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INTRODUCCION

Las presentes notas al programa forman parte de la titulaciéon para obtener el
grado de Licenciatura en Canto de la Escuela Nacional de Musica.

Las obras que aqui analizo no guardan ninguin orden l6gico mas que el gusto por
cada una de ellas. Sin embargo la mayoria pertenecen al periodo barroco en
Francia e Italia de mediados del siglo XVII.

Las obras subsecuentes de mi programa son tres mélodies compuestas por
Reynaldo Hahn en su juventud cuando aun asistia al Conservatorio de Paris. Por
ultimo una mélodie perteneciente a una etapa mas madura de este compositor
del siglo XIX.

Cada uno de los capitulos que aqui presento incluira un breve contexto historico
y datos biograficos del compositor. Estos se limitardn cronolégica y
geograficamente al (los) afio(s) y pais en que dicho compositor escribi6 la obra.

Se encontraran también datos relevantes de la pieza asi como el analisis musical.
Este ultimo sera ejemplificado con las partituras correspondientes y seran
relacionadas con el texto.

Cada una de estos ejemplos o figuras estara rotulada, de manera que, si el lector
lo desea, pueda acceder a la edicién de la partitura que he tomado como
parametro.

En cuanto al analisis de las obras barrocas se encontrara un énfasis en el texto y
en las figuras retoricas que fueron utilizadas para su composicion. Se analizara
también los elementos musicales como la armonia, ritmo y ornamentacién pero
de una manera menos especializada.

Para Reynaldo Hahn el texto era de suma importancia, inclusive mas que la
musica instrumental.! Asi pues, también haré hincapié en la relacién estrecha
que guarda su composicion musical con los poemas que seleccion6é para sus
mélodies.

Finalmente concluiré con las ideas y aportaciones mas sobresalientes que me
brindé la realizacion de este trabajo. Asimismo haré algunas sugerencias técnicas
para interpretacion de las obras que aqui presento.

1 “:S6lo me conmuevo en el teatro cuando hay texto! Es un fenémeno inexplicable pero cierto.
Ante una pieza puramente instrumental experimento admiracidn pero no me involucro”.
Hahn, 1990: 16



PROGRAMA

“Premiére Lecon de ténebres” (1714)
Soprano, bajo y continuo

“Tristes Appréts” (Castor et Pollux) (1737)
Voz y reducciéon de orquesta a cuarteto de cuerdas
Mi bemol Mayor

“In furore iustissimae irae“ (1720 - 1723)

Motete para soprano, cuarteto de cuerdas y continuo
RV 626

Sol menor

Manuscrito del Istituto Italiano Antonio Vivaldi

- Allegro

- Recitativo
- Largo

- Allegro

“Sposa, son disprezzatta” (Bajazet) (1735)
Voz y reduccién de orquesta al piano

Fa menor

RV 703

“Ombra fedele, anch’io” (Idaspe) (1730)
Voz y reduccién de orquesta al piano
Re Mayor

Francois Couperin
(1668 - 1733)

Dur. 14:08 min

Jean Philippe Rameau
(1683 - 1764)

Dur. 5:55 min

Antonio Vivaldi
(1678 - 1741)

Dur. 13:15 min

Antonio Vivaldi
(1678 - 1741)

Dur. 5:40 min

Riccardo Broschi
(1698 - 1756)

Dur. 10:07 min



“Alto Giove” (Polifemo) (1735)
Voz y reduccién de orquesta al piano
Fa menor

Si mes vers avaient des ailes (1888)
Vozy piano
Re Mayor

L’enamoureé (1892)
Vozy piano
Re Bemol Mayor

L’heure exquise (Chansons grises) (1887 - 1890)
Vozy piano
Si Mayor

A Chloris (1913)
Vozy piano
Mi Mayor

Nicola Porpora
(1686 - 1768)

Dur. 9:09 min
Reynaldo Hahn
(1874 -1947)
2:19 min
Reynaldo Hahn
(1874 -1947)

Dur. 3:21 min

Reynaldo Hahn
(1874 - 1947)

Dur. 2:42 min

Reynaldo Hahn
(1874 - 1947)

Dur. 3:02



FRANCOIS COUPERIN
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CAPITULO 1: F. COUPERIN

1.1 CONTEXTO HISTORICO. EL BARROCO EN FRANCIA.

La reciente crisis en la religion catolica provocada por la guerra de los 30 afios en
Europa Central, desencadend en la publicacién del Concilio de Trento (1545-
1563). Este dicté las normas en la que la religion catdlica se debia practicar y
aleccionar. Junto con el resurgimiento de la Santa Inquisicién se atemorizaba a
aquellos que no cumplieran con este concilio. I[gualmente se censuro la libertad
de expresion y acusaban de herejia a aquellos que osaban retar a la iglesia.

La aristocracia, coludida con la iglesia y con la resurgida inquisicion, fue una
clara postura que se puede distinguir en el barroco; la del rigor.

No obstante, el reinado absolutista de Luis XIV en Francia entre 1643 y 1715 no
s6lo velaba por las normas del Concilio de Trento. Fue una época
despreocupada, refinada, dedicada a los placeres y a la galanteria de la corte real
en la que el propdsito del rey era el de engrandecerse a si mismo.

Se rodeo de los mejores artistas para formar las academias que dictarian los
estandares de buen gusto. Mediante estas, “un artista podia recibir un encargo o
empleo Unicamente por las vias oficiales”. 2

Su musico de la corte, Jean Baptiste Lully obtuvo en 1673 el permiso para ejercer
el monopolio de las dperas francesas en las cuales el ballet se convirtié en un
elemento caracteristico e ineludible de éstas.

Luis XIV mismo bailaba en ellas e incentivaba representaciones teatrales y
musicales dentro de la corte. Un ejemplo de éstas eran las llamadas air du cour,
de las cuales Couperin tomara influencias para sus Legons de ténebres.

Aunque Francia se mostro reticente a la influencia italiana no pudo evitar que el
éxito de su musica influenciara a algunos compositores franceses quienes
adoptaran su lirismo vocal y algunas de sus técnicas de composicidn.

1.2 DATOS BIOGRAFICOS.

Frangois Couperin proviene de una gran familia de musicos. En 1693 se convirtid
en el organista del rey Luis XIV. Aqui goz6 de beneficios econémicos y de la
confianza para instruir al delfin.

2 Fleming, 1989: 229.
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En 1716, auspiciado por la corte real, publica L’Art de toucher le clavecin; una de
sus obras tedricas mas importantes en la cual se hacen observaciones especificas
de como debia interpretarse su musica.

Dentro de la musica liturgica que compuso Couperin para se encuentran las
Lecons de ténebres (Leccidnes de tinieblas). Asi pues, el objetivo principal acorde
a la importancia de la musica del barroco, sera el transmitir el mensaje religioso.
Es decir, el texto tendra un lugar primordial.

En ellas hace una mezcla de varias influencias: del canto llano, italiana y
francesa-renacentista (air du cour). Se alejara del formato del recitativo lulliano
pero tampoco adoptara completamente el italiano.

Las Legons fueron escritas explicitamente para las religiosas de la abadia real de
Longchamp en Bolofa, Francia (cuyo convento fue reconocido por la calidad de
su musica). La intencion de Couperin fue escribir 9 lecciones en total, sin
embargo, solamente se conocen las tres primeras escritas en 1714 (no se han
encontrado las 6 restantes) con la siguiente dotacion instrumental: 3

- Premiére Legcon para una voz soprano y bajo continuo
- Deuxieme Legon para una voz soprano y bajo continuo
- Troisieme Legon para dos voces sopranos y bajo continuo

En palabras del mismo Couperin# se sugiere que la cuerda frotada del bajo
(viola da gamba) es deseable mas no esencial. Asi mismo, el bajo continuo podra
ser tocado por el clavecin en vez del rgano.

3 Tunley, 1982: 33.
4 Mellers, 1968: 331.
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1.3 ANALISIS DEL TEXTO.

Las Lecons contienen el texto de las Lamentaciones de Jeremias en donde se relata
la destruccion de Jerusalén en manos de los babilonios en el afno 586 a.C,
descrita tanto en el Tanaj (Biblia Hebrea) como en el Antiguo Testamento.

El Libro de las Lamentaciones fue escrito probablemente durante o poco después
de la caida de Jerusalén (Juda). Sin embargo, éste no contiene indicacion alguna
que permita relacionarlo con Jeremias. La referencia al profeta aparece en la
Septuaginta® en una nota preliminar que dice: "Sucedié cuando Israel fue llevado
cautivo y Jerusalén asolada, que Jeremias, llorando, se sent6 y entond esta
lamentacién sobre Jerusalén, diciendo:... " asi pues se dio pie a que el libro fuera
tradicionalmente conocido como Lamentaciones de Jeremias.

Desde el siglo VIII de nuestra era hasta 1970 la iglesia catélica romana practicé el
rito de las Lecons de ténebrés como una adaptacion de estas Lamentaciones. Estas
resultaban una alegoria de la desolacion que sufri6 Cristo al ser abandonado por
sus doce discipulos durante sus ultimas horas.

Las Lecons eran cantadas en los oficios de matinés que se realizaban durante el
jueves, viernes y sabado de la semana santa. Estos comenzaban antes de la
medianoche, por lo que la primera Legcon daba inicio el miércoles anterior al
jueves santo.

La palabra ténebres (tinieblas) se refiere a la penumbra que resultaba de la
extincion de quince velas durante el rito entero. Es decir, el ultimo dia, el sabado
santo, una sola vela quedaba encendida, como simbolo de la oscuridad y la
desolacidn de Cristo.

El texto de las Legons se encuentra en latin, sin embargo, se conservé el preceder
cada verso con la silaba original del alfabeto hebreo. Este contiene en total 22
consonantes que a su vez representan numeros: aleph=1, beth=2, gimel=3, etc.

El libro de las Lamentaciones de Jeremias consta de 5 poemas acrésticos o
capitulos. Cada uno de estos estd formado por 22 versiculos. Cada versiculo
comienza con una letra hebrea. La Premiere Lecon consta de 5 letras hebreas, por
lo tanto 5 versiculos. Comienza con una introduccién y una conclusion. Esta
ultima es un texto que aparece al final tanto de la Deuxieme como de la Troisieme
Legon. y dice asi “Jerusalem, convertere, ad Dominum Deum Tuum” del profeta
Oseas®, uno de los autores de los libros del Tanaj.

5 Es una traduccién de las escrituras hebreas del Antiguo Testamento al griego, hecha en
Alejandria cerca del afio 250 a.C.

6 Biblia sacra Vulgata, Oseas 14:1,
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A continuacion veremos un cuadro que muestra mas claramente la estructura
tanto de las Lamentaciones de Jeremias como las Lecciones de Tinieblas:

Lamefitaciohes de

Jeremias

5 poemas c/u con
22wyersicwos

' Lecons de
ténebres de
Couperin

9 lecciones

|
Sabado

santo |

Jueves | Viernes
santo santo
. ) : |
— =
Premiere Deuxieme Troisieme
Lecon Lecon Lecon Couperin dijo haber

(escritas en 1714)

de Longchamp

o

escrito para Abadia

3 lecciones |

NO\se han encontrado

En seguida se muestra el texto y la traduccién’ de esta primer Leccion de

Tinieblas de Couperin

7'S. Miguel, 367 - 370.
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(Introduccion)
Incipit Lamentatio
Jeremiae Prophetae

(ler. versiculo)

Aleph

Quomodo sedet sola civitas
plena populo?

Facta est quasi vidua,
domina Gentium:

Princeps provinciarum,
facta est sub tributo.

(2ndo. versiculo)

Beth

Plorans ploravit in nocte,

et lachrymae ejus in maxillis ejus:
Non est qui consoletur eam

ex omnibus charis ejus.

Omnes amici ejus spreverunt eam
et facti sunt ei inimici,

(3er. versiculo)

Gimel

Migravit Juda propter afflictionem
et multitudinem servitutis.
Habitavit intergentes,

in venit requiem:

Omnes persecutors ejus
apprehender unt eam

inter angustias.

(4to. versiculo)

Daleth

Viae Sion lugent;

eo quod non sint qui veniant
ad solemnitatem.

Omnes portae ejus destructae,
Sacerdotes ejus gementes,
Virgines ejus squalidae

Et ipsa oppressa amaritudine,

15

Aqui empiezan las lamentaciones de
Jeremias, el profeta.

Aleph

;Como esta sentada solitaria la ciudad

llena de pueblo?

Ha quedado como una viuda,
la sefiora de las naciones:
Princesa de las provincias,

la han hecho tributaria.

Beth

Llora amargamente de noche,
y sus lagrimas en sus mejillas:
No hay quién la consuele,
entre todos los que la amaban.

Todos sus amigos la despreciaron
y se convirtieron en sus enemigos.

Gimel

Marcho Juda a la afliccién
y a la servidumbre.
Habit6 entre las naciones
y no hallé reposo:

Todos sus persecutores
se apoderaron de ella
durante su angustia.

Daleth

Los caminos de Sion estan de luto;
porque no hay quien venga

a las solemnidades.

Todas sus puertas destruidas,

los sacerdotes gimiendo,

las doncellas estan desaseadas,

y ella (Juda) oprimida de amargura.



(5to. versiculo)

He

Factisunt hostes ejus in capite.
Inimici ejus locupletatisunt.
Quia Dominus

locutus est super eam.
Propter multitudinem
Iniquitatem ejus:

Parvuli ejus, ducti sunt

In captivitatem

Ante faciem tribulantis.

(conclusion)
Jerusalem, Jerusalem
convertere ad Dominum Deum tuum

1.4 ANALISIS MUSICAL

Influencia del canto llano.

He

Sus adversarios la han vencido.

Sus enemigos se han enriquecido.

El Sefior (Dios)

hablé de esta conquista,

de las maldades que le ocasionarian (a
Juda).

Sus pequeiitos han sido llevados en
cautiverio

delante del atribulador.

Jerusalem, Jerusalem,
Regresa al sefior tu Dios.

Couperin construye algunas de sus melodias en base a notas simples como las
del canto llano. Estas podran observarse al inicio de cada versiculo que

comienzan con la letra hebrea.

Fig. 1

Tunley, 1982: 34

La linea de la voz de las Legons puede ejecutarse de manera flexible en cuanto al
tempo sin embargo “no debe perderse la sensacion del tiempo”.s

8 Mellers. 1968: 330-331.



Influencia renacentista: Air du cour

En las Lecons encontraremos similitudes con el air du cour. Esta forma musical
comenzd como un canto secular polifénico interpretado de una manera semi-
teatral ante las cortes reales francesas alrededor de 1570. El acompafiamiento
era homofénico (generalmente acompafiado por laud o teclado). Las voces de
este canto polifénico compartian melodias similares, las cuales eran silabicas
(nota por silaba). Segin Mellers,® debido a que las melodias de esta forma
musical tendieron a copiar la técnica lirica de los italianos, este canto empez6 a
ser mas melismatico y paso de ser polifénico a monddico.

Pero no hay que confundir lirismo con virtuosismo. Cierto es que los italianos en
la época barroca eran amantes de incluir bellas melodias que mostraran las
habilidades técnicas del cantante. Pero, si alguna influencia tiene Couperin en
este sentido, es s6lo lo melodioso mas no lo virtuoso. Mellers concuerda con esto
y afirma que en el estilo de las Lecons siempre se mantiene cierta austeridad y
simpleza a diferencia de los italianos.

Asi pues, podemos encontrar en la siguiente figura 2, algunas de las
caracteristicas anteriores:

Fig. 2

oty

Mellers, 1968: 79.

1. Construccion de melodias de manera silabica

9 Mellers, 1968: 79.
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2. Melodia amplificada liricamente (influencia italiana) como en el caso del
compas 7, desde la silaba “tae” hasta el final de esta introduccidn.

3. Uso de ornamentacion del air du cour: tremblement (+) y port de voix o
apoyaturas en los compases 3, 4, y 6 de la fig. 2.

4. Acompafnamiento homofénico supeditado a la voz.

Mellers1? asevera que Couperin desarrollé6 su ornamentaciéon en base a las
propias del laud y de los compositores de air du cour como el tremblement (+) y
port de voix (apoyaturas). Estos ornamentes son una muestra de que los
franceses no gustan de agregar demasiadas notas sino so6lo pequeias
disonancias.

Influencias italianas.

Una influencia italiana que si observaremos en las Legons es la técnica llamada
“desarrollo secuencial” segun describe David Tunley, 11 como la repeticiéon de un
motivo en diferentes grados de la escala, algunas veces con alguna modificacion.
El tedrico en retdrica, ].G. Walther en su Praecepta der musicae (1701) nos
presenta este mismo recurso como Synonymia. 12

Esta técnica de composicién se encontraba desde el renacimiento, utilizada
frecuentemente en varios paises europeos como Italia, Alemania e incluso
Inglaterra en el barroco medio y tardio, sobre todo para la composicidn de lineas
melddicas para el bel canto (Italia). Notemos en la siguiente figura 3 cémo la
Synonymia o desarrollo secuencial se da en el I y IV grados de la escala de Do
mayor.

Fig. 3 -
SESEEIEL = ;-x—&rmgféé’:x_;}ﬂ&';?{;‘l

De < lend Da. g _ —

F—= t:,E":‘ — —r - = = =

2 "

Brunold, Premiére Legon dé ténebres, Couperin, 1985: 15, cuarto y quinto sistema.

Encontramos un recurso muy similar en la siguiente figura 4. Los teoricos en
retorica J. Nucius, en su Musicaes practicae nova (1612) y ]. Burmeister, en su
Musica autoschediastike (1601) la denominan Climax o Gradatio 13
respectivamente. Es basicamente igual a la a Synonymia s6lo que los motivos
deben presentarse una 22 por arriba del primer motivo. Encontraremos pues
logica a la descripcion de “climax” o “graduacion” pues va ascendiendo y

10 Mellers. idem. pag. 302.

1 Tunley, 1982: 37.

12 wilson, Buelow, y Hoyt, Tomo XXI, 264.
13 Ibid.
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descendiendo delineando una forma de “arco”, forma melddica que se encuentra
en la musica de Palestrina y otros compositores del siglo XVI (un siglo y medio
antes de Couperin).

A continuacién, observemos esta figura retérica de Climax o Gradatio en los
recuadros rojos tanto en la linea de la voz como en el bajo continuo y la forma de
arco representada con flechas amarillas.

Fig. 4

= -’ L] —— e

-Brur.lold, Premiére Legon de ténebres, Couperin, 1985: 17

Ubiquemos otra figura retoérica descrita por C. Bernhard en su Tractatus
compositionis augmentatus (c1657) como prolongatio:’* una disonancia que se
presenta suspendida o como nota de paso por la contraposiciéon de una sincopa.
Este tltimo caso lo encontramos en los recuadros azules de la figura 4 anterior.
Las sincopas se encuentran en las notas blancas de la linea de la voz.

14 wilson, Buelow, y Hoyt, 2001, Tomo XXI: 266.
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Armonicamente, vemos algunas cadencias “tipicas” que utilizan dominantes y
subdominantes [ -1V -ii-V-1 6 [-1IV-V-I7-1V-V/V-1-ii-I.

La siguiente figura 5 es un récitatif unida a otro récitatif por medio de una letra
hebrea. Couperin no contrasta las arias de los recitativos, a diferencia de los
italianos. No obstante si podemos observar lirismo y expresividad y al mismo
tiempo todo mantiene un aire declamatorio.

En la siguiente figura 5 observamos otro tipo de figura retorica. Athanasius
Kircher en su Musurgia universalis (1650) define catabasis’> como un pasaje que
refleja la connotaciéon descendente del texto. En el compas 152 se habla del
requiem (descanso) y lo ejemplifica (flecha azul) con un descenso tanto en la
melodia como en el ritmo de la misma, seguido de una pausa con un silencio de
mitad. Asi mismo, el texto que le sigue en el compas 154 (flecha roja), refleja la
persecucion (persecutores) con una agitacion ritmica.

En este mismo compas de la fig. 5 se presenta un tritono (verde); un figura
retorica descrita también por Kircher como parrhesia el cual vemos en el compas
154. En el compas 164 vemos este tritono disonante combinado con una
prolongatio que proviene de la sincopa desde el compas 163. Otra prolongatio la
observamos en el compas 168 (recuadro lila).

15 fdem: 267.
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Fig. 5

Brunold, Premiére Legon de ténebres, Couperin, 1985: 15.

En esta figura 5 vemos claramente que la linea del bajo continuo se limita a una
funciéon arménica (cual recitativo italiano). Esta propiedad de acompafiamiento
con una funcién mayormente armoénica la observaremos en todas las secciones
marcadas por Couperin como récitatif asi como en las secciones con letra hebrea.
Este tipo de acompafiamiento permite a la voz de cierta flexibilidad en cuanto al
tempo.

Mel6dicamente Couperin utiliza varios tipos de cadencias tipicas, inflexiones y
pocas modulaciones.

Un pasaje digno de analizar por su riqueza armoénica se encuentra en la siguiente
figura 6. En los compases 257 y 260 hay una combinaciéon de parrhesia y
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prolongatio (rojo). Estas disonancias siempre resuelven inmediatamente a una
consonancia con un intervalo de 6ta. o 3era. (azul) entre voz y acompafiamiento,
a excepcion del primer tiempo del compas 260 al tercer tiempo del mismo
compas (amarillo).

Fig. 6
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Brunold, Premiére Legon de ténebres, Couperin, 1985: 15, cuarto y quinto sistema.pag 19 primer
sistema.

Las multiples alteraciones “inusuales” que aparecen en la voz hacen que la
armonia pase por una serie de acordes que en su mayoria se presentan
incompletos. Couperin hace uso frecuente de estos acordes sin tercera o sin
quinta; ya sea para no definir la modalidad o para usarlos como acordes con una
funciéon ambigua para asi tener libertad de dirigirse a acordes inesperados.

“Este colorido uso de la armonia es uno de los aspectos mas innovadores de la
obra, y aunque pueda interpretarse como una influencia italiana (el uso de
cromatismo de las cantatas de Scarlatti que ya eran bien conocidas por
Couperin), la armonia encontrada en las Lecons tiene un diferente “sabor”,
sugiriendo un estilo esencialmente francés. Uno tiene la sensacion de que todo
movimiento es generado por el fluir de la melodia en vez de la armonia”.1®

Este pasaje (fig. 6) es uno de los mas tenebrosos. Habla acerca de los nifios de
Juda y como han sido llevados en cautiverio. La armonia y las alteraciones nos
transmite ésta sensacion.

16 Tunley, 1982: 39 y 40.
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Ornamentacion.

Una de las aportaciones de Couperin dentro de su L’art de toucher le Clavecinl’
fue el de dictar la forma en que debian de interpretarse sus ornamentaciones sin
dejar mucha libertad a la improvisacién del ejecutante.

En el caso de las Lecons de ténebres solo usa tres tipos de ornamentaciones que
podemos observar en la figura anterior.

En el compas 256 encontramos dos tipos de apoyaturas en el primer y segundo
tiempos respectivamente. Su objetivo es crear una tension mediante una
disonancia y resolver a la consonancia con la nota subsecuente.

- el port de voix8 o (apoyatura ascendente) escrito con una pequefia nota
unida a la nota principal con una ligadura. Debe realizarse en la entrada
del pulso y su duracidn debe de ser igual a la mitad de la nota a la que
precede.

- el coulée?? o (apoyatura descendente) debe realizarse idénticamente que
el port de voix sélo que su caracteristica es que suele ser un modo de
conectar terceras descendentes mediante grados conjuntos. Lo que
podemos notar en cuanto a la union de la nota Si bemol- a través de la
(apoyatura)- para llegar a Sol en el mismo compas 256.

- En cuanto al signo (+) debe leerse como un mordente. En el facsimil de las
Lecons de ténebres de Couperin en vez del signo (+) usa el siguiente (x).
Bajo la nomenclatura de ornamentaciones de Robert Donington 2° ambos
signos deben interpretarse como mordentes si la musica data del s. XVIII
en Francia. Sin embargo bajo la nomenclatura de Agréments et des signes
en el Art de toucher de Clavecin de Couperin de 171674 del propio
Couperin nos ilustra dos tipos de mordentes o pincé:

o el pincé simple representado por un (+) o (x) por arriba de la nota
que se va a ornamentar, debe ejecutarse desde la nota principal,
deambulando con su intervalo de segunda descendente (observar
fig. 7). Sin embargo Couperin nos dice que dependiendo de la

17 Brahms y Chrysander, 1988: XIV.
18 Ibid.

19 Jackson, 2005:13.

20 Donington, 1963: 291, 197 y 201.
21 Brahms y Chrysander, 1988: XIV.
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duracion de la nota a la que se ornamentara sera la duracion del
“trino” (observar fig. 8)

Brahms y Chrysander, 1988: XIV.

Todas las indicaciones de ornamentos antes descritos aparecen en la Explication
des Agréments et des signes en el Art de toucher de Clavecin de Couperin de 1716.
Es importante recalcar que éste compositor deseaba que todas las
ornamentaciones fueran ejecutadas exactamente conforme a esta “explication”.
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JEAN PHILIPPE RAMEAU

(1683 - 1764)

CASTORET POLLUX

“TRISTES APPRETS”
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CAPITULO 2: J.P. RAMEAU

2.1 CONTEXTO HISTORICO

Como se ha mencionado, el simbolo de la resistencia ante la dpera italiana de
mediados del s. XVII era Lully. Este habia plasmado una forma definitiva llamada
Tragedie Lyrique para la dpera francesa en la que se tenia una estructura bien
definida que consta de cinco actos: obertura, recitativo, aria, coro y suites. La
instrumentacién constaba de bajo continuo, cuerdas, alientos, coro y cantantes.

Segun el Diccionario Groves??la denominacion de Tragedie Lyrique dado por
Lully pero encontrado desde Jean Racine, lleg6 a ser la contraparte de la tragedia
lirica griega del 500 a.C. Ya no forzosamente se mantenia el caracter serio y
aleccionador de las tragedias griegas. Cierto que la mitologia ain formaba parte
importante pero ya no se hacia tanto énfasis en ella. Al contrario, les merveilleux
(término francés para estos dioses supernaturales) compartian el mundo con los
humanos.

La Tragedie Lyrique tenia parecido a los pastorales en donde los argumentos
eran amorios y rivalidades terrenales. Incluso cuando se presentaban actos de
tensién o seriedad, se compensaban inmediatamente con actos de calma o
alegria: divertimentos, uno de los aspectos innovadores de este género.

Cuando se estren¢ la primera 6pera de Rameau, Hippolyte et Aricie (Paris, 1733),
causoO polémica para algunos que la consideraron fuera de la estética de Lully
desatandose la querelle des buffons (Lullistas Vs. Ramistas). A partir de Castor et
Pollux se alej6 aun mas de la tradicion lulliana. Charles Dill?3 menciona que es
probable que después de su éxito de Hippolyte et Aricie, Rameau quiso
experimentar aun mas los limites de la ortodoxia. No obstante, los academicistas
lullistas lo criticaron de sonar “italiano”, por sus ariettes virtuosisticas con
pobreza de texto y de libreto. Mas adelante veremos coémo es que, mas bien,
Rameau cre6 su propio estilo.

2.2 DATOS BIOGRAFICOS.

Originario de Dijon nacié en 1683. Curiosamente la produccion musical
importante de Rameau no fue sino hasta avanzada edad. Hasta 1722 se establece
definitivamente en Paris en donde adquiere reconocimiento. Su Traité de
I'harmonie réduite a ses principes naturels publicado en el mismo afio, es una de
las obras de mas trascendencia en cuanto a teoria musical.

22 Sandler, 2001, Tomo XXV: 682 - 686.
23 pill, 1993: 93-106.
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Entre 1736 a 1753 Rameau trabajé para Alexandre de La Poupliniere, uno de los
hombres mas ricos de Francia quién lo nombroé director de su orquesta privada
para amenizar sus festejos.

La primera produccion de Castor et Pollux, 1a escribi6 para la Corte del Elector
Carl Theodor; un aristocrata de la dinastia Wittelsbach de Bavaria; patrocinador
de la orquesta de Mannheim y aficionado a las artes, fue uno de esos mecenas al
igual que la Poupliniere que sin su ayuda, muchos musicos de la época no
hubieran podido progresar.

2.3 SINOPSIS.

“Tristes Appréts” pertenece a la 6pera de Rameau, Castor et Pollux presentada
en 1737 en la Academia Real de la Musica quien respetd la estructura de
tragédie en musique bajo el libreto de Pierre Joseph Bernard (1708-1775).

En Castor et Pollux la mitologia aun tiene un papel importante ya que estos
personajes principales son hijos de dioses mitologicos, sin embargo,
posteriormente veremos como el énfasis en la re-edicidon de esta misma 6pera de
1754 cambia significativamente el enfoque.

LA VERSION DE 1737.

El prélogo nos presenta a los personajes mitoldgicos que aparecen en toda la
Opera: Jupiter (dios maximo de los cielos), Mercurio (mensajero de Jupiter),
Castor (rey de los espartanos) y Pollux son gemelos, hijos de la misma madre
Leda, pero de diferente padre, Tindaro y Jupiter respectivamente. Telaire es hija
del Sol y Phoebe es su hermana.

Linceo ha matado a su primo Castor. Antes de los preparativos (Appréts) para su
funeral, Telaire, la amada de Castor, le pide a su padre (el Sol) renunciar a la vida
(a la luz) para acompafiar a su amado en el inframundo Hades. Pollux también
esta enamorado de Telaire y le declara su amor. Esta lo rechaza y le suplica que
baje a rescatar a su hermano y lo devuelva al mundo de los vivos. Pollux
noblemente accede, pero debera renunciar a su inmortalidad y tomar el lugar de
Castor en el Hades, bajo la condicion que le ha impuesto Jupiter.

Phoebe, quien esta enamorada de Pollux, trata de convencerlo de no bajar al
Hades a sabiendas de que ya no lo ver4, sin embargo €l no acepta y ella decide
acompanarlo. Ya en el inframundo, ambos son salvados por Mercurio cuando
enfrentan a los demonios y finalmente logran rescatar a Castor. Telaire, al ver
regresar a su amado le implora que permanezca con ella. Sin embargo, Castor,
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no es capaz de esto, pues prometié a su hermano permanecer s6lo un dia en el
mundo de los vivos.

Phoebe, celosa de su hermana, se las ingenia para que Castor se entere de que
Pollux lo ha traicionado declarandole su amor a Telaire. No obstante, Castor no
le guardara rencor sabiendo el gran sacrificio que hizo por él.

Conmovido por la los sentimientos de nobleza y lealtad que han mostrado ambos
hermanos, Jupiter le concede la inmortalidad a Castor, ademas de que los hace
miembros del Zodiaco (géminis) y a Telaire parte del firmamento. La tnica
victima de la historia es Phoebe, quien es enviada al Hades por sus celos y por su
insensatez.

LA VERSION DE 1754.

En cuanto a estructura presenta algunos ajustes a comparacion de la de 1737: la
obertura se omiti, ya que después 1749 las dperas francesas ya no contenian
oberturas. En cambio se afiadié un acto con una escena preparatoria al funeral de
Castor. Rameau reemplaz6 algunos personajes que eran representados por
bailarines por cantantes, como en el caso de Mercurio. Se le dio mas importancia
al personaje de Phoebe, dotandole de una confidente, Cléone. Rameau redujo
considerablemente la duracion de la Opera en esta version. Quitd muchos
recitativos y afadio varias ariettes. Esto pudo haber contribuido al mayor éxito
logrado en esta nueva edicidén ya que la de 1737 no obtuvo mucho éxito. Charles
Dill** menciona que en esta re-edicion se tuvieron intereses mas comerciales. Es
decir, se hizo mas énfasis en los problemas humanos que en el mitolégico con el
proposito de divertir mas que aleccionar. Ademas, la popularidad fue mayor pues
se situaba en plena querelle des buffons.

24 Dill, 1993: 93-106.
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2.4 ANALISIS DEL TEXTO

Seccion A

Tristes appréts, pales flambeaux, Tristes preparativos, palidas antorchas.
Jour plus affreux que les ténebres, Dia mas temido que las tinieblas,
Astres lugubres des tombeaux, Astros lugubres de las tumbas,

Non, je ne verrai plus que vos No! Todo lo que veeré seran tus

clartés funebres. luces funebres.

Non!!!, Non!!! No!!l, No!!!

Je ne verrai plus que vos Todo lo que veeré seran tus

clartés funebres. luces funebres.

Seccion B

Toi, qui vois mon ceeur é perdu, Tu, que ves que mi corazén esta perdido,
Peére du jour, 6 soleil, 6 mon pére! Padre del dia, joh sol, oh mi padre!

Je ne veux plus d'un bien que Yo no quiero mas que el bien que
Castor a perdu. Castor ha perdido.

Etje renonce a la lumiere. Y renuncio a la luz.

En la parte A el texto habla del dolor de Telaire por la pérdida de Castor y en la

parte B implora a su padre Jupiter que la prive de la luz y baje al inframundo del
Hades junto con su amado.

Girdlestone 25 comenta acerca del caracter de esta obra: “El discurso es personal,
no colectivo; es el complemento del llanto an6nimo de todos los espartanos
alrededor de la tumba del principe Castor. Sin embargo, conserva ese valor
universal que tienen en comun el arte francés y su literatura con la Grecia
antigua. Esta aria es mas que una expresion de una pena personal, algo mas que
el dolor de una mujer, creando irresistiblemente el sentimiento de compasion
que de simpatia”.

2.5 ANALISIS MUSICAL.

Estructura:

A
Ritornello Mib puente > da capo
mayor

25 Girdlestone, 1969: 203.
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Las versiones de esta obra tanto en la 6pera de 1737 como en la de 1754 son
basicamente iguales.

Segun la clasificacion del Groves?® esta pieza en especifico cabe dentro lo que se
denomina air monologue con las siguientes caracteristicas:

Tienen un aria da capo.

Se encuentran al principio de acto. (Solo en la versién de 1754).

Son empleadas para momentos de gran emocion.

Es acompafiada por un arpegiado que tiende a ser sombrio y rico, con
importantes lineas de fagot.

5. Laslineas vocales se mueven lentamente; son intensas y casi
enteramente sildbicas y tienen el caracter de un recitativo aumentado.

BN

En cuanto a este ultimo punto, puede decirse que, efectivamente posee algunas
de las caracteristicas de un recitativo: tiene cierta libertad para jugar con el
tempo, la instrumentacién que presenta tiene una funcidén principalmente
armonica y la construccion de la melodia es silabica.

Rameau conservé muchos de los elementos antes mencionados de la tradicion
lulliana, sin embargo, lo hace mas melédico pero lejos de compararse con el
lirismo italiano. “Es un estilo inicamente francés. La linea de la voz se mantiene
simple como la de un recitativo, mientras que el acompafiamiento, reservado
para momentos solemnes, consiste en cuerdas sostenidas a manera de 6rgano,
ocasionalmente con un aliento independiente”.?”

RITORNELLO

La tonalidad que nos presenta es Mi bemol Mayor. Pudiera pensarse que siendo
una pieza suficientemente dramatica debiera de haberse usado el modo menor. A
titulo personal, esta tonalidad de Mi bemol me representa un descanso; no como
paz sino como un desplome. Telaire ya no tiene fuerzas para vivir.

En esta obra, protagonizada por las cuerdas, la funcion del arpegio del fagot sera
Unicamente un elemento armonico, pero también ritmico pues los compases en
donde los demas instrumentos presentan notas largas (redondas), el fagot
marcara el pulso con negras.

En los primeros cuatro compases el bajo continuo es un pedal, cediéndole esta
funcion a los violines en el compas 9 y 10 de la siguiente fig. 1.

27 Sandler, 2001, Tomo III: 1227.
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Fig. 1
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J.P. Rameau, “Tristes Appréts”, (versiéon 1754): 1.
<http://imslp.org/wiki/Castor_et_Pollux_%Z28Rameau,_]ean-Philippe%29

ARMONIiA

Para Rameau la subdominante representaba algo especial. Consideraba que este
acorde daba una sensacion extrafna al oido. Esto mismo lo ratifica Girdlestone.28
“El uso sistematico de la subdominante es un término que Rameau invent6 en
cuanto a la expresidn. En su sistema armoénico, la dominante, que pertenece a la
serie de armonicos superiores, es parte de la resonancia natural de la tonica,
mientras que la subdominante, que pertenece a los armdnicos inferiores, es
‘rechazada’ por la ténica. Por lo tanto, trae consigo una sensacién de rareza”.

28 Girdlestone, 1957: 203.
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Rameau solia afiadir una sexta al acorde de IV grado. En base a la tonalidad del
aria (Mi bemol mayor), si colocamos este acorde a manera que la sexta afiadida
se presente como nota fundamental nos da un II grado con séptima.

Fig. 2
fiEr====
e —————
LabM  ° Fam :
IV ii7

Este acorde (ii7) no nos suena ni completamente mayor, ni enteramente menor.
Nos suena “extrafio” (observar fig. 1, c. 14). Esta dualidad Rameau la llamé
doublé-emploi?° y su uso dependia del contexto. En su Code de musique pratique
Rameau mismo hace menciéon de éste pasaje y de lo “extrafio” de la
subdominante: “El IV grado es extrafio al primer grado. jacaso no sentimos
conmovidos con tristeza “religiosa” cuando entra la subdominante en la ultima
silaba de ‘Appréts’?. Y, ;acaso no nos sentimos aliviados cuando la tonica regresa
inmediatamente en las ultimas silabas de ‘pdles flambeaux’? “.30

En “Tristes Appréts”, encontramos basicamente cadencias completas, es decir,
tonica-subdominante-dominante-tonica o variaciones de esto. (Fig. 1 compas 1-4
y del 5-9 y del 9-12). Encontraremos pocos cromatismos y solamente en el bajo
continuo (fig. 1 c. 6, fig. 3 c. 18 y fig. 4 c. 47 y 51). Notemos algunos acordes
disminuidos en la fig. 1, compas 3 y 6.

MELODI{A

En la figura 3, observaremos el empleo de una figura retorica llamada
climax/auxesis3! segin ]. Nucius, en su Musicaes practicae nova (1612) y ]J.
Burmeister, en su Musica autoschediastike (1601), respectivamente. El c. 20-22y
el c. 23-25 estan copiando el motivo de la linea melddica del c. 17-19, pero se
presentan en un intervalo de segunda por arriba del motivo anterior. Esto tiene
congruencia pues, la desesperacion va creciendo a la par que los motivos.
También, conforme a esta desesperacion, notemos cdmo se repite el texto “Astre
lugubre des tombeaux” en los ultimos dos motivos (c. 20-22 y en el 23-25).

29 Sadie, 2001, Tomo XV: 559.
30 Girdlestone 1957:197.
31 wilson, Buelow y Hoyt, 2001, Tomo XXI: 264.
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Fig. 3
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Rameau, ].P. “Tristes Appréts”, (version 1754) pag. 2
<http://imslp.org/wiki/Castor_et_Pollux_%Z28Rameau,_Jean-Philippe%29

El salto de 62 en la linea de la voz del primer al segundo tiempo de la fig. 3
anterior del c. 26 es una figura retoérica llamada exclamatio3?, descrita por
Walther en su Praecepta der musicalischen Composition (1708). Como lo dice su
nombre, es una exclamacién que es congruente, con el texto: “Non!”.

RITMO

En cuanto a éste la obra no presenta mayor complejidad. Como habiamos
mencionado, la funcién de los instrumentos es mas armdénica que ritmica. Sin
embargo, resulta muy singular cdmo entre el compas 47 y 48 de la siguiente fig. 4
(en amarillo) Rameau escribe C para volver a 2 en el siguiente compas. En base a

32 wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 267.

34



Thurnston Dart3? C debe leerse a 4 pulsos y lleva un ritmo mas lento que 2.
Considero que esto tiene sentido, pues Telaire viene de una agitacién en el
compas anterior y el tempo lento de C puede ser un relativo “descanso” que mas
bien resulta un “desplome”.

Fig. 4

Rameau, ].P., “Tristes Appréts”, (versiéon 1754) pag. 4.
<http://imslp.org/wiki/Castor_et_Pollux_%Z28Rameau,_Jean-Philippe%29

Ornamentacion.

En cuanto a ésta s6lo presenta y muy esporadicamente, mordentes y apoyaturas
(observar las flechas lila en la figura 4 anterior). Es importante notar que las
ornamentaciones se presentan también a veces en los instrumentos de la
orquesta pero Rameau no los incluye al mismo tiempo en todos los instrumentos.
Uno de las caracteristicas del aire reservado francés.

33 Dart, 2002: 133.
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ANTONIO VIVALDI

(1678 - 1741)

MOTETE
IN FURORE IUSTISSIMAE IRAE

RV 626
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CAPITULO 3: A.VIVALDI

3.1 CONTEXTO HISTORICO.

A principios del siglo XVIII Venecia se habia convertido en la capital de la 6pera
italiana después de haber sido eclipsada unos afios antes por la escuela
napolitana.? Era un momento de apogeo artistico en donde la musica era el arte
privilegiada.

Los conciertos se hacian en todas partes. Se hacian representaciones al aire libre,
lo cual significaba una entrada de dinero importante para la ciudad. Los
Ospedales, en donde se enseflaba musica a las nifias huérfanas (y mas tarde se
aceptaban a las que no lo eran) se habian convertido en verdaderas academias de
donde salian grandes cantantes virtuosas. Muchos de los compositores peleaban
los puestos de maestros de capilla de estas instituciones pues representaba un
sueldo fijo asi como la libertad para mantener otros contratos.

El carnaval de Venecia era una festividad esperada en donde extranjeros, locales
y todas las clases sociales se mezclaban. La exigencia ante los compositores,
libretistas, cantantes y toda las personas que participaban en la producciéon de un
espectaculo operistico era muy grande. Si una dpera no lograba sobrevivir al
estreno o tenia pocas representaciones, se tenfa que buscar un reemplazo casi
inmediato.

Aunque en realidad estos espectaculos eran un pretexto de reunion en el cual no
se ponia mucha atencién a todos los niimeros del acto, como por ejemplo a los
recitativos, la gente asistia para escuchar las arias. Los cantantes tenian mas
meérito que el propio compositor. Incluso a veces ni se nombraba a este ultimo.

“En el siglo XVIII el énfasis se situd en la voz y el acompafamiento se convirtid
meramente en un soporte armoénico. Particularmente en el aria da capo, al solista
virtuoso se le requeria cantar pasajes con coloraturas en aras de incrementar el
contenido emocional de la musica misma”. 3°

La formacion de las melodias aln estaban determinadas por el texto. Sin
embargo, algunos motetes, incluyeron aspectos vocales virtuosos y eran escritos
para cantantes especificos que poseian gran habilidad vocal. Probablemente este
sea el caso del RV626.

34 Wolff, 1975: 74
35 Op. Cit.: 73
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IN FURORE IUSTISSIMAE IRAE RV 626
(1720 - 1723)

3..2 DATOS BIOGRAFICOS.

Para el momento en que Vivaldi escribié el motete In furore iustissimae irae
RV626 ya poseia renombre por sus composiciones, como violinista, como
empresario de los teatros Sant’Angelo y San Moise de la ciudad de Venecia y
principalmente, “después de 1710 habia sido reconocido a lo largo de toda
Europa por la naturaleza revolucionaria de sus concertos”. 3

En esta ciudad realiz6 la mayoria de sus actividades durante su vida, incluyendo
el puesto de director de musica de la corte en el Ospedale della Pieta. Sin
embargo de 1718 a 1721 fue llamado por el principe Philip Hesse de Darmstadt
para trabajar en la ciudad de Mantua también como director de musica de la
corte.

Este principe era un amante de la musica y se puede inferir que conocié a Vivaldi
o decidi6 contratarlo después del gran éxito de su oOpera Armida (1718)
presentada en Mantua. Se sabe que Vivaldi mientras residia en esta misma
ciudad, trabajaba para otros aristécratas como el principe Joseppe Adamo de
Lichtenstein y el Duque Franz Stephan de Lorraine.

“Hubo un periodo en la vida de Vivaldi del que se tiene muy poca informacion
biografica. Al menos a partir de la mitad de 1720 y principalmente entre 1721 y
1722.”= Se conocen algunas encomiendas de las obras La Candace y La Verita in
Cimiento (ambas de 1720), La Silvia y la colaboracién en el pasticcio Filippo re di
Macedonia (1721) y La adorazione delli tre re magi al Bambino Gesu (1722).

Para Vivaldi fue esta una época gloriosa y de auge econémico. Debido a sus
multiples contratos y encargos de la gente adinerada sin duda represent6 una
entrada de dinero mucho mayor a cuando permanecia Uinicamente en Venecia.
Sin embargo, aunque ya no radicaba en su ciudad natal, mantuvo el contrato con
el Ospedale della Pieta el cual estipul6 en 1723 que debia componer dos motetes
por mes. Paul Everett3® ha confirmado que mientras Vivaldi radic6 en Mantua
compuso la mayoria de los motetes que conocemos, incluido el RV 626. Sin
embargo, no se conoce por quiénes fueron encargados cada uno en particular. Es
probable que la mayoria hayan sido destinados al contrato estipulado por el
Ospedale y para los eventos de la corte del principe de Mantua y, en una menor
parte, para encargos de aristdcratas o instituciones privadas. Se desconoce a
quién estuvo dirigido el RV 626.

36 Kolneder, 1970: 161.
37 Heller, 1997: 7.
38 Miembro del comité del Istituto Italiano Antonio Vivaldi.
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Los motetes de Vivaldi conservaban el formato de las cantatas seculares de Italia
del s. XVIII, es decir, la de dos pequefios movimientos, una en un tempo lento.
Ambos eran arias da capo generalmente acompafiadas por continuo unidas por
un recitativo y un ultimo movimiento (allegro o presto).

Durante el periodo de 1710 a 1730 prevalecio el estilo concertato de Vivaldi. Asi
pues, este estilo perme6 en cuanto al virtuosismo vocal, es decir, las voces
asemejaban el dominio de la técnica y la velocidad de los instrumentos
orquestales.

3.3 ANALISIS DEL TEXTO.

ler. movimiento

In furore iustissimae irae En la furia mas justa de tu ira,

tu divinitus facis potentem. divinamente eres poderoso.

Quando potes mereum punire Cuando podrias simplemente castigar,
ipsum crimen tegerit clementem. te muestras clemente.

2ndo. Movimiento (Recitativo)

Miserationum Pater piissime, Misericordia, Padre piadisimo,
parce mihi dolenti, Repdénme de este dolor,
peccatori languenti, pecador letargico,

o Jesu dulcissime. Oh Jesus dulcisimo.

3er. Movimiento

Tunc meus fletus Si mi llanto

evadet laetus escapara contento

dum pro te meum cuando (para ti, Sefior)
languescit cor, languidezca mi corazdn,
Fac me plorare, hazme llorar,

mi Jesu care, mi Jesus querido,

et fletus laetum y feliz mi llanto

fovebit cor. apreciara mi corazon.

4to. Movimiento (allegro)
Alleluia Aleluya.

El tema de este motete en particular trata de alguien que ha pecado. En el primer
movimiento el pecador reconoce el poder que tiene su Dios para castigar. A pesar
de ello, este se muestra piadoso. En el recitativo pide misericordia para ser
perdonado y acepta su condena dolosa en el 3er. movimiento si ello ha de ser la
voluntad de Dios. Finalmente en el allegro, parece que se le ha concedido el
perdon.
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Aunque el texto era sacro las cantatas seculares no estaban contempladas para
introducirse dentro de la liturgia. A veces si eran ejecutados en ciertos
momentos de silencio de la misa pero mas bien se representaban en carnavales o
festividades catdlicas.

Era bien sabido en general, que el texto de estas cantatas no era de mucha
calidad. Aunque el texto del motete RV 626 aparece como an6nimo, sin duda
Vivaldi escribi6 parte de éste ya que solia hacerlo con otros de sus motetes.

3.4 ANALISIS MUSICAL

A continuacion se enlistaran caracteristicas que presentan en comun todos los
movimientos del RV 626:

Meléddicas:

1. Construccién de melodias mediante el uso de figuras retéricas de
repeticién de motivos a lo largo de progresiones armdnicas ya sea de
forma ascendente o descendente.

Doblaje de la melodia de la voz por parte de los instrumentos.

3. Uso de puentes tomados del ritornello ya sea que refuercen la tonalidad
de donde vienen y a la que van o que guien nuestro oido a una nueva
tonalidad.

4. Motivos melddicos a manera de pregunta y respuesta entre voz e

instrumentos.

Formacion de melodias a partir de simples cadencias.

6. El embellecimiento o amplificaciéon (variatio) de un pasaje vocal para
enfatizar el texto:

N

U

Armoénicas:

7. Toda la obra es redonda. El primer movimiento presenta un Do menor
inicial. A lo largo de los movimientos deambulamos por varias tonalidades
pero al final del motete volvemos a Do menor.

8. Modulaciones abruptas.

9. Abundan acordes de 72 y usa disonancias como: 92, 112, 132 sobre pedales
en el bajo continuo. Es tipico el pedal, el cual se contrapone a las armonias
cambiantes de las otras voces.

10. Frecuente paso de vii? -1 en vez de V-1.

42



PRIMER MOVIMIENTO

Este movimiento es caracteristico por su fuerza la cual describe la furia que el
texto describe.

Estructura:

Do menor - Mib Sol menor

eRitornello
e puente

etema furioso o A (tema

furioso)
Do menor | Mib-Domenor

e puente
o(tema

furiosd

Los puentes en verde ubicados en el cuadro anterior utilizan la estructura
ritmica del “tema furioso” del ritornello . A veces van y modulan a tonalidades
vecinas, a veces no.

RITORNELLO

Podremos identificar el “tema furioso” (denominado asi deliberadamente) en la
siguiente figura 1 el cual corresponde unicamente a los primeros 3 compases (en
azul). Notaremos que todos los instrumentos estan en unisono para dar fuerza y
presencia. Este es el tema que ritmicamente se presentara en otras secciones a
manera de puente.

Son dos los “temas furiosos” que vemos en la fig. 1: el primero en el compas 1-3.
Observemos que el salto de octava entre la primer y segunda nota (compas 1 en
lila) es un intervalo que al ser tocado velozmente resulta impactante, furioso.

El segundo tema furioso lo encontraremos en el compas 4-6.

En este caso el segundo tema, el cual esta en la regiéon de dominante, se escucha

mas “furioso” que el primero pues empieza en un Sol 6 (flecha roja, compas 4),
una quinta por arriba del Do 6 del primer tema (flecha roja, compas 1).
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Fig. 1
mnm:mﬂoh E‘:]

Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 1.

En la siguiente fig. 2 continuamos con una seccién de pregunta y respuesta entre
violin 1y 2 (verde) y bajo continuo (lila) en los compases 7,9y 11.

Notemos en la siguiente figura 2 los recuadros azules. La melodia esta compuesta
en base a la repeticiéon de motivos. A manera de progresién descendente (en
circulos naranjas) el primer motivo de la clave de Sol compas 7 (violin 1)
empieza en la nota La bemol. Desciende a través de Sol (compas 9) y finalmente
llega a Fa (compas 11). Este recurso/figura retorica se llama synonymia descrito
por J.G. Walther en su Praecepta der musicae (1701) como una repeticion de una
idea melddica escrita en diferentes notas, en este caso (Lab, Sol y Fa).
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Fig. 2

! L
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Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 2.

Otra figura retdrica utilizado en este primer movimiento es el passus
duriusculus? (descenso cromatico) descrito por C. Bernhard en su Tractatus
compositionis augmentatus (c1657).

Los compositores del barroco bien sabian que el descender cromaticamente una
escala es una analogia de como el humano experimenta el miedo. No es extrafio
que Vivaldi usase este recurso para crear un estado de furia divina.

39 Wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 267.
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Encontramos estos passus duriusculus en el bajo continuo (en lila) en dos partes
distantes entre si pero dentro de la seccién A del primer movimiento. Lo curioso
en la linea de la voz de ambas se presentan progresiones melddicas a partir de la
repeticion de motivos en la linea de la voz (Ver fig. 3 y 4, recuadros en azul).

Fig. 3

Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 5.

Fig. 4

S —
— — —— — — — —

==Sa==

s¢ rompe Ia progresion
Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 10.

La parte B del primer movimiento se distingue por su aire lento. Aunque no
existe indicacion de un tempo que sea mas languido en comparacion de la parte
A, Vivaldi usa notas mas largas como la negra (J)y octavos (D) como la nota
mas rapida. Aqui se carece de acompafamiento del bajo y el violin 1y 2 doblan la
voz de la soprano.

La tonalidad de esta seccion es Sol menor la cual no fue previamente preparada.
Se presenta abruptamente.
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La construccién de melodias a partir de cadencias simples, en este caso, I-vii2-1 y
iv-vii¢-I reafirma una de las caracteristicas de esta obra. Notemos que la melodia
de la voz simplemente es un arpegio de los grados que se presenta en los
compases 82, 86, 87 y 88 de la siguiente fig. 5 en circulos naranja.

Fig. 5

Everett, RV626, Vivaldi, 1987:14.

Dentro de estas cadencias (compas 83 al 85 y 87 al 89) Vivaldi prefiere usar la
secuencia vii® - I que V-1
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SEGUNDO MOVIMIENTO
RECITATIVO
Del 1er. movimiento al recitativo hay una modulacion abrupta, es decir, de Do
menor a Mi bemol mayor. No obstante este recitativo si presenta una modulacion

preparada a lo largo del mismo, de Mi bemol mayor a Re menor.

Estructura:

e A

Mi b - Re menor

El recitativo es muy pequefio a comparacion de todos los demas movimientos. A
lo largo de él vemos la secuencia de diversos acordes que modulan a una
tonalidad antes no presentada: Re menor.

El cantante debe hacer juiciosamente varias decisiones en cuanto a la
ornamentacion del recitativo. La unica indicacién de Vivaldi acerca de
ornamentacion en este seccion se encuentra en la siguiente fig. 6 en circulo
naranja:

Fig. 6
{Q 5 (Recitativo)
N
Soprane

Mise-ma-ti-o-mam Pater pi-lssime, Parce, parce mbdd
(orche

A ¥y

* v. Appassio crithoo / sre Criticel Commendary -t 2
Kr M3avw + W 'A‘,,'V' M‘/V V/‘m "m\o:tg-l

Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 16.

Teniendo pues el recitativo completo a la vista en la fig. anterior podemos
observar toda la secuencia armonica de la misma. Observemos la figura retorica
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de exclamatio*® descrita por Walther en su Musicalisches Lexicon (1732) la cual
expresa la connotacion de la palabra “misericordia” en el compas 1 de la figura 6
anterior.

En la silaba grave de la palabra “dolenti” (fig. 6, compas 4) decide caer en un
acorde de IIl grado mayor (a pesar de que naturalmente se espera que fuera
menor y también a pesar de la connotacidon “negativa” de esta palabra) para
lograr un contraste al VI grado menor en la palabra “languenti” (compas 5). Es
decir, que esta ultima palabra “languenti” es la que llama mas nuestra atencion
describiendo el sufrimiento que esta sintiendo el que ha pecado.

En este mismo compas 5, la repeticion de motivos llamada climax/auxesis
descrita por Nucius*'en su Musices practicae (1613) y Burmeister*? en su Musica
autoschediastike (1601) respectivamente retratan adecuadamente, mediante la
repeticidn del texto “O Jesu”, el ruego a Jesus para el perdon de su pecado.

Armonicamente el paso de la armonia del primer “O Jesu”(compas 5) al compas
siguiente también es congruente con esta peticion de misericordia que describi
en el parrafo anterior. El acorde de V7 /VII (c. 5) escapa a la dominante del de Re
menor e inflexiona a un acorde de séptima disminuido en el compas 6 el cual
cumple cabalmente con una gran disonancia que dota de una sensaciéon aun mas
doliente y petitoria en el segundo “O Jesu” de este compas.

TERCER MOVIMIENTO

Este es el movimiento mas lento y largo de todo el motete. Esta aria se
caracteriza por carecer de acompafiamiento de bajo continuo salvo en contadas
ocasiones en donde se indica tutti.

El violin 1 en esta seccidn suele doblar la mayoria de las veces la linea de la voz, a
veces también acompafiado por el violin 2.

Estructura:

1 I
Ritornello 11: A 1 B C A B

Sol menor (coda como el Si bemol aria da

ritornello) mayor capo

Sol menor

40 wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 267.

41 0p. Cit. 264.
42 Tbid.

49



Algo que debe notarse es que la seccién A presenta puntillos de repeticion. Esta
no corresponde a un aria da capo sino a los clasificacion de recapitulacion
concerniente a las arias religiosas de principios del s. XVIII en Italia. Johann
Walter Hill* menciona que en esta recapitulacion “el primer periodo vocal
termina con una cadencia sobre el quinto o el tercer grado de la tonalidad

general y es repetido al final de forma modificada, concluyendo sobre la ténica”.
43

En este caso, la primera presentacion de A termina con una cadencia hacia el III
grado (Si bemol mayor). Se repite desde el ritornello hasta llegar a la forma
modificada de la que habla Walter para concluir en la ténica (Sol menor) justo

antes de pasar a la secciéon B.

El principio de la parte A corresponde a una repeticién exacta en cuanto a la
melodia del ritornello.

La repeticion de motivos ritmicos estd hecha en base a simples cadencias.
Observemos la entrada de la voz después del ritornello en la fig. 9.

El recurso antes mencionado como synonymia es utilizado una vez mas
dibujando una escala descendente a partir de Re en el compas 14 hasta Sol en el
compas 17 de la fig. 9 (en circulos rojos).

Los acordes sobre los que esta hecha esta melodia forman una progresion simple
sin disonancias de I-1V-I-V-I en los mismos compases.

En esta figura podemos observar como el texto no fue muy cuidado. En latin
todas las palabras llevan el acento en la silaba grave. La construccion de melodia
de Vivaldi no corresponde a esto en los compases 15y 16. Siendo que la segunda
nota de cada compas es la acentuada (melédicamente hablando) la palabra fletus
termina acentuandose en la ultima silaba (fle -TUS) mientras debiera de ser
FLE-tus. Y en el compas 16 el acento debiera ser E-VA-det y en vez de esto el
acento melddico nos fuerza a cantar E-va-DEeT.

43 Walter, 2008: 426 y 427.
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Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 18.

La siguiente fig. 10 forma parte de la seccién B.

Notemos una vez mas la repeticién de motivos (en azul) para crear melodias del
compas 40 al 43 con una progresion descendente y como también aqui el violin
(en verde), copia la voz.

Fig. 10
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Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 21.

En esta misma figura Vivaldi hace uso de una figura retdrica llamada cadentiae
duriusculae ** descrito por Bernhard en su Tractatus compositionis augmentatus
(Variaciéon por aumentacion) (c1657). Es una disonancia “extrafia” (ajena a la
tonalidad de origen), ocurridas antes de las notas finales de la cadencia. Si
observamos la linea de la voz del compas 44 al 48 podremos inferir que esta
ornamentando las notas rey sol, alterando Mi bemol y Fa sostenido, resultando en
cromatismos para expresar mas la palabra “Languescit”.

44 Wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 267.
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CUARTO MOVIMIENTO
Estructura:

Sol menor ] Do menor
e A e B Lo g A (pomee ]

epuente epuente e coda
Dom-Mib | Mi b-Sol menor Do menor

Este es el movimiento que tal vez represente el mayor reto vocal pues contiene
muchas coloraturas que se deberan ejecutar a un tiempo veloz (allegro).

Una caracteristica de este movimiento son los motivos ritmico/melddicos que
ejecuta el bajo continuo. Pareciera que ahora Vivaldi, a comparacion del
movimiento anterior, desea que el bajo continuo esté muy presente dotandolo de
un insistente bajo en octavos.

A partir de la seccion B las motivos ritmico/melddicos se presentaran en octavos
y formaran una especie de grupeto que auditivamente se vuelve muy
identificable como el siguiente ejemplo:

Fig. 11
=

Esta misma figura se presenta en la seccion A pero unicamente desde el
principio del movimiento hasta el compas 7 (Observar recuadros azules con la
indicacion en el compas 1 de solo (rojo), lo cual significa que sola la cuerda grave
y no el clave debe de ejecutarlo). Los recuadros en negro de los compases 4,5y 7
haran una especie de respuesta a la “pregunta” del motivo de la voz (en lila).
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Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 26.
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También podremos identificar en la fig. anterior motivos repetidos (synonimias)
en la linea de la voz con una progresion descendente. (compas 4 - 7 en lila). Y
acordes con 7ma.. en naranja.

A continuacién contrastaré la anterior partitura perteneciente a la secciéon A con

la siguiente fig. (secciéon A’, la cual no debe confundirse como si fuera un aria da
capo). Simplemente es la recapitulacion del primer tema al inicio del allegro. En
el compas 31 (en rojo) hay una interesante anotacion por parte del editor en el
aparato critico:4>

Como podemos notar los violines 1 y 2 (sombreado en amarillo) doblaran la voz
del compas 31 hasta el compas 40. Paul Everett cree que esta notacién fue un
error por parte del copista pues pareciera que realmente la intencion de Vivaldi
no fue el que doblaran la voz, siendo que en ningin otra parte de este
movimiento los instrumentos lo hacen. Sin embargo, la repeticiéon de motivos a
veces intrinseca entre los dos violines fue una caracteristica del estilo
concertante de Vivaldi. Esto es mas notorio en su musica religiosa”.#¢

Fig. 14

Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 32.

Sin embargo, a titulo personal, considero que este doblaje de motivos por parte
de los violines 1 y 2 en esta seccion A’ crean una diferencia auditiva que

45 Everett, 1987: 4.
46 Wolff, 1975: 383.
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precisamente contrasta con la seccién A y que prepara un final poderoso. Por lo
tanto, yo considero que tal vez si haya sido la intencién de Vivaldi de crear un A’
mucho maés lleno de caracter que A.

La seccion B en Mi bemol es preparada con anterioridad no sélo desde el puente
instrumental sino por una serie de coloraturas vocales que van guiando nuestro
oido a dicha tonalidad.

Ya habiendo modulado a Mi bemol, no es mucho tiempo el que se mantiene en
esta tonalidad pues, con la ayuda de motivos de repeticién tanto de forma
ascendente (en lila, en este caso por 3eras.) como descendente (en azul), vamos
pasando por varios acordes que apreciaremos en la siguiente figura en naranja:

Fig. 15

Everett, RV626, Vivaldi, 1987: 30 y 31.

En el compas 24 y 25 volvemos a encontrar la pregunta y respuesta entre la voz y
el bajo.
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“SPOSA SON DISPREZZATTA”
(1735)

3.5 DATOS BIOGRAFICOS

Entre los s. XVII y XVIII Venecia era la ciudad donde se concentraba la escena
musical en Italia. En 1714 Vivaldi comenz6 a laborar en esta ciudad mas que
como compositor, como un empresario a cargo de los asuntos administrativos
del Teatro Sant’Angelo (un teatro de tercera clase). Aqui present6 la mayoria de
sus oOperas entre 1714 y 1739. Sin embargo se ausent6 entre 1718 y 1722 pues
obtuvo un empleo con el principe de Mantua Philip de Hesse-Darmstadt. Después
de esto empezo6 a hacer diversos viajes alrededor de Europa para supervisar los
estrenos de sus Operas. Vivaldi regresé en 1735 y se restableci6 en Venecia como
maestro de la capilla Pio Ospedale della Pieta.

En la ciudad de San Marcos, Geminiano Giacomelli (1692-1740) y Adolf Hasse
(1689- 1783) dominaban la escena operistica del momento. Estos ultimos
componian al estilo napolitano, con tonos cdmicos y con arias muy virtuosas. La
escuela napolitana se encontraba en fuerte competencia con la escuela veneciana
también de corte buffo.

Al regreso de sus viajes por Europa Vivaldi se enfrenté con el reto de alcanzar la
popularidad de Giacomelli y Hasse. Podemos entender porqué incluy6 en Bajazet
arias de estos compositores que habian sido un éxito: para atraer al publico y
continuar vigente. Esta era una usanza de la época denominada pasticcio que era
bastante aceptada. Incluso algunos compositores se adjudicaban la completa
autoria de todas las obras “prestadas”. Vivaldi incluyé también piezas suyas que
ya habia presentado en 6peras pasadas como Farnace (1722), L"Atenaide (1729),
Semiramide, Motezuma y L Olimpiade escritas en 1733.

En 1735, Vivaldi estrenaba Bajazet o Il Tamerlano en el teatro Filarmoénico de
Verona, en el Carnaval de dicha ciudad con un libreto de Agostino Piovene. Esta
obra pertenece al género de Opera seria en 3 actos. Se le conoce también como I/
Tamerlano porque proviene del texto Tamerlan ou la mort de Bajazet (1676), una
tragedia del escritor francés Jacques Padron (1632 - 1698). Padron, a veces
conocido como Nicolas Padron, relata esta historia la cual fue tema muy utilizado
y musicalizado por varios compositores como Gasparini (1711), Haendel (1724),
Porpora (1730) y Jommelli (1754).

El aria “Sposa, son disprezzatta” (cantada por el personaje femenino Irene) fue
tomada del aria “Sposa, non mi conosci” de G. Giacomelli de su personaje
masculino Epitide en la 6pera Merope de 1734. Ambas arias son casi idénticas.
Vivaldi hizo minimos cambios de la version de Giacomelli.
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En Italia existia una clasificacién en cuanto a las arias :
* aria patetica
* aria di bravura
* aria cantabile
* aria parlante
* aria di mezzo carattere

Asi pues, “Sposa son disprezzatta” tiene la caracteristica de un aria patética: la de
un largo lamento.

En Bajazet Irene es un personaje antagoénico. Resulta curioso como es que la
mayoria de las obras que Vivaldi tomé “prestadas” para esta dpera se las asigno a
los personajes “malos”. Tal vez podria explicarse esto de la siguiente manera: en
realidad Vivaldi no fue muy ovacionado por sus Operas. Casi siempre las
representd en teatros de segunda o tercera clase. Aunque en cierto momento
gano popularidad al regreso del empleo en Mantua, pudo haber sentido cierto
recelo contra los compositores que se le habian “adelantado” durante su
ausencia, como Hasse. Probablemente por esto adjudicaba el caracter antagénico
a las obras de estos compositores. Se puede intuir que habia rivalidad entre
Vivaldi y Hasse.

A pesar de la rivalidad Vivaldi no podia negar el éxito que obtenian las obras de
otros compositores. “Se explica, pues, porque en sus ultimos pasticci estuvo
atado a incluir arias de estilo napolitano - Leo, Giacomelli y Hasse -“. 47

3.6 SINOPSIS

Ya mencionamos que el argumento de Bajazet fue tomado de la tragedia de
Padron. El tema que plantea era uno muy recurrente en el s. XVIII. Casi siempre
se trata acerca de un triangulo amoroso, la intriga entre los personajes, una
muerte y el triunfo del bien sobre el mal. Tamerlano (emperador de los turcos
Uzbek) desea la mano de Asteria, hija de su oponente Bajazet (emperador de los
turcos otomanos) a quién ha conquistado y aprisionado. Irene, la prometida de
Tamerlano al ser despreciada por él sabiendo que va a desposarse con Asteria, se
lamenta en su aria “Sposa, son disprezzatta”.

En realidad Asteria ama a Andronico, un aliado de Tamerlano. Bajazet esta
furioso porque su hija Asteria ha accedido a casarse con quien lo tiene
prisionero, pero ella le revela su plan de asesinarlo, envenenandolo en la noche
de bodas. Irene, descubre el plan y le advierte a Tamerlano quien encarcela
igualmente a Asteria junto con su padre. Reducidos a esclavos pretenden
nuevamente envenenarlo, aunque ello signifique que ellos también beban del

47 Heller, 1997:118.
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veneno. Una vez mas Irene se da cuenta del atentado y advierte a Tamerlano,
quien en agradecimiento, acepta casarse con Irene y cede la mano de Asteria a
Andrénico. Quien no corrio con suerte y si muere envenado es Bajazet.

3.7 ANALISIS MUSICAL.

La estructura es la propia de un aria da capo: A-B-A

A A
Ritornello Fa menor B Fa menor
Do
A > A' menor

ténica-dominante - subdominante - ténica

Para comenzar a analizar esta obra podemos identificar 3 motivos en el
acompafamiento que veremos repetidamente en toda la obra. La version
original es para cuarteto de cuerdas, alientos (fagot, oboe, cornos y flauta), tiorba
y bajo continuo.

;4_‘ P
L

1. Arpegio
(melédico)
L. e
armonico
2. caminante
\ 7 -
melddico
SEE S
nisono
3. imitacion de la voz or 3eras.
(melédico) por 6tas.
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RITORNELLO

El motivo que he denominado como “arpegio” aparece en varias partes de la
obra y a mi parecer, ademas de ser un elemento armonico “desplegado” es un
elemento melédico que va describiendo de una manera musical todas las
emociones por las que pasa el personaje. Estos arpegios corresponden a la figura
retorica descrita por Nucius 4 y Burmeister 4° como climax/auxesis,
respectivamente, los cuales son motivos de repeticion melédica que van
ascendiendo por segundas.

Podemos observar en la figura 1 estos motivos arpegiados en los compases 1 al
10 (flechas lila). Aunque el arpegio es descendente, va ascendiendo segun la
descripcion de la figura retorica, por segundas (circulos rojos).

Fig. 1
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Vivaldi, “Sposa son disprezzatta”: 1.
<http://imslp.org/wiki/Bajazet, RV_703_%28Vivaldi,_Antonio%29>

El motivo caminante armoénico podremos también observarlo en el compas 11
al 14 en recuadro gris, fig. 1. En la obra, vamos a encontrar este tipo de motivo
sobre todo en las partes en donde la voz se encuentra sostenida por notas largas
a lo largo de varios compases.

48 Wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 264.
49 Ibid.
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SECCION A

Dividi en dos partes esta seccién, A y A’ para recalcar las diferencias arménicas
que presentan. Sin embargo el texto es idéntico en ambas y la construccién de la
melodia de la voz es también casi idéntica.

A partir del texto observaremos la construcciéon melddica y armoénica de esta
seccion. La tonalidad de esta aria es Fa menor.

A A'
i V7 V/IV v
Sposa, son disprezzatta Sposa, son disprezzatta
Synonimia Synonimia
Fida. Son ultraggiatta Fida. Son ultraggiatta
V7 i \ll 1]
i \Y i IV 6+V
Cieli che feci mai? Cieli che feci mai?
Synonimia e Synonimia e
interrogatio interrogatio
Cieli che feci mai? Cieli che feci mai?
\ v \ V/ IV
i Vv i \Y
E pur egl'é il mio cor E pur egl'e il mio cor
Il mio sposo, il mio amor Il mio sposo, il mio amor
i V/V i i
La mia esperanza La mia esperanza passaggio
V-i-Il -V IV-V7/ll- 1Il-Vmaj7/il-1l-i-V-
La mia esperanza
IV -viie/V - i

Si comparamos los textos sombreados en naranja observaremos que inician en
tonica y subdominante, respectivamente. Al lado del verso, en latin, se
encuentran las figuras retoricas que se usaron para la construccion de la melodia
de la voz.

Los recuadros que contienen el texto en verde claro, presentan diferencias
armdnicas; son pasajes a manera de puente y que nos recuerdan a ciertas partes

del ritornello.

Ubiquemos el texto dentro de la partitura en la siguiente fig. 2. El texto
sombreado en naranja y en lila de la figura superior es melodizado por medio de
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una figura retérica llamada synonymia:>° una repeticién de un motivo mel6dico
en diferentes notas pero en la misma seccidn. El texto sombreado en naranja
corresponde entonces a los recuadros naranjas en la partitura (compases 19 y
20). Este motivo consta de dos compases y es duplicado ritmicamente pero en
diferentes notas en los compases 21 y 22. Pasa exactamente igual entre los
compases del 24 al 26 y del 27 al primer tiempo del 29 (en lila).

Fig. 2
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Vivaldi, “Sposa son disprezzatta”, final de pag 1 y pag 2
<http://imslp.org/wiki/Bajazet,_RV_703_%28Vivaldi,_Antonio%29>

En la figura superior, en recuadro verde se presenta un puente (que nos
recuerda al ritornello) con un motivo caminante armonico que va hacia la parte

A’

50 Wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 264.
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En la siguiente figura 3, en el compas 41 encontramos una inflexion a la
dominante a la cual llegaremos en el c. 43, pero en este mismo compas nos
llevara la melodia del bajo, a una inflexion al IV grado, la cual se presenta en el c.
46.

Fig. 3
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Vivaldi, “Sposa son disprezzatta”: 3.
<http://imslp.org/wiki/Bajazet,_ RV_703_%28Vivaldi,_Antonio%29>

En los primeros compases de esta seccion (44 - 49) observamos una vez mas el
“arpegio” (flecha lila) e inmediatamente le sigue lo que denomino un motivo
caminante melddico (en los compases 43, 50 y 53 en azul). A comparacién del
motivo caminante armonico, el motivo caminante melddico si consta de una
“voz” o melodia identificable, el cual tiene una forma de grupeto.
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El texto “Cieli che feci mai?” (fig. 3, compas 50-52 y 53-55) es un ejemplo del
recurso retérico llamado interrogatio>! descrita por Scheibe en su Der critische
Musikus (1745) en donde la melodia da una sensacion inconclusa terminando en
una 22. o en un intervalo superior del cual proviene.

También en la figura anterior podremos ver el motivo de imitacién de la voz
(fig. 3, en negro) se refiere a que los instrumentos de la orquesta doblan la
melodia del canto y el bajo s6lo soporta la armonia. Observemos los compases
51, 54. En el ultimo tiempo del compas 56 vemos imitacion al unisono y por
3eras.

En cuanto a la linea de la voz me parece que hay muchas pistas para interpretar
esta obra. El pasaje que diferencia ala parte A’ de la parte A lo encontramos del

compas 59 de la fig. anterior hasta el compas 69 de la figura 4 que se presenta a
continuacion:

Fig. 4
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Vivaldi, “Sposa son disprezzatta”: 4
<http://imslp.org/wiki/Bajazet,_RV_703_%28Vivaldi,_Antonio%29>

51 Wilson, Buelow y Hoyt. 2001, Tomo XXI: 267.
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La silaba “ra”, del compas 60 pertenece a la palabra “esperanza” y es una melodia
amplificada o passaggio,>? una figura retoérica descrita por J. G. Walther en su
Praecepta der musicalischen Composition (1708) como amplificacién o
embellecimiento del texto.

Esta silaba “ra” es sostenida por una serie de grupetos de dieciseisavos, que
aunque dulces, mas bien los ubico como dolientes (en verde compases 60, 62 y
64). Dolientes porque aunque la palabra “esperanza” normalmente tiene una
connotacion positiva, en el contexto del personaje Irene tiene una connotacion
de lamento, pues esa esperanza que tuvo para con su amado Tamerlano, fue
destrozada cuando éste la desprecid.

En esta fig. 4 el grupeto va descendiendo y siempre recae en una apoyatura
(circulos en lila compases 61, 63 y 65). Después de estas apoyaturas puede
optarse por respirar o ligar hacia una nota a la cual denominaré “suspiro”
(mismos compases, flechas amarillas). Este intervalo, entre la apoyatura y la nota
“suspiro”, es una figura retorica descrita por Walther en su Musicalisches Lexicon
(1732 exclamatio:>3 un salto ascendente o descendente por un intervalo mas
grande de una 3era.

Con “suspiro” me refiero a que vocalmente se siente la necesidad de desfogar
mucho aire en esta nota. Esta necesidad es una consecuencia de un sofocamiento
de venir cantando una frase muy larga. Asi pues, si decido tomar una gran
ingesta de aire antes de estas notas “suspiro” el efecto natural del cuerpo sera
sacar este aire como un canto desfogado. Debe entenderse desfogado no como
algo de lo que no se tendra control vocal. Creo que puede tomarse ventaja de este
sofocamiento: ceder al desahogo que busca el aire cuando se ha tomado muy
rapidamente una ingesta del mismo. Asi se lograra un efecto sonoro de “lamento
o suspiro”. Por supuesto que tiene que haber una concordancia emocional, es
decir, el cantante debe conocer lo que quiere decir Irene. Asi pues, texto y
necesidad fisioldgica de exhalar, pueden unirse en pro de la expresion.

Si opto por ligar las frases sin hacer una respiracion, también me resulta
coherente desfogar mas aire en esta nota para también lograr un efecto de
lamento, emocidn que rige esta aria.

El “suspiro” que a mi parecer debe ser el que mas inhale y exhale aire en cuanto a
estos grupetos de dieciseisavos, se encuentra en el compas 65 (fig. 4) en el re
bemol ya que en éste hemos venido acumulando un poco de “angustia
respiratoria”.

Ademas armdnicamente estaremos arribando a la ténica en el compas 66 (fig. 4),
primer tiempo; un I grado en donde se siente un desenlace. Mas aqui no termina

52 Op. cit 268.
53 fdem: 267.

65



el lamento; inmediatamente en los dos compases subsecuentes continda el
sollozo hasta llegar a la extenuacidn, tanto emocional como respiratoria en el c.
69. Y por si fuera poco, en este mismo compas se repite el texto “la mia
esperanza” teniendo la oportunidad de expandir principalmente diafragma y
cuello, (de nuevo por la premura fisioldgica de exhalar) lo cual se reflejara en una
nota libre a merced del sentimiento. La armonia en esta frase (fig. 4 compases
del 70 al 73) corresponde a una pequefia progresion cromatica llamada passus
durisculus5* descrita por Bernhard en su Tractatus compositionis augmentatus
(c1657).

Podemos ubicar de nuevo en la figura anterior el motivo de imitacion de la voz
en recuadros negros en los compases 65 y 66, asi como el motivo caminante
armonico del compas 69 al 71 y del 73 al 75 en recuadros azules. En cuanto a
ornamentacion las unicas que encontramos en esta pieza son trinos (tr) y
apoyaturas circuladas en lila en la figura anterior.

54 {dem: 267.
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SECCION B

Vivaldi hace un contraste en esta seccién mediante una modulacién abrupta a Do
menor. A pesar de que nos indica un andante como tempo, los dieciseisavos del
acompafamiento (compas 80, 82, 84 y 86, recuadros negros de la fig. 5 inferior)

aceleran el 4animo languido del cual venimos en la parte A. Me parece que la
rapidez con la que deben ejecutar los instrumentos estos dieciseisavos transmite
la desesperacion que siente Irene. Esta dolida y confundida, atin lo ama pero
;como puede amarlo si le ha sido infiel al pedirle a Asteria ser su esposa? ;Dejara
a Irene morir de tristeza?.

Observemos el texto de esta secciéon B y ubiquémoslo en la fig. 5. Ahora estamos
en la tonalidad de Do menor.

B
i V7
L’amo, Ma egl’é infedel
Synonimia
spero, ma egl'é crudel,
I11 VIIM

6+ / V/IV
morir mi lascierai?
Synonimia e interrogatio
Mi lascerai morir?
viie / V/V

0 Dio manca il valor
Vv
Manca il valor e la costanza.
V7/i i VI V/VI

En el compas 80 y 81 (fig.5) esta la linea melddica (synonymia) que sera copiada
en los compases 84 y 85 en naranja. De igual manera el compas 87 y 88 sirven
de modelo para los compases 88 y 89 en lila. (synonymia e interrogatio).

En estos mismos compases vemos como el acompafiamiento se silencia para dar
pausa al texto (recuadros negros). Este recurso es figura retdrica denominada
por Kircher como suspiratio>® en su Musurgia Universalis (1650).

55 {dem: 268.
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Fig. 5
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