | 52% [-: e (e Y gl gt o s %ag]
- . oH o » . = - —_—
¥ T | = -1
- -
22 5 e 7 T...,_I\ Circulatio :
=
Voz éb £ 7 'e -.gm 1. J — Lﬂ‘] =5 ‘ '[ I
vi das la di cha nos halle w ni das jun tas nos

Lkl =0 6w/ 6=
it ! ?—ﬁ-—.-—h-,-

e Tt

———
— :
- = - =
I
i =
ee
) A m
ril"--\k'.
., i |
—
4

Finalmente, en el compas 26 se expone la confirmatio de toda pieza, donde se
refuerza la idea o tema principal, con los mismos recursos de circulatio, exclamatio

y passus duriusculus pero con un caracter mas firme y de alegria moderada.

. Gt v
!&m L —

s i 1 ] L g — '
[- = i !"' - | Vo :éb = = S YTl a — ! |
! — = "5 . »
la da quem.etm. d mun_ do niowmde B cie ok
— --—B,.;___ _— ol T “'""" e
e SR i .‘ ¥ ,l, ‘:'.. !" e Y e I'.l‘ . - ]
ek w, -" L= P 4 i —— .'L___.J' e e e |
o '\--.._,_..-r" * ""—---"‘" : ' e —
— i == == 1
- = ‘ e - -

101



I,
Vo iéhh > "_M""‘n-l =1 _n'h = . & = |
) — e
(1 T, R . (0] .:lu- i . el m w ‘ml exia
(ST BT ST
P 4 - - L] - [
| e — S —
99, ¢+ 0
w
i, T—
Yos | é#ﬂ = - r——— ) 1 -
oz | : = = i s &
Fal — = —r
wn 5] o T o A m
1:‘%&? =" y —" B fl;x =
Pno : % "I“--.___.—P"' s el = g * "'---..
(19 3 : : 5 : P
) -
Compositora Maria Garfias
Titulo Obra A mi madre
Forma Cancién
Idioma original Espafiol
Estructura A-B-A-A
Seccion A B A A
Compas 1-8 9-16 17-24 25-32 32
Tonalidad Gm Bb Gm Gm Gm
Métrica C
Dispositio Narratio Confutatio Propositio Confirmatio Peroratio
Implicacion Exposicion de Argumento Reformulacién Reforzamiento Conclusién
tema principal contrario a la de tema de unaidea
idea principal principal anterior
Letra Madre tierna Por ti sin cesar Que el carifio A tu lado que
idolatrada, amante, muchos afios, me importan,
Cuanto goza el mis votos elevo Enlazando El mundo ni sus
alma mia, al cielo, nuestras vidas, delicias,
Al ver que en tan Para que te de La dicha nos Si mi afan son
grato dia, consuelo, salud, | halle unidas, tus caricias,
Reina el contento | Ventura, placer. Juntas nos halle | Si mi existencia
doquier. el dolor. es tu amor.
Emocion Amor, Gratitud, Seguridad, Seguridad,
/sentimiento admiracion. generosidad, solidaridad, carifio, amor.
Predominante aprecio, alivio.
benevolencia,
bondad
Cualidad afectiva de | Severo, Magnificente, Severo, Severo,
referencia magnificente; jovial; Tormenta, | magnificente; magnificente;
Ternura, Dulzura, | rabia; diversion, Ternura, Ternura,
Gracias, alarde Dulzura, Dulzura,
complacencia, Gracias, Gracias,
nostalgia, complacencia, complacencia,
nostalgia, nostalgia,
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CONCLUSIONES

Después de comprender de manera teorica las bases de la retorica, y habiendo
aplicado de manera practica el analisis retérico-musical en las obras vocales de
Angela Peralta y Maria Garfias, llegué a dos grupos de conclusiones: el primero

referente a la utilidad de la retorica y el segundo referente al repertorio abordado.

Mi propuesta de analisis retérico-musical si aportd recursos que me ayudaron
a la toma de decisiones interpretativas, reforzando la interrelacién con el analisis
armoénico-estructural, y optimizando la identificacion y ejecucion de recursos
musicales; es decir, si puede considerarse como una herramienta de apoyo
interpretativo para el cantante, ya que ayuda a descifrar el mensaje musical y a
tomar decisiones afectivas que refuercen, enfaticen y reflejen el caracter emocional

de las obras musicales.

El estudiar el tema y posteriormente aplicarlo de manera practica, me dio una
vision nueva y diferente del proceso de estudio de una obra; haciendo evidente que,
hasta el momento, mi visién musical habia estado limitada a las notas, y que no
contaba con los elementos necesarios (necesarios para mis habilidades vy
capacidades) para encontrar el vinculo emocional texto-musica; ya que consideraba
que éste era un proceso dificil y abstracto que dependia unicamente del talento

histridnico-dramatico del ejecutante.

Aunque dudo que las compositoras hayan escrito las piezas pensando en el
proceso retorico y las partes del discurso, confirmo que el estudio de las piezas
desde una perspectiva retérica me ayudo a la decodificacion del mensaje musical,
por lo que conté con mas herramientas de interpretacion en cuanto a matices,
intenciones y dinamicas; dandome la opcion de tomar decisiones interpretativas

sélidas y con un sustento teorico.

Después de practicar repetidamente este tipo de andlisis, pude identificar los
recursos técnico-musicales que, a pesar de haber estado siempre presentes,
estaban ocultos a mi vista; razén por la cual mi panorama de interpretacion y

ejecucion era estrecho y limitado. Esto quiere decir que el analisis retorico-musical
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mejoré6 mi experiencia como cantante e intérprete profesional, logrando que se
sintiera como un proceso completamente diferente; donde aparte de disfrutarlo, me
brind6 la seguridad de contar con un sustento tedrico en todas las fases. De igual
manera, esta vision de estudio significé una diferencia en la calidad de ejecucion de
las obras y en la experiencia del publico, que dijo haber recibido el mensaje de cada
obra de manera clara, y haber comprendido -a nivel emocional y verbal- el mensaje
completo, abriéndose a su propia percepciéon emocional, pero siempre dentro del
caracter e intencion que yo como interlocutor decidi ofrecer, es decir, la direccion

que di a los afectos de una audiencia especifica.

Tuve la inquietud de poner a prueba el resultado de mi trabajo con un grupo
reducido de personas, razon por la cual considero que seria bastante interesante
seguir sobre esta linea de investigacion, con instrumentos de medicién cuantitativa
y cualitativa y tal vez con colaboracion interdisciplinaria en las areas de psicologia

y fisiologia.

Pasando al repertorio de las compositoras decimondnicas, una vez entendido
el beneficio del analisis retérico-musical, y después de haberlo aplicado en el
estudio y ejecucién de las obras de Angela Peralta y Maria Garfias, me parece
relevante mencionar que su musica no es musica facil —-como muchos la catalogan-
y que aunque para el piano no demanda grandes habilidades técnicas, para el

cantante requiere de un alto nivel y dominio de técnica vocal.

Respecto a esa “facilidad y sencillez” de la musica, considero que -desde una
perspectiva retdrica musical- no existe musica facil; ya que todo depende del nivel
de analisis y profundidad al que se quiera llevar la pieza. Esto quiere decir que el
nivel de complejidad esta determinado -en relacion directa- por los conocimientos,
referencias y dominio de técnica del ejecutante; quien puede interpretar una obra a
un nivel muy basico o a un nivel elevado; teniendo en sus manos la decision -y
capacidad- de aportar o no aportar detalles significativos y relevantes en las mas

minimas secciones y partes, que de ser bien ejecutado elevara el nivel de una obra.

Sin tomar en cuenta este criterio de “sencillez o facilidad”, y sélo con base en

el analisis retérico realizado a las obras de Peralta y Garfias, requiero mencionar
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qgue el nivel de las cinco piezas de Peralta esta por arriba del comun de las obras
de salén de otros compositores de la época; mostrando dominio musical mas alla
de “lo basico” y exigiendo habilidades vocales muy especificas; ya que en sus obras
se observa el conocimiento de estilo y técnica operistica: por la evidente influencia
de la 6pera italiana, y por el manejo de recursos musicales aplicados al texto; lo que
la ubica en el contexto de la musica mexicana del siglo XIX, pero no en las
caracteristicas de la “musica de salén”; ya que ni el nivel compositivo ni las

exigencias para el ejecutante coinciden con las utilizadas en ese estilo.

Respecto a las obras de Maria Garfias, puedo decir que son menos
complejas que las de Angela Peralta, ya que musical y vocalmente utilizan recursos
menos elaborados y/o dificultosos. Su discurso musical es sencillo y lineal, y la
escritura para el piano requiere de conocimientos basico de técnica; razones por las
cuales considero que se ajusta perfectamente a las caracteristicas de la musica de
salén. Cabe destacar que la influencia de este estilo llegdé a Garfias cuando aun era
una nifa, por lo que se reconoce el gran dominio musical que tenia a su corta edad.
De igual manera, quiero reiterar que aunque estas obras vocales son
aparentemente sencillas, pueden ejecutarse a nivel profesional y detallado, dado

que cuentan con todas los elementos del lenguaje musical correcto y bien aplicado.

Referente a las iconografias de las piezas puedo decir que no las considero
como un complemento del discurso musical o una referencia narrativa, ya que
expresan muy vagamente la tematica de las piezas pese a que hacen alguna alusion
al titulo, lo que las convierte -en mi opinidn- en simples connotaciones estéticas de

la época.

Sin importar la rama o actividad de la que se hable, conocer los antecedentes
y la historia siempre ha sido util en el estudio y profesionalizacién de una actividad,
dado que marcan un punto de partida e indican el rumbo - o los rumbos- que hay
gue seguir; conociendo los errores que ya se cometieron, las areas que se pueden
mejorar, los enfoques que faltaron, etc. Por eso considero de gran importancia y
utilidad para las nuevas y futuras generaciones de intérpretes femeninas, el difundir

las obras de estas compositoras, para que sirvan de inspiracion y sigan ayudando
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a trazar el rumbo de una camino que empez6 siglos atras; reconociendo el valor
social que tuvo el desempefo de estas mujeres y la influencia que tuvo su labor
musical en nuestra actual, activa, reconocida y valorada participacién en el ambito

musical profesional.

Hablando de “actividad profesional”, es ahi donde retomo el vinculo con la
retdrica, ya que busca ofrecer una herramienta alternativa que sirva para el sustento
tedrico y metodoldgico de las interpretaciones afectivas profesionales. Por eso,
después de experimentar su utilidad, considero que el conocimiento, uso y
aplicacion de la retérica en la musica deberia ser parte de los programas de estudio
de las escuelas de musica (como método alternativo), ya que sus aportaciones son

evidentes en la ejecucién de los intérpretes.
El método seguido para el andlisis fue:

- Analisis armonico
- Analisis estructural
- Familiarizacion con la letra
- ldentificacion de las partes del discurso (dispositio)
- ldentificacion de figuras musicales
- Determinacion de correlaciones:
o Tonalidad de la seccion — texto - tempo: caracter
o Figuras- texto: Intencion
o Figuras- texto: Identificacion y justificacion de apoyos técnicos vocales

y musicales (Cresc., dim., accell., rall., fff, pp, etc.)

Con este método de estudio el proceso fue mucho mas claro y preciso, por
lo que mejor¢ la eficacia y eficiencia; ademas de ayudar a conectar la técnica vocal
con la expresion afectiva; ya que hizo evidente la necesidad de la utilizaciéon de
recursos técnicos vocales, quitando los que no son necesarios y poniendo los que
si lo son. Con esta vision absolutamente todo esta justificado y tiene una razén de
ser, un objetivo, que evita la “pose” o el abuso injustificado y/o fuera de estilo de

recursos vocales.
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En definitiva fue el vinculo o conexién entre la técnica, la teoria y la
expresividad afectiva, ya que para hacer uno se necesita del otro, invariablemente
todo esta conectado, y ahora el cantante tiene la vision para notarlo, ya que no hay
un pensamiento lineal o unicamente melddico, ya que siempre se esta consciente

de la obra en general, la armonia, el piano, elementos, etc.

Considero que la retdrica musical si es una manera de teorizar los afectos y
estar consciente de sus aplicaciones, alcances, y limitaciones; que logra guiar de
manera ordenada y clara a una interpretacion afectiva; que aporta justificacion a
cada movimiento y decisién musical; que ayuda a encontrar el vinculo con las

escritura musical; y que refuerza a los analisis armonico y estructural.

Realizar este trabajo de investigacion fue una gran experiencia, que me dio
la seguridad musical que aun no habia encontrado. Comprendi cosas que solo
conocia a nivel tedrico pero que no lograba ejecutar o ver por mi misma; y gracias
a eso ahora es imposible no verlas, ahora todos los recursos estan presentes en
cada momento del proceso, marcando una diferencia que se ve reflejada en mi

trabajo.
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ANEXO A
CLASIFICACIONES Y DESCRIPCION DE FIGURAS RETORICAS
GLOSARIO Y CLASIFICACION UTILIZADA EN ESTE TRABAJO'
De Arturo Sherman Yep

Figuras melédicas:

Anaphora: repeticién de una figura melddica con notas diferentes, en voces
distintas.

Antistrophe: segunda parte de una seccidon melddica, equivalente o
consecuente a una relacién fraseoldgica de pregunta-respuesta.
Apostrophe: digresion en direccion a otro tépico que representa una
obstruccion o desvio momentaneo del material tematico principal.

Ausexis: transposicion de una melodia a segunda superior, en una misma
voz, considerada como un caso especial de synonymia (del griego auksesis:
crecimiento, amplificacion)

Climax: lo mismo que ausexis

Contrast: contraste en relacion al segmento inmediato anterior.

Distributio: interrupcidn de la idea musical predominante, con la intencion de
producir una division o separacion de la musica en diferentes segmentos.
Dubitatio: incertidumbre producida por la introduccion de un movimiento
inesperado que puede ocurrir por medios tematicos, armonicos, textuales o
a través de elementos de dinamica y agdgica.

Epiphora: repeticion de una frase o fragmento de frase después de la
introduccion de material intermediario, que cumple con la misma funcién de
final de verso o linea que rima.

Epistrophe: repeticion de un mismo fragmento conclusivo empleado para
finalizar varias secciones. Repeticién de una palabra o expresion en el final

de todas las frases.

12 Traduccién propia.
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Hyperbaton: exclusion de una nota, un acorde o alguna idea musical del
lugar donde se espera que ocurra, con el sentido de representacion de algun
contenido de texto. Inversion del orden de las palabras de una oracion.
Palillogia: Repeticion literal de determinada figura melddica con las mismas
notas, en la misma voz.

Paronomasia: repeticion de una idea musical con variaciones y dediciones,
con sentido de énfasis (equivalente a la figura de lenguaje obtenida de la
combinacion de palabras que se asemejan fonéticamente).

Parenthesis: insercion o interpolaciéon de ideas musicales que no se
relacionan directamente con el contenido tematico principal y no llegan a
alterar la estructura original; lo mismo que la digresion.

Periphrasis: utilizacion de varias notas en puntos donde solamente uno seria
necesario. Figura equivalente a circunloquio (o perifrasis) en la retérica
verbal, que se caracteriza por el uso excesivo de términos o expresiones con
intencion profundizar el discurso.

Polyptoton: repeticion de una idea melddica en otro registro o en otra voz.
Repeticion de una misma palabra con diversas formas, o de un verbo en
tiempo diferentes.

Repercussio: re exposicion o contra exposicion que se diferencia de las
simple repeticiones de una ideas por ser inmediata a interpolacion de otras
ideas musicales.

Synonymia: Repeticion de una idea melddica con notas diferentes, en la
misma parte, transposicion. Existencia de sentidos muy semejantes entre

dos palabras.

Figuras de disonancia:

Heterolepsis: salto o movimiento por grado conjunto que parte de una
consonancia para alcanzar una disonancia armonica, o que produzca una
ruptura de reglas de contrapunto severo, después las notas disonantes son

tratadas como si fueran consonancias.
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Syncope catachrestica: suspensidon no tratada de acuerdo a las reglas de
contrapunto pero esta preparada a través de disonancia, resuelta en otra

disonancia o por medio de movimiento melddico ascendente.

Figuras de intervalo:

Exclamatio: salto melédico ascendente de sexta menor; en la practica podria
ser cualquier salto ascendente o descendente realizado con intervalo mayor
de tercera. Puede ser consonante o disonante, dependiendo del caracter de
exclamacién. Ver saltus duriusculus.

Inchoatio perfecta: empleado al inicio de un pasaje musical, de intervalo
armoénico imperfecto o disonante, o en otras palabras, ocurre cuando en el
inicio no es realizado con intervalos perfectos.

Interrogatio: figura musical que representa la interrogacion a través de la
finalizacién de un segmento o de una frase completa transpuesta segunda
superior, con relacidon a un segmento anterior.

Parrhesia: uso de falsas relaciones o disonancias extremas, especialmente
tritono.

Pasus duriusculus: cromatismo melddico obtenido por el movimiento
ascendente o descendente de semitonos; por extension, el término pude ser
utilizado para designar saltos melddicos en direccion a notas cambiadas de
tonalidad.

Saltus duriusculus: salto melddico disonante, generalmente con sentido de

exclamacion. Ver exclamatio

Figuras de hipotiposis:

Anabasis: Representacion musical de movimiento ascendente
Catabasis: Representacion musical de movimiento descendente
Circulatio: Descripcion musical de movimiento circular o cruzamiento de

caracteres, ambientes o elementos.
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Figuras sonoras:

Noema: surgimiento de una seccion puramente monofonica, generalmente
consonante, en contexto polifénico, con intencion de dar énfasis a algun
aspecto de texto. Tipos de noema: analepsis, mimesis, anadiplosis e

anaploce.

Figuras de silencio:

Abruptio: una pausa general o un silencio en momento inesperado. Pausa
subita en la musica que crea un efecto inesperado. Corte del discurso,
interrupcion. Ver aposiopesis, homoioteleuton y tmesis.

Aposiopesis: Abruptio: Es una interrupcion de un enunciado por medio de
una pausa abrupta. Pausa general, con o sin afecto, interrupcién. Puede ser
de dos categorias: Homoioptoton (pausa sin cadencia perfecta) e
Homoioteleuton (pausa que sigue después de una cadencia).

Homoiptoton — Homoeoptoton: pausa que ocurre en el medio del discurso
musical, generada sin la intencién de una finalizacion o sin cadencia
precedente.

Suspiratio — Stenasmus: linea melddica formada por nota intercaladas con
pausas, utilizada para representar musicalmente un suspiro o un lamento.
Tmesis: o mismo que abruptio. Fragmentacion estructural de una secuencia

musical por medio de pausas. Corte o incision.
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CLASIFICACION DE SIETE CATEGORIAS

George J. Buelow.

a) Figuras de repeticiéon meldédica

Anadiplosis, Anaphora, Ausexis, Climax, Complexio, Epanadiplosis, Epanalepsis,
Epistrophe, Gradatio, Homoioptoton, Hyperbaton, Paronomasia, Palillogia,

Poliptoton, Repetitio, Symploce, Sinonimia.
b) Figuras basadas en imitaciones fugadas

Anaphora, Apocope, Fuga imaginaria, Fuga Realis, Hypallage, Metalepsis.
c¢) Figuras formadas por estructuras de disonancia

Cadentiae duriusculae, Ellipsis, Heterolepsis, Pleonasmus, Prolongatio, Syncope,

Syncopatio catachrestica,

d) Figuras de intervalos
Exclamatio, Inchoatio Imperfecta, Interrogatio, Parresia
Passus duriusculus, Pathopoeia, Saltus duriusculus

e) Figuras de Hipotiposis

Hypotiposis, Anabasis, Catabasis, Circulatio, Fuga, Hyperbole, Metabasis,

Passaggio, Transgressus, Variatio
f) Figuras de sonido

Antitheton, Congeries, Faux bourdoun, Mutatio toni, Noema, Analepsis,

Anadiplosis, Anaploce
g) Figuras de silencio (reposo)

Abruptio, Aposiopesis, Homoioteleuton, Suspiratio, Tmesis.
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CLASIFICACION POR ELEMENTOS MUSICALES AFECTADOS

Rubén Lépez Cano

1. FIGURAS QUE AFECTAN A LA MELODIA
1.1 Figuras de repeticion
1.1.1 Estructuras de repeticiéon

Anaphora, Epistrophe, Anadiplosis, Epizeuxis, Complexio,

Epanalepsis, Epanadiplosis.
1.1.2 Repeticion exacta. Palillogia.
1.1.3 Repeticion alterada. Traductio.
1.1.3.1 Sobre una voz.
Synonimia, Gradatio, Paronomasia.
1.1.3.2 Sobre varias voces

Polyptoton, Mimesis, Ausexis, Fuga imaginaria, Fuga

ealis, Harmonia gemina.
1.1.4 Repeticion condensada de un desarrollo.

Percusio, Distributio Recapitulativa, Synecdoche-

metonymie.
1.2 Figuras descriptivas
Hypotiposis
1.2.1 Trazan lineas melddicas especificas.
Anabasis, Catabasis, Circulatio, Fuga hypotoposis, Interrogatio.
1.2.2 Rebasan el ambito melddico habitual.

Exclamatio, Ecphonesis, Hyperbole, Hypobole.
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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 Conduccién de la voz

Anticipatio Notae, Pasus dusiusculus, Saltus duriusculus,
Superjectio, Subsumptio, Subsumptio postpositivam, Syncope,

Transitus notae, Quasi transitus, Transitus, inversus.
2.1.2 Preparacion de la disonancia
Ellipsis de bernhard, Heterolepsis, Quaesitio notae.
2.1 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 Variaciéon — incremento

Apotomia, Diminutio, Variatio, Emphasis, Epanalepsis de Vogt,

Schematoides, Parémbole.

3.1.2 Amplificacion
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Amplificatio, Transitus, Paragoge, Parenthesis, Metalepsis de

Burmeister.
3.1.3 Duda
Suspensio, Dubitatio.

3.1.1 Acumulacion por agregaciéon

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.
3.3 Por permutacion, sustitucion
3.3.1 Permutacion

Antimetaboles, Atanaclasis, Hypérbaton,

Syncopatio de Thuringus.
3.3.2 Sustitucion

Antistaechon, Mutatio toni.
3.3.3 Oposicion de contrarios

Antitheton, Hypallage.

Metabasis,
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ANEXO B

TABLAS DE REFERENCIA PARA DETERMINAR EL CARACTER MUSICAL

Elementos de la musica que sirven para la asociaciéon analégica (imitacion) de los

movimientos corporales y las pasiones

o Modo o Tonalidad

o Intervalos o Rango melddico

o Disonancias o Forma

o Indicaciones de tempo y caracter o Color instrumental

o Figuras ritmicas o Estilo

o Disefio melodico o Figuras retorico musicales

o Ritmo

Tabla 1. Elementos de la musica que sirven para la asociacién analégica (imitacion) de los movimientos corporales y las

pasiones. Elaboracion propia.

Elementos externos a la musica que contribuyen en la percepcion

o Lugar donde se escucha o Dia
o Estacion del afio o Hora
o Predisposicion natural o voluntaria del oyente o Clima

Tabla 2. Elementos externos a la musica que contribuyen en la percepcion. Elaboracion propia.

Cualidades afectivas de las tonalidades

Tonalidad Charpentier Rameau Mattheson
Do mayor Alegre Avivado Codlera
Guerrero Regocijante Enfado

Impertinencia

Do menor Deprimido Ternura Dulzura desbordante
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Re mayor

Re menor

Mib mayor

Mib menor

Mi mayor

Mi menor

Fa mayor

Fa menor

Fa#menor

Sol mayor

Sol menor

La mayor

La menor

Sib mayor
Sib menor
Si mayor

Si menor

Triste

Gozo
Enfado

Solemne
Devoto (religioso)

Cruel

Duro

Horror, espanto
Enfadado,
escandaloso
Afeminado, amoroso

y lacrimoso

Furia, colera

Deprimido, lloroso

Dulce, jovial

Severo, magnificente

Jovial, pastoral

Tierno, lacrimoso

Magnificente, jovial
Deprimido, terrible
Duro, lacrimoso

Solitario, melancdlico

Lamentacion

Avivado
Regocijante

Dulzura
Tristeza

Magnificencia, alegre,
grandilocuente

Dulzura, ternura

Tormentoso, rabia

Ternura, lamento,
deprimente

Canciones tiernas y
alegres

Ternura, dulzura

Viveza, regocijo

Tormenta, rabia

Canciones tristes

Intensa tristeza

Terquedad, Agudeza,
Escandalo, Beligerancia,
Animacién

Calma, Religiosidad,
Grandilocuencia, Alegria
refinada

Patetismo, Seriedad,
Reflexion, Lastimoso

Tristeza desesperada y
fatal, agudamente
doloroso.

Reflexion, profundidad,
tristeza, expresa dolor

Generosidad,
resignacion, amor

Ansiedad,
desesperacion, tibieza,
relajacion

Tristeza profunda,
soledad, languidez
Insinuacion, persuasion,
brillantez, alegria
Gracias, complacencia,
nostalgia- moderada,
alegria y ternura
templadas

Lamentacion,
conmovedor, tristeza

Llanto, nostalgia,
dignidad, relajacién

Diversion, alarde

Extroversion
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Raro, temperamental,
melancolia, cambia de
humor constantemente.

Tabla 3. Cualidades afectivas de las tonalidades. Lépez Cano, 1996, p.37-38.

Las pasiones en las indicaciones de tempo y de caracter

Adagio: Tristeza
Lamento: Lamento
Lento: Alivio
Andante: Esperanza

- Affettuoso: Amor
- Allegro: Consuelo
- Presto: Deseo

Tabla 4. Las pasiones en las indicaciones de tempo y de caracter. Lépez Cano, 1996, p. 38.

Afectos y pasiones caracteristicos de algunas danzas

Menuet:

Gavotta:

Bourée:

Rigaudon:

Marche:

Entrée:

Gigue

Inglesa:
Louvre:

Italiana:
Polonaise:
Angloise:
Passepied:
Rondeau:
Sarabande:
Courante:
Allemande:

Fantasie:

Chaconne y passec.:

Intrata:
Sonata:

Concerto grosso:
Sinfonia:
Overtura:

Canarie:

Alegria moderada

Alegria jubilosa

Lo contento, agradable, displis-cencia y laxitud
Deliciosa coqueteria

Heroismo y valentia

Lo altivo y majestuoso

Ardiente y apresurada

Altivez y pomposidad

Deseo

Velocidad e impetu extremos

Sinceridad y franqueza

Obstinacion

Frivolidad

Firmeza y conviccion

Ambicion

Dulce esperanza

Espiritu contento y feliz que se deleita en la calma y el
orden

Imaginacién

Saciedad

Promesa

Complacencia: cada quien encontrara el afecto que desee,
De acuerdo al movimiento indicado (adagio, andante, etc.)
Sensualidad, celos, venganza, odio

El mismo del resto de la obra

Nobleza

Tabla 5. Afectos y pasiones caracteristicos de algunas danzas. Lépez Cano, 1996, p. 38.
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Emociones segun Quantz y emocion percibida

Recurso compositivo

Armonia

Intervalica

Articulacion

Tempo

Relacién

armonica

Modo mayor
Modo menor

Amplia

Estrecha

Legato

Staccato

Rapido
Lento
Consonancia

Disonancia

Emocion segin Quantz
Alegria/Audacia

Melancolia/Adulacion

Con notas

staccato: alegria

Con tempo lento y legato:

melancolia
Con tempo
intervalica
melancolia

Con notas

Tristeza

y Activacion

Emocioén percibida
Felicidad

Baja activacién

e Entusiasmo

estrecha:

e Miedo

intervalica amplia: alegria

Jocosidad
Melancolia
Tranquilidad

Perturbacion

Felicidad, activacion

Serenidad , tristeza
Afabilidad, serenidad

Miedo y agitacion

Tabla 6. Emociones segun Quantz y emocion percibida. Tizén, 2018, p. 326

Clasificacion de los afectos segun Descartes y Benedict de Spinoza

DESCARTES

(Menciones de Lépez Cano)

Existen seis pasiones basicas, de las cuales se derivan todas las demas pasiones:

Admiracion
Estimacion
Orgullo
YVeneracion
Desprecio
Humildad
Desdén

Amor-deseo
Esperanza
Seguridad
Valor
Audacia

Odio
Temor

Desesperacion

Cobardia
Miedo

Alegria
Satisfaccion
Benevolencia

Agradecimiento

Gloria
Aforanza/gozo

Tristeza
(presente)
Remordimiento
Burla

(Pasado)
Arrepentimiento
Indignacion
Colera
Vergienza
Hastio/disgusto
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BENEDICT DE SPINOZA

Hay tres tipos de afectos primarios y de estos se derivan todos los demas:

Causa agrado o placer

Laetitia:

Amor
Inclinacion
Devocion
Esperanza
Confianza
Alegria
Atencion
Sobreestima
Envidia
Autoestima
Orgullo
Autoexaltacion
Gratitud
Buena voluntad

Tristia:
Qdio
Aversion
Burla
Susto
Desesperacion
Decepcion
Indignacién
Desprecio
Compasion
Humildad
Desaliento
Verglenza
Ira

Tabla 7. Clasificacion de los afectos. Lépez Cano, 1996.

Causa desagrado o displacer

Deseo.

Deseo:
Crueldad
Temor
Cortesia
Ambicién
Glotoneria
Embriaguez
Codicia
Lascivia

FIGURAS RETORICAS Y EMOCIONES ASOCIADAS

Figura retérica Definicion Emociones asociadas
Abruptio Interrupcién o final subito, imprevisto o ex | Excitaciéon
abrupto.
Anabasis Linea melddica ascendente. Exaltacién
Anaphora Es la repeticion del mismo fragmento | Crueldad, desprecio,
musical al inicio de diversas unidades | enfado
(x.../x...)
Articulus Separacioén de notas de semibreve o breve | Vehemencia
Cadentiae duriusculae | Disonancia inusual, fuertemente disonante | Placer
que ocurre antes de la cadencia final.
Catabasis Linea meloddica descendente Depresion
Epanalepsis Es la repeticion del mismo fragmento | Placer
musical al inicio y al final (x...x).
Exclamatio Salto melddico inesperado ascendente o | Felicidad o  ftristeza
descendente. (ascenderte y
descendente resp.)
Gradatio Es una secuencia melddica, es decir, la | Amor divino/Felicidad
repeticion de un fragmento melddico a otro
nivel
Hyperbole Polarizacién de la voz hasta un extremo. Tension
Multiplicati Repetir incesantemente una célula motivica. | Ansiedad
Noema Acorde consonante y suave que se | Felicidad
introduce en un contexto polifénico.
Parrhesia Relaciones fuertemente disonantes en la | Miedo

relacion armonica
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Passus duriusculus

Movimiento melédico predominantemente
de segunda menor.

Sufrimiento

Pathopeia Figuras de disonancia que ocurren en la | Dolor
confirmatio y que estan ligadas a la
expresividad del propio texto.

Quinta superflua Intervalo de quinta disminuida normalmente | Tristeza

vinculado a la relaciéon armonica.

Saltus duriusculus

Salto melédico igualo mayor a una sexta
(muy habitual la séptima disminuida).

Lamentacion, infidelidad

Suspensio Interrupcién, retardacion, o detencién del | Tensién
discurso musical.
Suspiratio Silencios usados a modos de suspiros. Pena

Tabla 8. Figuras retéricas y emociones en el barroco. Tizén, 2018, p.328-329.
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Obras de Angela Peralta

El deseo
Loin de toi
Lagrimas

lo tamero
La huérfana

Obras de Maria Garfias

- No te olvido
- Dios salve a la nacién
- A mimadre

Obras de Maria Grever

- Despedida
- Yonosé

Obras de Emiliana de Zubeldia

- Que soy blanca rosa
- Perdi mi canica

Obras de Maria Teresa Prieto

- Ave Maria

ANEXO C
PROGRAMA RECITAL

Angela Peralta
(1845 — 1883)
302"

507"

632"

302"

326"

Maria Garfias
(1848 — 1918)
236"
307
336"

Maria Grever
(1885 — 1951)
308"
402

Emiliana de Zubeldia
(1888 — 1987)

115~

136"

Maria Teresa Prieto
(1896 — 1982)
2407

Obras de Sofia Cancino de Cuevas Sofia Cancino

- lls marchent devant moi

Obras de Maria Fajardo

- Los besos que te di

(1897 — 1982)
210"

Maria Fajardo

(sf - sf )

2107

Duracion Total del programa: 47729
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Narratio

ANEXO D

El Deseo

Romanza para canto
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