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PREFACIO

Al comenzar mis estudios en la Escuela Nacional de Musica, actualmente Facultad de
Musica (FaM), en el nivel propedéutico con el maestro Banuelas, utilicé la antologia Arie
Antiche (Arias italianas antiguas)! de Parisotti. Desde mi punto de vista, esta antologia
gue ha formado a tantos alumnos en el canto, ha deformado también en muchos su
vision musical e histdrica de uno de los periodos mas fecundos y largos de la musica

posmedieval.

Pocos de ellos saben cual es el origen de estas canciones y, menos auln, que al ser
“arregladas” por Parisotti, la musica sufrié deformaciones en un intento por hacerla
sonar mas al estilo del romanticismo, como cambios en la armonia, en la linea melddica,

la métrica o la silabificacion de la letra.

Este caso de reescritura musical, muy frecuente en el romanticismo, es un tema de
investigacion (de éste surgen las ediciones criticas y las urtext), que no es el de esta tesis
aunque me detendré brevemente a mencionarlo, pues puede explicarnos el

desconocimiento de éstas y otras obras barrocas.

Alessandro Parisotti, en el prélogo a la edicidn Ricordi de 1885 de Arie Antique?, escribe
claramente que tuvo “el maximo cuidado de no cambiar el original”3y por ello consulté
diversos manuscritos para “aproximarse a la forma mdas elegante y mds correcta”?,
ademas de no modificar la letra ni el caracter de la obra, del autor o del siglo; afirma que
solo construyo el bajo continuo y trascribié el acompanamiento. Dichas aseveraciones
son contrarias a los hechos pues es facil observar las claras diferencias entre los

manuscritos o copias de época vy los arreglos de Parisotti.

1 Parisotti, A. (1885). Arie Antiche. Roma, Italia; G. Ricordi & C.
2 Ibid. (Traduccién del tesista)

3 lbid, s/n. (Traduccién del tesista)

4 |bid, s/n. (Traduccidn del tesista)



De los tres volimenes, tomo como ejemplo “Intorno all’idol mio” de L’Orontea de Cesti®.
El manuscrito conservado en Napoles en la biblioteca del conservatorio de musica S.
Pietro a Majella, es evidentemente diferente al de Parisotti. Podria pasarse por alto el
cambio de compas (de 3/2 a 3/4), pues melddica o armdnicamente esto no causaria una
gran transformacion; pero es imposible ignorar los cambios realizados en la propia
melodia de la voz, que producen una alteracion en la agdgica, elemento fundamental en
la musica (especialmente en la vocal), asi como la introduccion de adornos, y cadencias
qgue fueron claramente “modernizadas”. Por ejemplo, en los compases 28 a 31, en la
transcripcion de Parisotti se aprecian multiples notas de paso, punteados, un tresillo, un
trino inferior y dos semifusas a modo de cadencia, contrario al original que es
sencillamente una secuencia ascendente y descendente con blancas y negras de mi a
sol. Enseguida, en el original, hay un interludio de ocho compases que fue eliminado por

Parisotti y enlazado en un compas en una cadencia auténtica (Fig. 1).
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Figura 1. Compases 28 a 31. En el sistema superior se aprecia el original, en el centro la transcripcion a

3/4 y en el inferior, el arreglo de Parisotti.

Los cambios mds importantes fueron realizados en la parte B, con multiples ornamentos,
variaciones significativas y frecuentes en la melodia, punteados en el ritmo y de octavas,
el cambio de armonias resultantes, en parte por la modificacién del bajo y la supresion
de las frases con melismas; ademas del final instrumental, que fue eliminado, y la adicion

de una cadencia final claramente romanticista.

5 Ibid, pp. 8-10.
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La introduccion de silencios en la voz, que cortan la linea melddica en una forma ldgica
para los compositores del siglo XIX (necesario a consecuencia de cambiar la melodia, lo
hace también la agdgica), implica también la destruccidn de la linea sostenida y elegante
y de su “espiritu” barroco. El cambio mas importante de todos: al modificar la linea
melddica se afecta a las figuras retéricas empleadas por el autor, es decir, transforma el
lenguaje musical. Todas estas alteraciones dan como resultado una obra nueva, basada

en una antigua, lo cual no es grave si se aclara debidamente.®

Por supuesto, para un alumno de canto que inicia, puede parecer prioritario aprendery
perfeccionar la técnica, la pronunciacion de los idiomas y la memorizacién de un amplio
repertorio de diversos periodos y géneros; en lugar de invertir tiempo en la investigaciéon
histérica del repertorio que canta. Esta actitud se explica en parte porque con los planes
de estudio de licenciatura de la FaM no se pretende formar cantantes especialistas en
ningun periodo, estilo o género. Sin embargo, debido a mi gran interés sobre la musica
de dicho periodo, me di a la tarea de profundizar de manera personal mi conocimiento

sobre él.

En la busqueda de repertorio encontré grandes papeles para bajos en la épera italiana
o a la italiana, ciertamente muchos menos que los que fueron escritos para sopranos,
menos aun que los creados para castrati; pero pude comprobar que esta tesitura

contaba con el respeto y la debida importancia entre los compositores.

Las investigaciones personales también me llevaron a descubrir uno de los grandes
crisoles del uso de voces masculinas graves en el barroco: la épera francesa. La distincion
entre “6pera” y “tragédie lyrique” es el punto de partida del presente trabajo por lo cual

explicaré dichos conceptos y sus diferencias en la primera parte.

En 2015, después de una comprension personal del periodo barroco, al menos hasta
donde pude llegar sin ayuda, asisti a un curso de bajo continuo y musica vocal barroca

con énfasis en el repertorio francés, impartido por Violaine Cochard, y en el 2016, tomé

6 La partitura comparativa completa se encuentra en los apéndices.
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un curso de gestualidad barroca para cantantes donde conoci a la maestra Magdalena
Villaran Figuerola y estuve en contacto con la otra parte de la interpretacion de la musica
francesa: la corporal. Pude conocer aspectos de la interpretacion propiamente dicha y
no sélo de la reproduccién de las notas con el correcto uso de los ornamentos, de la
inegalité, etcétera. Estos dos cursos extracurriculares fueron los Unicos en todo el
tiempo de mi formacién en la FaM en los cuales encontré un espacio para el estudio de

dicho repertorio.

El campo de las interpretaciones historicamente informadas (HIP por sus siglas en inglés)
es relativamente reciente en la interpretacidn musical, sin embargo, ya ha sido
ampliamente explorado logrando asi su consolidacién en multiples universidades a nivel
mundial, tales como la Juilliard School of Music en New York con un departamento
especializado en este tipo de interpretacion impartiendo estudios superiores (maestria
y doctorado), o en la renombrada Schola Cantorum Basiliensis ubicada en Suiza, creada
especificamente para formar artistas en el periodo barroco (incluida la musica y la danza

antiguas).

Las HIP musicales surgieron en parte como una contracorriente a aquella musica que
fue reescrita, reeditada y por tanto reinterpretada en el siglo XIX, o para buscar esa
“pureza”, ademas de una consecuencia (del romanticismo) en el que se cred el concepto
de repertorio y por el cual a las obras les era dado un valor “de preservaciéon” y no sélo

como una obra de una sola ocasion.

Existen multiples intérpretes de gran renombre y talla tales como Jordi Savall o René
Jacobs, el grupo musical Les Arts Florissants, Le Concert d’Astrée, por nombrar algunos.
Existen disqueras y productoras especializadas en este tipo de interpretaciones tales
como Erato Records o Mezzo. Entre las grabaciones mas destacables estan la de
Hyppolite et Aricie de Rameau, del afio 2014 dirigida por Haim-Alexandre, en la cual fue

cuidada la interpretacion historicista musical, teatral y dancistica.

A pesar de que existe esta corriente con tanta fuerza y reconocimiento, en mi opinion,

la formacidon de los cantantes tiene una grave deficiencia en la corporalidad, la
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conciencia escénica y el movimiento, aun cuando entre los musicos, es el que de manera
mas evidente se forma como instrumento e instrumentista, de ahi la importancia de su
cuerpo no solo en relacion al aparato fonador. Se requiere la manualidad, poseer una
figura neutra que pueda adoptar multiples caracterizaciones, y la fortaleza fisica para

afrontar el duro desgaste que representa el protagonizar una puesta en escena.

Es responsabilidad de un cantante ser un instrumento eldstico y dispuesto para
amoldarse a las exigencias de un director de escena, un coredgrafo, asi como ser un
instrumentista capaz y profesional, que aborde el repertorio y lo ejecute con un dominio

técnico de gran nivel.

Desgraciadamente, ambas facetas representan por separado una dedicacién a tiempo
completo del que muchas veces no se dispone, asi que los cantantes se decantan por la
faceta de instrumentistas. Esto crea graves lagunas y deficiencias en su expresion, la cual
tiene una técnica y un método que distan mucho de lo que la intuicion puede

proporcionarle a un estudiante promedio.

Los estudiantes de canto, con frecuencia, somos exclusivamente conscientes de cdmo
nos escucha el publico, y casi nunca de como nos ve. Las preocupaciones en cuanto a la
imagen que se proyecta se limita casi a la ropa que usaremos. Los alumnos mas
aventurados, se preocupan por la postura que adoptardn y dejan fluir
improvisadamente el movimiento de los brazos o la trayectoria escénica, es decir,
improvisan en escena esa otra cara que implica ser un cantante. Extrapolando, es como
si un actor tuviera que cantar y practicara perfectamente el movimiento pero nunca la

cancién, y se decidiera a improvisarla al momento de la presentacién.

Como alumno, fui testigo de que algunos alumnos intentaban ejercitar, incorporar y
ensayar esa fase, pero carecian de conocimientos, método o técnica. Regresando al
ejemplo de actor, es como si éste pretendiera ensayar una cancion, pero no supiera leer

la partitura que le fue dada.



Por todo lo anterior, realicé este trabajo en particular para los futuros estudiantes que
tengan interés por la tragedia lirica, el arte barroco y el gesto, pues la literatura es aun
escasa, inaccesible por la barrera del idioma o simplemente no se sabe por dénde
comenzar; también como aporte a la facultad y a la universidad, pues su tarea educativa

no puede cubrir todas las inquietudes de los alumnos, aunque lo intente.

Creo también que en la actualidad, cuando la investigacidn, la creacién, la interpretacion
y la ejecucion interdisciplinar esta en boga, y se perfila como una corriente dominante
para las artes y quienes las ejercemos, es imprescindible saber que no sdlo es posible
conjuntar nuestros quehaceres, sino que ya se ha hecho y perfeccionado en otras

épocas.

Me gustaria también que este trabajo pudiera ser un punto de partida o incluso de
debate, y que despertara el interés (especialmente en los cantantes) por investigar mas

a fondo sobre la interpretacion informada.

Por ultimo, y de manera evidente, me gustaria que esta tesis pudiera servir de guia o

manual sobre la interpretacion gestual y que se usara para justificar, de manera

académica, el porqué de dicha interpretacion.

Ciudad de México a 17 de Marzo de 2018.



INTRODUCCION

Al revisar el plan de estudios de la licenciatura en canto es posible encontrar, como
objeto de estudio para un cantante, repertorio del siglo XVl aunque no esta mencionado
el lugar de procedencia del mismo. En el programa de estudios, en la asignatura de
canto, se declara textualmente:
(...) se proporcionan los conocimientos tedricos y practicos indispensables
para el dominio de una técnica vocal solvente e informada, que permitan
interpretar al alumno obras de creciente dificultad, correspondientes al
repertorio lirico de los siglos XVI al XXI, de los diferentes géneros, estilos y
formas musicales. La formacion profesional del cantante requiere de la

aplicacién de conocimientos musicales, lingiliisticos, escénicos y culturales.

(...)7

Adicionalmente en el programa de Repertorio vocal se menciona que el repertorio “se
asignara en conjuncidn con los profesores que impartan la asignatura de canto”® vy el
objetivo general de dicha asignatura se expresa asi:

“El alumno desarrollara los conocimientos tedricos y practicos necesarios para

el estudio, la interpretacién y presentacidon publica del repertorio vocal

correspondiente al semestre.”?

De hecho, el primer objetivo particular de Repertorio vocal del | al VlIl es:
“Efectuar una propuesta retdrica del texto de la obra vocal de estudio, a
partir de la integracion de los siguientes elementos: traduccion, significado,

contenido, estructura, fonética y caracteristicas de los personajes. “1°

7 Programa de asignatura (En linea). México: UNAM, Escuela Nacional de Musica
<http://www.fam.unam.mx/div/cim/licenciatura/mapas_web/pdf/canto/semestre_1/canto_1.pdf>
(Consulta: 29 de Noviembre 2017).

8 Programa de asignatura (En linea). México: UNAM, Escuela Nacional de Musica,
<http://www.fam.unam.mx/div/cim/licenciatura/mapas_web/pdf/canto/semestre_1/reper_voc_1.pdf>
pag. 10 (Consulta: 29 de Noviembre 2017).

9 lbid.

10 Ibid., pag. 11.
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Finalmente, en el programa de Actuacién aplicada al Canto, en sus objetivos generales,

indica:
“El conocimiento del manejo escénico y dramatico le daran al alumno la
adecuada herramienta para impactar de manera eficaz la interpretacion
del canto a través del correcto manejo corporal; el conocimiento
contextual de la obra literaria a interpretar; el analisis de texto; el analisis
musical; el conocimiento del estilo, el analisis psicoldgico de los
personajes a interpretar; el tratamiento del maquillaje; el conocimiento
del escenario; el uso adecuado del vestuario; la construccion de
mascaras; la correlacion activa con otros actores; la improvisacion;
conocimiento de los géneros dramaticos; conocimiento de los diferentes

tipos de teatro y las técnicas mnemotécnicas.!?,”

y en su tercer objetivo particular seiala que el alumno (debe):
“Aplicar sus conocimientos de analisis musical para encontrar la

expresion dramaética (...)” 12

Después de leer todos estos objetivos y planeaciones para los alumnos de canto
podemos concluir que en la FaM se tiene la conciencia de que el manejo corporal es un
aspecto relevante y enfatico en la educacion que pretende brindar la misma Facultad.
También, que el concepto de retdrica esta presente en dicha formacion, pues la clase de

Canto se imparte conjuntamente con la de Repertorio vocal.

Podria deducirse que los alumnos deberian también formarse en retdrica puesto que su
uso es uno de los objetivos de la materia de repertorio vocal, empero, la bibliografia
dada para ambas asignaturas (canto o repertorio vocal) no incluye ninguna de retérica
aunque el programa de repertorio vocal proporciona un tipo de método para la
integracion de una propuesta retdrica; de los seis conceptos mencionados solamente

Contenido y Estructura, conciernen al estudio retérico.

11 Programa de asignatura (en linea). México: UNAM, Escuela Nacional de Musica,
<http://www.fam.unam.mx/div/cim/licenciatura/mapas_web/pdf/canto/semestre_1/act_cant_1.pdf>
pag. 34 (Consulta: 29 de noviembre 2017).

12 Ibid. pag. 35.
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Por ultimo, el programa de Actuacidn aplicado al canto tiene como objetivo “impactar
de manera eficaz a través de correcto manejo corporal”?3, pero la manera aparente para
hacerlo es por medio de un andlisis musical, aunque no se menciona qué tipo de analisis

musical.

Sin embargo, las habilidades contempladas por la FaM en relacién con el analisis musical
son exclusivamente armdnico-melddicas, y es claro que por medio de habilidades
musicales formales los alumnos no obtendrdn una formacidn escénica, aunque ésta es

uno de los pilares fundamentales de la ensefianza, y por tanto de la evaluacién.

El repertorio barroco, sobre todo el francés, tiene una corporalidad especifica
desarrollada bajo lineamientos filosoficos estrictos y estudios metddicos. Para ejecutar
musicalmente este repertorio no es imprescindible conocer dicha corporalidad y menos
aun dominarla, sin embargo, para la interpretacion rigurosa e histérica, si. Mas adn, los
estudios realizados por nuestros ancestros musicales son un legado invaluable, pues la

escena y el cuerpo humano siguen siendo en esencia los mismos.

Por ello, primordialmente consultando tratados del siglo XVIII, en esta tesis he intentado
recopilar y ejemplificar aquellas reglas especificas que son relevantes o generales, pues
como sucede con frecuencia en el arte, hay incluso variantes entre ciertos estilos, a
pesar de pertenecer al mismo periodo o corriente artistica. Con dichas reglas, efectué
un analisis en el campo de la filosofia, la musica y el ambito gestual. Con ello elaboro
una propuesta escénica siguiendo dichas reglas, es decir, una interpretacidén nueva pero
bajo lineamientos histéricamente informados para aprovechar en una interpretacion

actual los conocimientos preexistentes del siglo XVII y XVIII.

¢A qué cantante no le serviria saber como pararse de una manera descansada, pero util
para el canto y visualmente agradable? ¢O saber cdmo mover las manos sin que esto
distraiga al publico y esté acorde con lo que el texto indica? ¢COmo caminar en el

escenario de la manera mas eficiente, artistica y estilizada? ¢ Qué caras o gestos faciales

13 Ibid. pag. 34.
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transmiten mejor, o son naturales o suficientemente exagerados para que el publico
pueda percibirlo a la distancia que lo separa del escenario? En suma, ¢écodmo moverse al
representar musica escénica del siglo XVIl y cudles son los criterios a la hora de elegir los

movimientos?

Esta tesis es una propuesta de respuesta a esas preguntas con un ejemplo. Cémo debe
abordarse un aria de este particular periodo, cuyo génesis y fin siempre fueron los de
convencer al publico (y no sélo endulzar su oido), valiéndose de todos los recursos que

estdn a mano en un espectaculo tan fastuoso como la Tragedie Lyrique.**

Por ello, he dividido el trabajo en tres partes. En la primera parte abordo el caracter de
una obra y su analisis. Para ello considero necesario tratar a la obra como un discurso,
de modo que explico el concepto de discurso y la metodologia que empleo, que es la
retdrica. Ademas, explico el universo politico, social y filoséfico presente en la época de
Louis XIV, que permite entender el papel que la musica jugd en la construccidon de un
estado. Dicha construccidn, a su vez, dictd una serie de convenciones que dieron forma

a un estilo y un lenguaje caracteristico de Francia.

En la parte segunda presento el andlisis de la obra Ah! j'attendray longtemps (Roland) y

realizo una propuesta de movimiento.

En la parte tercera se encuentran los apéndices.

14 En esta tesis no abordaré el tema de la ornamentacién, puesto que la eleccién, uso y justificacién de los
ornamentos es sumamente extenso. Para efectos del analisis retdrico, he considerado exclusivamente los
expresamente escritos en la partitura por el autor o editor. Es mi intencion ahondar en dicho tema en
trabajos posteriores, dedicados exclusivamente al estudio de los ornamentos.
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PARTE PRIMERA:
Discurso del método para efectuar el andlisis y tratamiento de las obras,

y las consideraciones necesarias para realizarlo

1. Antecedentes

La palabra “dépera” (obra en italiano) es ampliamente usada para referirse
genéricamente a una cantidad de obras en las que convergen multiples artes y en las
gue, por lo regular, destacan la musica y el teatro, lo anterior puede deducirse de las
siguientes definiciones:
“En realidad 6pera (ital. opera, fran. épera) no es mas que el plural de la
palabra latina opus (= obra), que a su vez se ha convertido en un
<<singular>> que se utiliza para designar cualquier obra dramatica en la

que la parte musical supera a la del mero teatro hablado.” !>

“Término, derivado del italiano, que alude a la obra lirica o representacion
teatral a lo largo de cuyo desarrollo cantan los distintos personajes. En ella
la accion dramatica se conjuga con la intervencidn de la orquesta, la danza,

la palabra, las artes pldsticas y otros elementos.”®

“(...) la O6pera es una de las formas de arte mas vivas (..) Pero la
particularidad notoria de la épera es que siempre debe enfrentarse a su
puesta en escena; y es que no sélo esta formada por partituras, notas y
textos cantados, sino que con su dimension teatral se convierte en todo un

evento.”l’

15 van den Hoogen, E. (2005). E/ ABC de la dpera, todo lo que hay que saber. México: Taurus. Pag. 515
16 Gomez Garcia, M. (2007). Diccionario Akal del teatro. Madrid, Espafia: Ediciones Akal. Pag. 610
17 Batta, A. (2011). Opera, compositores, obras, intérpretes. Barcelona, Espafia: h. f. ullmann. Pag. 4



Aun asi, no puede llamarse dpera a todo lo que fue concebido para representarse y
cantarse pues seria como llamar pieza u obra por igual a una sonata, un estudio, un

concierto o a una sinfonia.

Naturalmente una sonata y un estudio son ambas piezas musicales y obras de tal o cual
compositor, pero se diferencian en la forma. La discusion de si la dpera es o no una obra,
forma o género musical es larga y valida. Puesto que hay éperas con estructuras Unicas,

y otras con estructuras comunes, o tipicas de cada periodo musical.

La forma de diferenciar o clasificar las éperas puede ser por la forma en la cual son
nombradas por los mismos autores y después, por su estructura o contenido
dramaticos: escenas, dramas, farsas, tragedias, comedias, etcétera. La Euridice de Peri

|II

fue llamada “pastoral”, y aun asi, es la primera épera que se conserva integra. L’Orfeo
de Monteverdi es considerada la primera épera (ya consolidada) debido a la divisidn,
sucesion y alternancia entre arias, recitativos, coros, danzas, etcétera. Esa tradicidon se
respeta en sumayoria en la dpera italiana (aun con sus ldgicas evoluciones), y en algunos

periodos de la historia musical de Alemania, Francia, Espafia, etcétera.

Entre esos periodos, en mi opinidn, en Francia no figura el barroco. En la lucha por la
superioridad entre Italia y Francia en el barroco de ambos paises por consolidar su poder
musical, las dos tradiciones se diferenciaron adrede; Lully se esforzé por crear una obra
musical en la cual Francia pudiera ser claramente reconocible, la tragedia lirica. No solo
fue crear nuevas formas y su introduccion a ellas (como la obertura francesa) sino el

apego a una forma mas dramatica del tratamiento del texto y de la musica.

La dpera nacid en ltalia, en el seno de la camerata Fiorentina en un intento por recrear
lo que teorizaba acerca del teatro griego, que era una especie de didlogo entre hablado
y cantado. Asi fue inventado el estilo recitativo y le fue compuesta musica a un libreto
teatral. Irénicamente, la tragedia lirica (de origen francés) es mas apegada a la idea

original que la que inventd la camerata Fiorentina.



En la tragedia lirica, la musica y el texto se confunden; los recitativos, aunque existentes

|lI

son dificiles de separar entre un “nimero musical” y recitativo seco, uno acompafiado,
un coro; las danzas, las cuales si son mucho mas numerosas que en la contraparte
italiana, parecen, algunas veces forzadas, y otras bien insertadas; los coros, los duetos,
las intervenciones, no hacen ni un aria con pertichino, ni un aria con coro, ni un ballet,

ni duetto, son escenas tanto teatrales como musicales.

Todo ello conforma la tragedia lirica como una forma Unica, con sus regulares cinco actos
mas el prdlogo. Sus temas son mas dirigidos hacia la pompa y la retdrica; un espectaculo
para la realeza, un arte noble. Incluso en el tratado de los Principes de musique, les
agréments du chant et un essai 18 escrito por Raparlier en el siglo XVIII, se hace una
distincidn entre la épera de la Academia real de la musica y la épera bouffon, en un
intento por hacer una mejor clasificacion dentro del género. Por la manera en que es
utilizada la musica se podria decir que es parecida a la forma en que los primeros
compositores escribieron la dpera y también a un primer intento de aquella cancién

eterna que buscaba Wagner.

Llamar épera a toda obra musical que esta destinada a representarse escénicamente,
en mi opinidn crea una confusién no sdélo para los musicdlogos, sino para los intérpretes
mismos. Roland fue escrita por Lully como una tragedia lirica; su estructura, el
tratamiento del texto y de la musica, son a toda luz una tragedia lirica, y por ello, empleo
ese nombre y no el genérico. No puedo decir con seguridad si Lully estaria o no de
acuerdo en llamar épera a su composicion, lo que si puedo decir es que hizo un esfuerzo

por diferenciar sus tragedias liricas de las dperas italianas.

1.1 El discurso de Louis XIV: “El Estado (y las artes) soy yo”

Bien sabido es que la maxima expresion del absolutismo recae sobre los hombros de Le
Roi Soleil Louis XIV, cuya monarquia se extendia incluso a los habitos cotidianos como
vestir o comer. Las artes, por supuesto, no escaparon a este absolutismo, es mas,

sirvieron como un instrumento casi conductista, una maniobra mas alla de lo politico o

18 Raparlier. (1772). Principes de musique, les agréments du chant et un essai. Francia.



publicitario, en la cual, con el empleo de todos los elementos a mano en dicha época
(principalmente retdricos) se afianzé dicho absolutismo, a lo que Peter Burke llama la

“construccidn simbdlica de la autoridad”?°.

No pretendo ahondar demasiado en la vasta historia de uno de los reyes mas famosos
de Europa. Es util a esta tesis, sin embargo, mencionar que Louis XIV tenia grandes

Ill

figuras intelectuales y artisticas en el “tren de producciéon” de su imagen, y que la vida
del rey era una representacién social, una obra de arte en si. Desde los ritos de su vida
cotidiana, de la cual eran participes los cortesanos, como despertar, comer o dormir;
hasta las obras mds fastuosas (entre ellas la épera). Para Burke el medio y el mensaje de

Louis XIV eran lo mismo: poder?°,

Grandes figuras como Le Brun, Beuchamp, Lully (por nombrar sdlo tres), tienen en
comun la incorporacion de una retdrica sistematica en su arte en pro de la figura real.
La pintura, la escultura, la poesia, la musica, todas ellas tenian el mismo fin: la

persuasion??,

Para ser persuadido no era necesario asistir a ninguna representacion en el palacio del
rey, bastaban los multiples arcos del triunfo o las historias heroicas acerca de su epopeya
por recuperarse de alguna enfermedad. Considerando todo esto, se podria decir que en

la época de Louis XIV, el arte era el texto y el rey, el subtexto.

Cabe destacar el cuidado que se tuvo en no caer en lo inverosimil; el exceso tenia un
limite bien establecido: lo creible. Esta es la caracteristica mas importante para el arte

“retoérico” de la Francia del siglo XVIl y XVIII: perseguian la persuasion y la verosimilitud.

1.2 La corte artistica de Louis XIV

El discurso de un rey, que se confunde con la figura del rey mismo, es imposible de

implementar por una sola persona y menos si esta persona es el propio monarca. Por

19 Burke, P. (1995). La fabricacién de Luis XIV. Madrid, Espafia: Nerea, pag. 19.
20 |pidem, pag. 19.
21 |bidem, pag. 12.



ello, Louis XIV eché mano de sus “primeros”: primer pintor (Le Brun), primer compositor
(Lully), primer coredgrafo (Beuchamps), entre muchos. Estos favoritos daban forma a la
materia prima, que era el rey, con sus herramientas retdricas para formar un producto
cuyo objetivo era la consolidacion de la realeza y el poder del monarca. Como lo expresa

Burke: “Lo excepcional de Luis fue la ayuda que recibié en la labor de su construccion”?2.

El gran fasto a detalle como la épera estaba destinado a su corte, sus enemigos mas
inmediatos; y la suntuosidad a gran escala al pueblo, sus enemigos mas numerosos:
“El rey y sus consejeros conocian bien los métodos por los que puede
manipularse al pueblo con simbolos. Después de todo, la mayoria de ellos

habian sido adiestrados en el arte de la retérica®®”.

Pocos periodos de la historia tienen una convergencia de las artes en un solo punto
como el que encontraron en la corte del Rey Sol; a la inversa, o tal vez pocos periodos
de la historia tiene una divergencia de la retdrica en tantas formas. Se vea de la manera
en que se vea, es cierto que toda esta corte trabajé de manera incansable para erigir la
figura del su gobernante. Louis XIV tuvo a su servicio personal a grandes talentos y

mentes artisticas. A esta factoria publicitaria la llamaré su “corte artistica”.

2. Consideraciones filosoficas y su aplicacion en la 6pera

2.1 Discurso: definicion, géneros
La musica y la mayoria de las artes antes del periodo contempordneo recurren a la
retorica, por su naturaleza discursiva, es decir, sin pie a argumentar y rebatir; sélo a
convencer o no hacerlo.
(...) El discurso —que es la mediacion, puesta en escena de una “vision” o
una perspectiva— borra sus huellas como si no tuviera consistencia
material y se limitara exclusivamente a “narrar”, con toda objetividad, los

hechos exteriores (...) para traducir la realidad segiin un marco histdrico de

22 |bidem. Pag. 18
3 |bidem. Pag. 21



referencia. Marco histdrico que, como tal remite a las ideas de una épocay

de una clase social, a una moral en suma, a un sistema de poder. %4(...)

Esta definiciéon abarca importantes aspectos del tema que se analiza en esta tesis,
especificamente mediacién, perspectiva, marco histdrico, época, clase social y sistema
de poder. El concepto de la mediacién puede aplicarse a la ejecucién pues es el mensaje
(la obra vista desde una perspectiva, es decir, mediada) que trata de transmitir el
compositor al publico. La ejecucidn realizada, analizada e integrada desde un marco
histérico o época es la interpretacion. El arte, dirigido a una clase social, da a luz a una
corriente artistica de la que nace un estilo definido. Todos estos conceptos: obra,
ejecucion, interpretacion, y estilo siempre son intervenidos por el discurso y se derivan

de él.

Lo anterior es importante sobre todo al intentar realizar una interpretacién
histéricamente informada o historicista. Con estos conceptos puede deducirse que es
posible reproducirse tanto el discurso como la obra artistica que la generé. En suma, se
puede conocer el discurso, se puede ejecutar, interpretar y replicar el estilo de una

composicion.

En consecuencia, hay que definir el discurso para poder conocerlo, ejecutarlo,
interpretarlo e integrar el estilo de la corriente artistica correspondiente, en este caso,
el barroco. Un discurso segun Aristoteles estd conformado por tres elementos:

e El que perora

e Agquello de que se habla

e A quién habla (a éste se refiere el discurso)

Aristoteles también distinguio tres géneros: el deliberativo, el forense y el demostrativo.
Cada uno se refiere a tres tiempos: futuro, pasado y presente; dirigido a tres sujetos

distintos, una asamblea, un juez y un espectador; con tres funciones distintas: aconsejar

24 Nethol, A. & Piccini, M. (1984). Introduccién a la pedagogia de la comunicacién. D.F., México:
Editorial Terra Nova, S.A. pag. 57.



y disuadir, juzgar y elogiar o censurar. En la Tabla 1 se ilustra las divisiones de los tres

géneros.

Tabla 1 Género del discurso segin Aristoteles

Género Deliberativo Forense Demostrativo
Funcién Exhortacién y Acusacion y defensa Elogio y censura
disuasion
Tiempo Futuro Pasado Presente
Dirigido a Asamblea Juez Espectador
Referido a Provechoso o nocivo | Justo o injusto Hermoso y feo

El discurso del arte recae en el género demostrativo y, segun Aristoteles, elogia y
censura lo hermoso y lo feo respectivamente, aunque jamas viceversa, regla dispuesta

por el mismo Aristételes.

2.1.1 Retorica

Segun Aristoteles, la retérica es “el arte de extraer de todo tema el grado de persuasion
gue éste encierra” o “la facultad de descubrir especulativamente lo que en cada caso
puede ser propio para persuadir”.?> Esta segunda definicién es la que nos es Util porque
incluye no sélo el discurso sino las formas y los medios, tal como lo expresa Lopez Cano:
“su fin [de la retdrica] no es persuadir, sino considerar los medios persuasivos para cada

caso, como en todas las demads artes.”26

La retodrica clasica constaba de cinco partes o fases:
1) Inventio
2) Dispositio
3) Elocutio

4) Memoria

2 Arist6teles (1999). Arte retdrica, México: Editorial Porrua, pag. 86.
26 | 4pez Cano, R. (2011). Musica y retérica en el barroco. Barcelona, Espafia: Amalgama ediciones,
pag.30.



5) Pronuntiatio.?’

De estas cinco fases, sostengo que las tres primeras (inventio, dispositio, elocutio)

atafien directamente a los compositores en la construccion del discurso musical.

De las cinco fases no es posible excluir del todo al intérprete (no asi al ejecutante), con
excepcidn quiza de la inventio como se explicard mas adelante (véase Figura 2), pues la
interpretacion musical exige un analisis profundo de las obras y no sélo la reproduccién

(o ejecucion simplista) de las notas musicales. A continuacion, se explicara cada fase.

La inventio es la “semilla generadora”, la idea original que desarrolla y trata de expresar

el compositor.

La dispositio, en términos musicales especificos, es:
“una infraestructura, un ordenamiento subyacente que permite entender
cada momento musical como parte funcional de un todo organico y se
vincula directamente con el discurso musical en accién, es decir, en el mismo
instante en que se percibe como sonidos distribuidos en el tiempo, dirigidos

en un espacio y a un publico especificos.”?®

En esta infraestructura se reconocen seis momentos, que son:

e Exordium. Introduccidén al discurso.

e Narratio. Presentacion de los hechos.

e Propositio. Enunciacion de la tesis.

e Confutatio. Defensa de la tesis (argumentacion).
e Confirmatio. Regreso a la tesis.

e Peroratio. Epilogo.

27 Lépez Cano, op. cit. Pag. 31.
2 |hid. Pag. 80



La Elocutio es la parte o fase que aun se refiere a la construccion del discurso musical.
De las cuatro virtudes de la elocutio [pureza del lenguaje (puritas), claridad del lenguaje
(perspicuitas), adaptacién (aptum) y ornamentacion (decoratio)]; el intérprete musical
sdlo le atafie la decoratio, la ornamentacion del discurso musical. De hecho, incluso el
compositor (en una obra vocal) tiene a veces poca intervencién en alguna de estas
cuatro virtudes que no sea ésa, debido a que muy pocas veces el libretista es la misma

persona que el compositor.

La identificacidn de la decoratio (tanto literaria como musical), es vital para la ejecucion
del gesto. Estos ornamentos (figuras y tropos) son necesarios para “delectare”:
“La figura otorga al discurso belleza, (...) emotividad, cualidad indispensable
para lograr mover al oyente; elegancia o distincidn y estilo. Al conjunto de

figuras retdricas se le conoce también como decoratio.”?°

La memoria —que en palabras de Lépez-Cano no despertd ningln interés en los
tratadistas—, es, en mi opinidn, la fase donde comienza la intervencidn del ejecutante
escénico en el discurso musical. Es decir, la memorizacidn para un ejecutante de dpera
o tragedié lyrique es vital, considerando que en las representaciones escénicas no es
posible leer las partituras.

“Antes de estudiar el papel de cada parte del cuerpo en la retdrica gestual,

es fundamental que el actor-cantante conozca el texto y su musica (...)”3°

“La memoria se pierde a la mitad en el escenario y en la ejecucion: debe
saberse cuatro veces en casa para saberse bien sobre la escena (...). El
artificio de la memoria es el ejercicio, la memoria esta formada por el trabajo

sin descanso.”31

2 |bid. Pag. 85

30 verschaeve, M. (1997). Le Traité de chant et mise en scéne barroques. Francia: Editions Aug. Zurfluh.
Pag. 177. (Traduccion del tesista)

31 Aristippe. (1826). Théorie de I'art du comédien ou manuel théatral. Paris, Francia: A. Leroux, éditeur.
Pag. 266. (Traduccion del tesista)



La pronuntiatio es la fase o parte ultima del discurso, donde se escenifica. Textualmente
Lopez-Cano dice:
“La pronuntiatio es la parte del sistema retérico que aborda todo lo
relacionado con la escenificacion del discurso. Gestos, ademanes,
entonacion, diccion, modulacion de la voz y cualquier tipo de movimiento

corporal son analizados minuciosamente en esta seccién.”3?

Es en éste momento donde se realiza la ejecucion, y se relaciona directamente con el fin

que persigue esta tesis.

El gesto y la gestualidad es uno de muchos elementos en la pronuntiatio musical, a
considerar en primera, el emplazamiento (y su arquitectura y la retdrica propia de ella),
los decorados, el vestuario, los efectos luminicos, sonoros y visuales, etcétera. Con todo
ello, el discurso recae, segun Aristdteles, en el que perora. Cierto es que en una dpera
la figura del que perora podria estar dividida en distintos sujetos “agentes” (como el
compositor, el cantante, los diversos directores, los musicos, lo escenégrafos, etcétera);
sin embargo, el cantante, en una dépera es el principal actor en la enunciacién del
discurso y el que casi en exclusividad lleva a cabo el delectare del mismo: ejecuta el
texto, la musica (y su decoratio) y los gestos que mueven los afectos del paciente para

el fin Ultimo de todo discurso: la persuasion.

Antes de continuar, parece imprescindible hacer una distincidon entre un intérprete y un
ejecutante. A mi parecer, el estudio, analisis y reflexién de cierta obra, autor, estilo,
repertorio, periodo o época, realizado desde el soporte del conocimiento histérico,
social, politico, filoséfico, experimental, cientifico, etc., se llama interpretacién, y
guienes realizan dicha tarea, intérpretes. El intérprete por tanto, tiene una lecturay una
interpretacion (de ahi el nombre) de su objeto de estudio. En consecuencia, posee una
justificacion y una argumentacidn tedrica para la ejecucion de una obra; es decir, tiene
un conocimiento de la obra mas alla de la memorizacién, la lectura superficial o la simple

“reproduccion sonora” de una partitura, no siendo asi un ejecutante, que se limita a,

32 Lopéz Cano. Op. cit. Pag. 86.
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efectivamente, ejecutar una obra. En la musica, se puede ser ambas o sélo una de ellas,
por dar un ejemplo, las ediciones criticas incluyen extensos analisis y correcciones
argumentadas de una obra, es decir, una interpretacion, realizada por supuesto, por un
intérprete. Esto no implica que la obra esté siendo llevada a cabo, para ello, falta la

ejecucion de dicho analisis, por un ejecutante.

El intérprete, para poder aplicar el método propuesto aqui, debe ser capaz de identificar
la estructura de discurso (dispositio) y la decoratio (literaria y musical) del discurso
(elocutio). Es decir, el intérprete, antes de pasar a la memorizacion y presentacion
publica del discurso escénico-musical, debe analizar los momentos “caracterizables por
la funcién que desempefia en el discurso musical”33, al igual que las figuras retdricas que
el compositor utilizé, para asi poder decidir el curso de la accién que desarrollard en
escena. En suma; el compositor propone el discurso musical, lo estructura y “registra”;
el intérprete, que bien puede ser el director musical, escénico o el mismo actor-
cantante, analiza el discurso y el intérprete (o ejecutante), memoriza el discurso y lo

escenifica (Fig. 2).

Figura 2. Intervenciones del compositor, el ejecutante y el intérprete en los momentos retéricos.

1. Inventio
2. Dispositio Compositor
3. Elocutio
Intérprete
4. Memoria
Ejecutante
5. Pronuntiatio

2.1.1.1 Idioma francés: notes égales e inégales

De los medios persuasivos que hemos de considerar a la hora de interpretar un discurso,
en mi opinién el primero seria la palabra. El idioma francés tiene, como todos los demas,
sus rasgos particulares. Lejos de referirme a su fonética como las vocales (abiertas,

cerradas, nasales), su escritura, su lectura, etcétera, hablaré de su ritmo. Como esta tesis

33 Lépez Cano, Op. cit. Pag. 80.
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se enfoca en la pronuntiatio, esto engloba la pronunciacién de las palabras, llevarlas del

papel al sonido y, en consecuencia, al oyente.

Mi propdsito no es abordar las reglas de pronunciacion o fonética del francés de aquella
época (tema debatido en otros extensos trabajos por especialistas dedicados al estudio
de este campo); pero si me referiré al ritmo de su pronunciacion (cualquiera que sea la
elegida por el intérprete). Este ritmo esta escrito en las partituras, lo que representa una
gran ventaja para los artistas musicales sobre otros de otras artes, que deben encontrar
la “musicalidad” de las palabras por si mismos. A pesar de ello, las partituras, la musica
de este particular periodo y origen, es similar a la propia escritura del francés: hay
mucho que se ve y mucho que no. Me refiero, por supuesto, a las notas égales e inégales

(iguales y desiguales).

Aquellos que deseamos bien ejecutar y bien pronunciar un discurso musical (como
escribio Bary) deberemos aprender gran cantidad de reglas (unas muy estrictas y otras
un poco menos) en relacion con el estilo; la desigualdad debera estar entre las primeras.
Con el uso de ellas debemos entender que no sdélo seguimos un estilo “plastico”, que se
impuso de manera arbitraria o por moda; dichas reglas (las de la desigualdad),
responden a un intento por reproducir de manera precisa la forma el ritmo del idioma
francés, darle verosimilitud y, en consecuencia, ejercer la persuasion:

“Si el cantante se apoya en el ritmo de las letras para interpretar un

recitativo, también puede respetar la dindmica de la palabra en el aria, si

bien la composicién musical se presta a ella. Entonces es facil darse cuenta

de que los valores de las notas pierden su rigidez y constituyen sélo una

trama.”34

En los Principes de Musique, les agréments du chant et un essai de Raparlier puede

encontrarse dicha normatividad en relaciéon con el fendmeno musical de la

34 Verschaeve. Op. cit. Pag. 91. (Traduccidn del tesista)
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inegalité, al igual que en los tratados de Duval®, Tartini-Denis3®, L’Affilard®’,

Borin38, de La Salle3® y Mercadier de Belesta*®.

Las “notes inégales” (notas desiguales) se refieren a un fendmeno musical en la cual la
interpretacion de ciertas notas con el mismo valor ritmico (con frecuencia los octavos)
no son ejecutadas de igual manera, sino que unas u otras tienen una duracién mas corta

o mas larga.

Existen diversas reglas sobre cudles son las figuras que deben interpretarse de manera
desigual, dependiendo del compas. En la practica cotidiana, las mas utilizadas son para
las partes mas “cantadas”, la del compas de 2/2, ademas del compas de 3/8, y para las
mas recitadas, las de 4/4 y 3/4 (Fig. 3).
A saber, dichas reglas son:
e 4/4 La medida a cuatro tiempos es compuesta de una redonda, o el equivalente,
los octavos iguales, los dieciseisavos desiguales.
e 3/4 La medida a tres tiempos consiste en tres negras, los octavos desiguales.
e 2/2 La medida a dos tiempos, consiste en una redonda, los octavos desiguales.
e 3/8.La medida de tres octavos consiste en tres octavos iguales y los dieciseisavos
desiguales. Nota: El gusto del cantante exige a menudo que los octavos sean

desiguales, la primera larga, la segunda breve y la tercera larga.*!

Figura 3.
Forma en que aparece escrito Forma en la que debe ejecutarse
[
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35 Duval. P. (1764) Principes de la musique practique. Paris.

36 Tartini G. & Denis. (1720) Traité Des Agrémens de la Musique. Paris. Pag. 5

37 |’ Affilard, M (1705). Principes trés-faciles pour bien apprendre la musique. Paris. Pag. 10

38 Borin (1722) La musique theorique, et Practique, Dans son ordre natural, nouveaux principes. Paris. Pag.
28

3 de La Salle, D. (1728). Méthode de musique, selon un nouveau systeme trés-court, trés fdciles & trés-sar.
Paris Pag. 155-165

40 Mercadier de Belesta, J. (1776) Nouveau systéme de musique théorique et practique. Paris Pag. 67-68.
41 Raparlier. Op. cit. Pag. 10.
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2.1.1.2 Génesis del recitativo de Lully

Siendo el objeto de estudio de esta tesis una obra del barroco francés, mas aun de J. B.

Lully, creo conveniente exponer los motivos por los cuales, en mi opinién, debe

respetarse el tempo constante del recitativo francés (especialmente el de Lully). En

primer lugar, para hacer evidente el ordenamiento de las palabras y los tiempos fuertes,

gue ademas estan perfectamente “alineados” a la silaba tdnica, con ello, poder marcar

perfectamente las notes inégales; en segundo lugar, es que en mi opinion Lully lo

concibid asi:

“Lully se tomd este cometido tan en serio, que asistia con frecuencia a las

funciones del teatro Hotel de Bourgogne para estudiar la cadencia de la

ensalzada actriz Madame Champmeslé en las representaciones de las

tragedias de Racine. Lully encontrdé la solucién musical (...) en un ritmo

determinado por el verso medido, donde intentd evitar la rigidez mediante

frecuentes cambios de compds.”*?

Me refiero, especialmente al recitativo —pues en muchisimas ocasiones encontramos en

la obra de Lully indicaciones de cambio de tempo—, donde es muy comun (al menos en

mi experiencia) tratar el tempo de una manera mas “eldstica”, a manera del recitativo

al estilo italiano.

Para ejemplificar lo anterior, tomo cinco compases de un recitativo de “Thesée” de Lully,

y otros cinco de la épera “Tito Manlio” de Vivaldi:

(inegalité)

42 Batta. Op. cit. Pag. 288-289.
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La diferencia es marcada no sélo por los constantes cambios de compas, el uso variado
de figuras ritmicas en la obra de Lully, en contraste de un uso casi exclusivo de octavos

por parte de Vivaldi. La percusién del bajo en ambos también es un indicador de ritmo.

Con Lully, por sus notas punteadas y diversos cambios armdnicos para lograr el
ensamble de ambos instrumentos (el vocal y el continuo), es necesario respetar el ritmo.
Por supuesto, también entran en juego lo que pareceria rigido en las reglas de la
interpretacion, es decir, la inegalité, que dan forma a una interpretacion mucho mas
metaddica y descriptiva (como se puede apreciar en la linea donde fue escrita la forma
de interpretarla bajo dichas reglas). El recitativo de Vivaldi, escrito en 4/4 Gnicamente,
se presta mucho mas al gusto e interpretacion libre del cantante, gracias al bajo continuo

realizado en acordes sostenidos, tratados casi como un pedal.

Las figuras retdricas empleadas en ambas obras son casi las mismas (catabasis, anabasis,
circulatio y salto duriusculus*®); pero en la obra de Vivaldi han sido separadas por
silencios. Dichos silencios tienen una duracidon que depende del cantante y no tanto de
la figura ritmica (asi como en los octavos, particularmente en aquellos donde se
encuentra el tiempo fuerte del compas), a diferencia de la separacion en Lully que se

III

limita a la respiracion “natural” del cantante y del libreto. Todo esto da como resultado
dos tipos distintos de recitativo barroco: uno mas rigido (el francés) y otro mas elastico

(el italiano).

Por ello, siendo Lully tan puntilloso como para copiar el estilo de una de las actrices mas
afamadas del momento, parece ldgico respetar esa “voluntad del compositor”. Los
cambios de compas que se alternan, entre binarios y ternarios, se mantuvieron hasta el
barroco mas tardio. Con el progresivo triunfo del estilo italiano se empezd a interpretar

con mas libertad. Esto sucedid con otros autores como Rameau, no asi con Lully.

43 Catabasis. Linea melédica descendente. Indica envilecimiento.

Anabasis. Linea melddica ascendente. Indica exhaltacion

Circulatio. Linea melddica que oscila alrededor de una nota. Indica circularidad, también
énfasis.

Salto duriusculus. Salto melédico mayor a una sexta, indica lamentacion.
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2.2 Corporalidad. Oposicidn y curva. Arte dinamico

El tema referente a la corporalidad sera tocado ampliamente en la seccién “Gesto”, pues
éste se realiza a través del cuerpo. Recalcaremos tres conceptos de la corriente artistica
del periodo barroco: la curva y la oposicién, que en consecuencia nos lleva al

“clarobscuro”.

La curva, omnipresente en todas las manifestaciones artisticas de ese periodo particular,
si no proviene o nace directamente de la ideologia de Louis XIV, si fue sustentada (de
manera retorica) por ser el simbolo del mismisimo rey. La curva provenia de la “S”
(formada por una curva y una contracurva) y ella, de “Soleil” (Sol).

e Lacurva, simbolo del soberano absoluto, es en si misma, un monarca igual al que
representa y esta presente en todo.

e La oposicion da dinamismo y vida a los disefios barrocos en las pinturas:
luminosos rostros sobre fondos oscurecidos evocan (o mueven) en el espectador
un sentimiento de acercamiento y alejamiento, de profundidad, de luz vy
obscuridad: el clarobscuro.

e El clarobscuro debe lograrse con las interpretaciones musical y escénica. La
primera se consigue con el uso de las reglas de estilo musical y la segunda, con

el de la gestualidad.

2.3 Teoria de los afectos

La teoria de los afectos tiene numerosos estudios amplisimos y detallados. Esta tesis se
centra, al tratar el repertorio francés, en la maxima autoridad de la teoria francesa de
los afectos, Descartes y en su tratado “Las pasiones del alma”. El marco histérico y la
vision o perspectiva (segun los conceptos de Nethol y Piccini) parecen bien
representados por este filésofo francés contemporaneo de una época en la que Francia

era muy hermética con su ideologia y su politica de Estado.

Descartes, en su tratado, hace diferencia entre accidn y pasidn, la relacién entre ambas
y los sujetos a los que se refiere. Esto es compatible con el concepto del discurso de

Aristoteles (el que peroray el que escucha): “pasion respecto al sujeto a quién le ocurre
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y accion respecto a aquel que hace que ocurra.”* Es decir, el que perora (el agente para
Descartes) realiza acciones para que al escucha (el paciente para Descartes) le ocurran

pasiones.

En el segundo articulo de ese tratado, Descartes encuentra dicha relacién (accion-
pasion) no en un discurso, sino en la relacion que existe entre el cuerpo de una persona

(que realiza acciones) y el alma de dicha persona (que experimenta pasiones).

A pesar de esto, Descartes no limita la relacién accién-pasion solamente en una persona
y su cuerpo-alma. Es decir, por omision, puede aplicarse (y se aplicd) a todo aquello que
realice una accién y a todo aquello que tenga alma (personas). Descartes también
describe la forma de distinguir entre cuerpo y alma “para llegar al conocimiento de
nuestras pasiones” (y por consecuencia de nuestras acciones).
“Todo aquello que experimentamos en nosotros, y que vemos que puede
existir igualmente en cuerpos inanimados, no debe ser atribuido mas que a
nuestro cuerpo; y, al contrario, que todo lo que hay en nosotros y que de
ninguna manera concebimos que pueda pertenecer a un cuerpo, debe ser

atribuido a nuestra alma.”*

Entre las funciones del cuerpo y del alma, Descartes subdivide a su vez las funciones del
alma entre acciones y pasiones del alma, la primera se refiere a la voluntad y la segunda
a la percepcién, ambas divididas nuevamente en dos clases: por causa del cuerpo y por

causa del alma.

Las acciones del alma dirigidas al alma misma son aquellas que realizamos al querer
aplicar nuestro pensamiento a un objeto no material, como amar a Dios en un ejemplo
de Descartes; las acciones del alma dirigida al cuerpo son aquellas que hacemos cuando
deseamos aplicar nuestro pensamiento al cuerpo mismo, para ejemplo, la voluntad de

pasear y andar.*®

4 Descartes, R. (2011). Las pasiones del alma. Barcelona, Espafia: Editorial Gredos S.A. P4g. 155-1.
4 |bidem. Pag. 156-3
46 |bidem. P4g. 163 -18
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Las percepciones del alma por causa del alma son las percepciones de nuestras
voluntades, imaginaciones y pensamientos que dependen de ella; las percepciones del

alma, por causa del cuerpo, son todas las demas.*’

Esta explicacién, un tanto anfiboldgica, se explica bien en los sucesivos articulos del
tratado:
“Las percepciones que referimos a nuestro cuerpo o a algunas de sus partes
son las que tenemos del hambre, de la sed, y de los demas apetitos
naturales, a las cuales se les puede anadir el dolor, el calor, y las otras
afecciones que sentimos como en nuestros miembros y no como en los

objetos exteriores.”8

“La mayoria de las percepciones causadas por el cuerpo dependen de los
nervios; pero también hay algunas que no dependen de ellos y que se llaman
imaginaciones, (...) de las cuales se diferencian, sin embargo, porque la
voluntad no interviene en su formacion y, por tanto, no podemos contarlas
entre las acciones del alma (...) Tales son las ilusiones de nuestros suefios y
también las elucubraciones que a menudo hacemos estando despiertos {...)
Ahora bien, aunque algunas de estas imaginaciones sean pasiones del alma,
tomando esta palabra en su mas propio y perfecto significado, y aunque
todas puedan ser llamadas de este modo, si se toman en un sentido mas
general, (...) debido a que no tienen una causa tan noble y tan determinada
como las percepciones del alma (...) y debido a que no parecen sino la
sombra y la pintura de aquellas (...) hay que considerar la diferencia que

existe entre estas otras.”*?

“De las percepciones que se refieren solamente al alma son aquellas cuyos
efectos se siente como en el alma misma y de las cuales no se conoce por lo

general ninguna causa proxima a la que se puedan atribuir. Tales son los

47 |bidem. P4g. 163-19.
8 |bidem. P4g. 165-24.
4 |bidem. Pag. 164-21
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sentimientos de jubilo, de cdlera y otros semejantes. (...) Aunque todas
nuestras percepciones, tanto las que se refieren a los objetos exteriores
como las que se refieren a las diversas afecciones de nuestro cuerpo, sean
verdaderamente pasiones con respecto a nuestra alma cuando se toma esta
palabra en su significado mas general, se ha hecho habitual no obstante
reducirlas exclusivamente a las que se refieren al alma misma, (...) son sélo
estas ultimas las que yo me he propuesto explicar aqui con el nombre de

pasiones del alma.”>°

Es decir, las percepciones por causa del cuerpo actualmente podrian conocerse como
sensaciones, y las percepciones por causa del alma como sentimientos. Esto deja mas
claro qué son los afectos o las pasiones del alma, las cuales buscaremos mover con

nuestras acciones, pues, en teoria, al realizar una accién, movemos una pasion (Fig. 4).

Descartes reitera su definicion de las pasiones del alma:
“Se las puede definir en general como percepciones, o sentimientos, o
emociones del alma que se refieren particularmente a ella y que son
motivadas, mantenidas y amplificadas por algin movimiento de los

espiritus.”>!

Como posteriormente se observard, diferenciar ambos conceptos es esencial para la

eleccion posterior del gesto.

50 |bidem. Pag. 166-25
Slbidem. Pag. 166-27
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Figura 4. Diagrama de las acciones y pasiones, segiin Descartes.

Para Descartes, las partes mas “vivas y mas sutiles de la sangre”, se llamaban espiritus
(animales). Estos, calentados por el corazén, iban al cerebro, y los espiritus
preexistentes se movian del cerebro a otras partes el cuerpo, a su vez, éstos iban a los

nervios y luego a los musculos, lo que causaba el movimiento.>?

Segun Descartes, cada pasion sea principal (admiracion, deseo, amor, odio, alegria o

tristeza) y sus derivadas, tiene un efecto (movimiento) especifico en el cuerpo, que,

52 Ibidem. P4g. 159-10
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aunado a las pasiones del alma, puede ser transmitido y generar el mismo efecto y
pasion:
" . 7 . . . .7
Cuando los elementos de una obra musical estdn construidos a imitacion de
los movimientos de cuerpo y espiritu generados por determinado afecto,
ésta puede provocar en quien la escuche un movimiento de espiritus

animales similar y llevarlo a la misma pasién o afecto.”>3

La obra musical, como parte de un discurso artistico, puede transmitir determinado
afecto; es decir, persuadir al escucha con dicha obra musical o dicho discurso artistico.
Para Descartes, el movimiento era intrinseco a las pasiones u afecto; incluso habla del
gesto explicitamente en sus “signos externos” (de las pasiones):
“Los principales signos externos son los gestos de los ojos y de la cara, los
cambios de color, los temblores, la languidez, el desmayo, la risa, las

ldgrimas, los gemidos, y los suspiros.”>*

“No hay pasidn alguna que no nos sea revelada por algun gesto de los ojos
(...) Aproximadamente lo mismo puede decirse de los gestos del rostro que
acompafian también a las pasiones (...) Y generalmente todos los gestos,
tanto del rostro como de los ojos, pueden ser cambiados por el alma cuando,
deseando ocultar su pasion, imaginando intensamente una contraria; de
suerte que lo mismo podemos utilizar los gestos para disimular las pasiones

que para declararlas.”>

Es decir que Descartes, en la teoria de los afectos, tenia conceptualizada una forma de
teatralidad, y de ello se saca provecho. Descartes también expone que existen pasiones

gue surgen de otras, como se puede observar en la Tabla AP1, en el Apéndice 1.

Estas pasiones o afectos, pueden identificarse en la musica. Lépez Cano recopila de

diversos tratados la relaciéon que encontraban Charpentier, Mattheson y Rameau entre

53 Lépez Cano. Op. cit. Pag. 61
54 Descartes. Op. cit. Pag. 200-112.
55 |bid. P4g. 200-113
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diferentes tonalidades y afectos especificos, aunque no estén nombrados de la misma

manera, puede entenderse hacia donde tienden (alegria, tristeza, etc). Con ella, he

realizado un “circulo de quintas” para poder observar la relacidon que hay entre si (Fig.

5).

Figura 5. Circulo de quintas de las pasiones.

c G D A f E
Alegre, guerrero/ Dulce, jovial/ Gozo, enfado/ Jovial, pastoral/ Enfado, escandaloso/
Céolera, enfado Insinuacion, Terquedad, agudeza, Lamentacién, Tristeza desesperada
impertinencia/ persuacion, escandalo, conmovedor, y fatal, agudamente
Avivado, brillantez, alegria/ beligerancia, tristeza/ doloroso/
regocijante Canciones tiemas animacion/ Viveza, regocijo Magnificencia,
y alegres Avivado, regocijante canciones
tiernas, alegres
L ©° grandilocuentes
~
a e h b
Tierno, lacrimoso/ Afeminado, amoroso Solitario, melancdlico/
Llanto, nostalgia, y lacrimoso/ Raro, temperamental, Tristeza
dignidad, relajacién/ Reflexion, melancolia, cambio de profunda,
i profundidad, tristeza, humor constante/ soledad,
expresa dolor/ languidez/
Dulzura, termura S B
Duro,
lacrimoso
Y
9
Severo,
d magnificiente/ 4 & h 1
Solemne, devoto Gracia, Deprimido, triste/ Deprimido, lloroso/
(religioso) complacencia, Dulzura Ansiedad, b® e
Calma, religiosidad, nostalgia moderada, desbordante, desesperacion, Deprimido, Horror,
grandilocuencia/ alegria y ternura intensa tristeza/ tibieza, relajacién/ terrible/ espanto/
alegria refinada/ templadas/ Ternura, Ternura, lamento, | |Extroversion/
\_ Dulzura, tristeza ) { Ternura, dulzura \___lamentacién ) deprimente
\_ 3
' E N B N E), ™\
Furia, colera/ Magnificente, Cruel, duro/
Generosidad, jovial/ Patetismo,
resignacion, amor/ Diversion, alarde/ seriedad, re-
KTormentoso, rabia) L Tormenta, rabia ) flexion, lastimoso/
-~ /

Es necesario recordar que ninguna tonalidad estd asociada con un afecto particular de

manera Unica o absoluta, como recalca Lépez Cano:

“Es conveniente recordar que estas apreciaciones son sumamente generales

pues, como el propio Mattheson dice: ‘ninguna clave puede ser tan triste o alegre

por si misma que no pueda representar también un sentimiento opuesto’.”>®

Incluso entre los tres tratadistas, en ocasiones hay importantes discrepancias. A pesar
de ello, es posible aplicar este conocimiento a las obras musicales, con ayuda del texto

que se esta cantando.

%6 Lopez-Cano. Op. cit. Pag. 63.
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Se puede apreciar en el circulo que, en realidad, las pasiones tienen una relacion dispar.
Para Rameau, cuya manera de identificar las pasiones es mucho mas simple, si es posible
encontrar una especie de “progresiéon” entre varias tonalidades y las pasiones, o bien,
muchas veces, las pasiones se “mantienen” en las tonalidades vecinas y van cambiando

de manera muy gradual, como del regocijo a la magnificencia (A—>E).

En la “taxonimia” de Charpentier y Mattheson, que clasifican las pasiones de manera
mas detalladas, encontramos en ocasiones que los homdnimos menores son contrarios
a los mayores; por ejemplo C maj y ¢ min: Alegre - triste, célera = dulzura. O que el
relativo menor expresa la misma pasién que la tonalidad mayor, B°-> g: Magnificente >

magnificente.

Este fendmeno es de cierta manera logico, debido a que en el barroco, las tonalidades
(e inclusos los modos), no se habian separado por completo y se utilizaban de una
manera a veces indistinta; ademas de que la propia naturaleza de la tonalidad musical
(las inflexiones y modulaciones) pueden introducir una u otra tonalidad pero sin alterar

el “contenido afectivo” de la obra.
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3. Metodologia utilizada para el tratamiento de las obras

Esta tesis se centra en la pronuntiatio del discurso. Para ello, es necesario un analisis
previo a la enunciacion (como antes ya he explicado), si es que se pretende realizar dicha
parte de la retdrica bajo las reglas y usos de la época “barroca”. He dividido el analisis
de la obra en los momentos del discurso que han de analizarse, es decir, la dispositio, la

elocutio y la pronuntiatio.

Antes de todo analisis es necesario conocer el discurso, asi como su significado. En el
caso de aquellos que no dominan el idioma francés es imperativo conocer con precision
el significado del discurso y su texto. Como ya mencioné, esto no es parte del analisis,

sino condicién indispensable para realizarlo.

3.1 Dispositio: analisis retérico
Como punto de partida del analisis es necesario dividir la obra en los seis momentos
discursivos. En ellos hay que identificar a lo que se debe dar énfasis y a lo que no, a
través de los argumentos retdricos, que seran nuestros “puntos de apoyo” para,
posteriormente, identificar la decoratio.
En un discurso, sea del género que sea, los argumentos retdricos se identifican por
tépicos (entre particulares y generales) que Aristételes expone asi:
“(...) nos queda ahora por tratar lo que toca a las cosas comunes a todos:
porque todos les es necesario servirse en los discursos de lo que se refiere a
lo posibley aloimposible, y les sera necesario alos mas o intentar demostrar
gue algo sera asi, o bien que en algo sucedid de tal manera. También es
propio de todos los discursos el topico comun de la magnitud; porque todos
hacen uso del recurso de aumentar o atenuar algo, los que deliberan, los que

alaban o censuran, los que acusan o defienden.”>’

57 Aristételes. Op. cit. Pag. 169.
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Es decir, podemos identificar los argumentos por posibilidad, por la forma en que
sucedio o por magnitud. A pesar de ello, un género se inclina mas por otro, en nuestro
caso, el demostrativo es el de la magnitud:

“De entre los lugares comunes, el engrandecer o atenuar es lo mas propio

del género demostrativo.”>®

Posterior a ello, se identifican los ornamentos del discurso, es decir, se realiza un andlisis
de la obra por figuras o tropos en la decoratio literaria. Verscheave, de entre los muchos,

gue existen da énfasis a ocho tropos:

1. Metafora. Solia ser descrita como un tropo de palabra que se presenta como una
comparacion abreviada y eliptica (sin el verbo):
Sus cabellos (son) de oro
el oro de sus cabellos

en lugar de: “cabellos como el oro”.>®

“Es la traduccidn de una palabra de su propio significado a otra probable, pero

mds expresiva y mas rica.”®°

Dardanus
Act I\[’ Sce IV Rameau
Metafora
. ®-
e o fo fe g e i . o
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58 Arist6teles. Op. cit. Pag. 169
59 Beristain (2006). Diccionario de retérica y poética. D.F., México: Editorial Porrda S.A de C.V. Pag. 310-

311
80 verschaeve. Op. cit. Pag. 107. (Traduccion del tesista)
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2. Sinécdoque es la “designacidon de un objeto por el nombre de otro objeto con el
cual forma un conjunto, un todo fisico o metafisico, hallandose la existencia o la
idea del uno comprendida en la existencia o la idea del otro.

Hay dos tipos de sinécdoque:

a) La sinécdoque generalizante en la que por medio de lo general expresa
lo particular; por medio del todo, la parte; por medio de lo mas, lo menos;
por medio del género, la especie; por medio de lo amplio, lo reducido. Es
una sinécdoque deductiva que opera en las relaciones.

b) Estas mismas relaciones operan en la direccion inversa en la sinécdoque
inductiva en la que lo amplio es expresado mediante lo reducido. Es la
sinécdoque particularizante en la que por medio de lo particular se

expresa lo general.”®!

(...) Escucha de mis afectos
las tiernas voces humildes,
gue en enfaticas razones
dicen mas de lo que dicen.(...)

Sor Juana Inés de la Cruz ©2

“La sinécdoque es uno de los tropos mas habiles que adquiere esta nominacion.
éCuando debemos usarla?
a) La parte por todo, como la popa de un barco para el barco mismo.
b) Eltodo por la parte, como una fuente por el agua.
c) La materia misma por lo que se compone de ella, como hierro para
espada.
d) Un objeto para varios (objetos), como el enemigo para los enemigos.

e) Varios (objetos) para uno solo, como nosotros somos, para decir soy.

61 Beristain. Op. cit. Pag. 474
62 Inés de la Cruz, Sor J. (1994) Poesia, teatro y prosa. D.F., México: Editorial Porria S.A. de C.V. P4g. 6
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f) Lo que precede por lo que sigue, como él ha vivido.”®3

Armide
ActI- Scene IV
Lully
9 I ]
Notes ey €| ’ £ . > - £
inégales | o g % v B r E o B
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3. Metonimia. Sustitucion de un término por otro, cuya referencia habitual con el
primero se funda en una relacidn existencial que puede ser:
a) Causal: eres mi alegria” (la causa de mi alegria).

b) Espacial: “tiene ‘corazon’” (valor).

I_ “« m

c) Espacio/temporal: “conoce su ‘Virgilio’” (la vida y la obra de Virgilio).
Se trataria de una transposicién de denominaciones basada en la “relacion real

entre los significados y los objetos representados en ellos”.5

“Es un tropo por el cual tomamos las causas por los efectos.”

El sigho por la cosa misma, como el olivo, por la paz.”®

8 Verschaeve. Op. cit. Pag. 108. (Traduccion del tesista)
64 Beristain. Op. cit. Pag. 327
8 Verschaeve. Op. cit. Pag. 108. (Traduccion del tesista)
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Ariane et Bacchus
Act II, Sce VII

M. Marais
Metonimia
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4. Catacresis es el empleo de una palabra en un sentido no precisamente literal.®
Aquellas cosas que carecen de nombre propio se les acomoda el que se le acerca.
Por ejemplo, las expresiones “las patas de la mesa”, “los brazos del sillén”,

etcétera.®’

Phaéton
Actl, Sce V Lully

Catacresis
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5. Antonomasia. Figura que va de lo particular a lo general, de la parte al todo, de
menos a mas, de la especie al género. Se produce:
a) Al tomar un nombre comun, por un nombre propio: “el Cartaginés”, en

lugar de Anibal.

8 Beristain. Op. cit. P4g. 87
57 Lopez Cano. Op. cit. Pag. 163
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b) Al tomar un nombre propio por un nombre comun: es un Demdstenes
(un excelente orador).

c) Al tomar un nombre propio por otro nombre propio: al decir a un rey o
un juez dado: “me someto a tu juicio Salomén”.

d) Altomar un nombre comun por el propio del individuo o por el comun de
la especie.”®®

“Es un tropo por el cual uno toma otro nombre para el verdadero, como el

principe de la elocuencia, para Cicerén.”%°

Hippolyte et Aricie

Act TIT Sce IX J. P. Rameau
Antonomasia
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6. Onomatopeya. Expresidon cuya composicion fonémica produce un efecto fénico
gue sugiere la accion o el objeto significado por ella, debido a que entre ambos
existe una relacién a la que tradicionalmente se ha aludido llamandola imitacion,
diciendo que las onomatopeyas imitan los sonidos significados por ellas.

“Y dejame muriendo
un no sé qué, que queda bulbuciendo {(...)””°

San Juan de la Cruz

68 Beristain. Op. cit. Pag. 475
8 Verschaeve. Op. cit. Pag. 109. (Traduccion del tesista)
70 Beristain. Op. cit. P4g. 370.
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“Es una ficcién, o imitacién de la voz, que la verosimilitud combina al objeto

designado: como el rugido significa el sonido de un buey, el silbido el de una

serpiente, etc.”’!

Feste Marine
Scene 111 AL Campra

Onomatopeya

Cephise
15
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== =
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it
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7. Ecfonesis. “Manifestacion vivaz de la afectividad y la pasion mediante el empleo
-casi siempre- de palabras o frases interjectivas cuya pronunciacién se ve asi

reforzada. (...) La exclamacidn incidental se le llama ecfonema y el fenémeno,

ecfonesis.
jOh, Santo Dios! éEs posible que tal haya en el mundo?”7?

“Es un salto melddico inesperado, ascendente o descendente, y superior a una

tercera.”’3

Tancréde Act 1V Scene 11

A. Campra

Ecfonesis
'ﬂ‘s 3 _ Ecfonesis
; .
Tancrede 5): 2 ! r r f ! } : ! 2 10
- 1 i I 7 J
dal lae mes; Al Cours. Al

8. Hipérbole. “Exageracion o audacia retdrica que consiste en subrayar lo que se

dice al ponderarlo con la clara intencién de trascender lo verosimil, es decir, de

rebasar hasta lo increible (...)

“Con mi llorar las piedras enternecen

1 yerschaeve. Op. cit. P4g.109. (Traduccién del tesista)
72 Beristdin. Op. cit. P4g. 202-203
3 Lopez Cano. Op. cit. Pag. 141
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Anténor

su natural dureza y la quebrantan”

Garcilaso”’4

“Es un fragmento que rebasa el limite superior normal del ambito de una voz.””®

Dardanus
ActlV, Sce IV R
AlIncau
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Identificar todo lo anterior descrito es primordial antes de continuar con el siguiente
analisis y, por supuesto, para elegir los gestos es importante tener dichos puntos
presentes:
“La ignorancia de las reglas de la retérica indudablemente causa un
malentendido ya que la composicidn musical y la obra teatral de la épera

barroca fueron pensadas segtin estos.”’®

3.2 Elocutio: analisis retorico-musical

Si bien el analisis musical de tipo melddico-armdnico es siempre Util, pasa a segundo
término en cuanto a una interpretacidn retérica. Evidentemente es necesario analizar
las frases para saber dénde y cudando comienza o termina un gesto; la respiracién; ser
consciente de la armonia y su relacién con las pasiones involucradas. Mucho de esto
podria intuirse incluso sin hacer un anadlisis armdnico-melddico, bastaria sélo con el
propio texto (con sus tropos y figuras) y con la decoratio musical. En este punto seria
bueno recordar que la obra musical es un discurso (aunque de tipo musical), por tanto,

su analisis deberia corresponder mas a este tipo, el retdrico.

74 Beristdin. Op. cit. P4g. 257-258
> Lopez Cano. Op. cit. Pag. 143
76 Verschaeve. Op. cit. Pag. 104. (Traduccion del tesista)
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- Decoratio musical

La decoratio es general para el discurso, pero cdmo se aplica depende de cada arte. Por
eso, por lo general, la decoratio corresponde a la musica y al texto. Un ejemplo evidente
es en la ecfonesis. Esto no quiere decir que la decoratio siempre sea la misma en el texto
gue en la musica, sin embargo, debido al trabajo tan cercano entre el libretista y el

compositor, practicamente nunca seran contrarias.

La musica jamas traicionara al texto en este periodo. En multiples casos, la musica esta
ornamentada mientras que el texto no, y viceversa, por eso es necesario poder
reconocer la decoratio musical de manera independiente de la literaria, pues su
aplicacion también serd util en los pasajes sin texto, que pueden no estar carentes de

figuras retdricas.

3.3 Pronuntiatio: propuesta de movimiento

Una vez hechos ambos analisis, se eligen los gestos con base en ellos: “la accidén, cuando
se pone en practica, produce el mismo efecto que el arte teatral.”’’ La accidon, o
pronuntiatio, es fundamental: el “cdmo se dice” el discurso es casi tan importante como

el discurso mismo.

Aristoteles menciona que en su época no muchos habian disertado acerca de ello; sin
embargo, en Francia en el siglo XVII si era un tema ampliamente tratado. De las reglas 'y
usos del gesto o gestualidad, se mencionan mas adelante. Es imperativo, sin embargo,
entender que la gestualidad es casi tan importante como el texto, pero no es ni igual ni
mayor al él en importancia: “para obtener una proyeccidén expresiva, el gesto debe

provenir del texto” 7’8

Asi mismo, quiero recalcar la importancia de conciliar las partituras con el libreto, dado

que multiples indicaciones (como las acotaciones dramadticas) eran frecuentemente

7 Aristételes. Op. cit. Pag. 198.
8 Verschaeve. Op. cit. Pag. 102. (Traduccion del tesista)
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eliminadas de las partituras por los editores, aunque raramente viceversa. Estas
indicaciones nos daran una comprension mas profunda del texto, de las obras y del curso

de la representacion que éstas han de tomar.

-Gesto
Para el estudio de la gestualidad, es imprescindible definir “gesto”, la RAE lo hace de la
siguiente manera:

“Movimiento del rostro, de las manos o de otras partes del cuerpo, con que

se expresan afectos o se transmiten mensajes.”

Aristippe lo hace de la siguiente manera:
Wn e ~
Accion del cuerpo que acompana generalmente al hablay que a veces debe

precederla.””®

Para el estudio adecuado del gesto, es imprescindible recordar los conceptos vigentes
en aquella época y de la corriente artistica especifica de ese pais: “(...) el estudio de las
oposiciones es facil. Algunos conocimientos de pintura, los principios de la danza, el

gusto.”80

Un concepto importante al realizar el gesto es la simetria, que esta prohibida: “El actor
debe prohibir cualquier simetria en el arreglo de sus miembros.”?! Esto explica diversas

reglas que se irdn presentando conforme avanza el estudio del gesto.

Al prohibir en cualquiera de sus miembros, se refiere desde la forma de pararse hasta el
uso de los dedos. Es decir, la retérica gestual es necesario estudiarla desde su marco
historico-artistico, en la pintura (especialmente con Le Brun), en la danza (con

Beauchamps, y en consecuencia Feuillet).

79 Aristippe. Op. cit. Pag. 203. (Traduccion del tesista)

8 Dorfeuille, P. (1801) Les Eléments de I'Art du Comédien, ou I'art de la représentation thédtrale
considéré dans chacune des parties qui le composent. Paris, Francia. P4g. 37. (Traduccién del tesista)
81 verschaeve. Op. cit. Pag. 153. (Traduccion del tesista)
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En el método que aqui propongo, he dividido los gestos en manos, brazos, gestos
faciales, cuerpo (torso) y en pies (trayectoria escénica). Aunque esta division es
necesaria para su correcto estudio, el gesto es practicamente indivisible (en mi opinidn),
porque al realizar un solo gesto se tienen que usar estos cinco elementos; incluso
cuando existen silencios o cesuras. “La frecuencia del gesto depende principalmente del

ritmo deseado por el libreto y la musica.”#?

-Partes del gesto

El gesto se divide en tres partes: impulso de partida, el gesto propiamente dicho y la
prolongacién dindmica del pensamiento. Esto se ird entendiendo mejor conforme
avance el estudio del gesto. El impulso de partida, se refiere, por supuesto a aquello que
detona el gesto, una palabra, un ornamento musical. El gesto propiamente dicho es,

claro esta, la accién realizada con el cuerpo.

La prolongacion dinamica del pensamiento es el efecto causado en si, una especie de
silencio (breve o largo) gestual, en el cual el paciente puede “digerir” el gesto y afectarse
de la persuasién, de la pasion o el efecto que el agente quiera infligir en su auditor.
Explicado de una mejor manera:

“(...) cuando ya no tenga nada mdas que hacer, debe dejar que sus brazos

se acerquen suave y gradualmente al cuerpo.”®3

-Tipo de gestos

El gesto se puede dividir en tres categorias: Indicativo, imitativo y afectivo: 8
“El gesto indicativo, designa un objeto o un individuo, el gesto indicativo
ilustra El tiempo, el nombre, la cantidad, los lugares, las personas, etcétera.
(...) Los gestos que parten del movimiento de los brazos y de las manos, son

muy expresivos y varian al infinito. En general, deben adaptarse a los tonos de

82 |bidem. Pag. 150. (Traduccion del tesista)
8 Aristippe. Op. cit. Pag. 204. (Traduccion del tesista)
8 Verschaeve. Op. cit. Pag. 167. (Traduccion del tesista)
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la voz, a los movimientos de la cara y de los ojos, pero especialmente a los

sentimientos del alma.” 8

Gracias al parrafo anterior podemos deducir diversas reglas para el uso del particular
gesto. Designa ciertamente al modo, especialmente el indicativo, a repetir: tiempo,
lugar circunstancia, persona, etcétera; pero no se limita a ello. El gesto indicativo (geste
indicatif) engloba también exclamaciones, érdenes, y cantidad de conceptos que no
entran en los otros dos tipos (imitativo y afectivo), e incluso éstos pueden tener parte

de uno y de otro.

Aristippe escribe que “el gesto indicativo expresa el pensamiento” Por ejemplo, la
exclamacion “iVen!” no esta trayendo o evocando ninguna “pintura” de objeto o
persona, y aunque depende mucho del contexto, pensemos que tampoco se refiere a
algln afecto de forma particular ni con suficiente intensidad como para considerarlo un
gesto afectivo. Sin embargo, si movemos por ejemplo la mano y los dedos acompanando
esa orden es, sin duda, un gesto. {Cémo catalogarlo? En los indicativos, aunque
gramaticalmente no pertenezca al modo indicativo de nuestro idioma, se refiere a un
objeto o individuo. El texto de Verschaeve, nos habla de manos y brazos, y en la seccién
en donde se describe su uso, podra entenderse de forma mas profunda aquello que
puede ser englobado en dichos gestos, pertenezcan o no a dicho modo (gramatical).

Con esto no quiero decir que los gestos indicativos sean exclusivos de las manos, pues

también la cabeza, la mirada, las piernas pueden realizarlos.

El gesto imitativo es:
“Una pintura distintiva de objetos o personas que son "conocidos por signos
pintorescos". (...) Originalmente, los gestos imitativos no se limitan a describir
objetos, sino a ponerlos en escena, dandoles un cuerpo y un alma: "Estos se
basan en parte en la tendencia del alma a relacionarse desde las ideas

sensibles hasta las ideas intelectuales, y también para expresar, mediante

8 Ibidem. Pag. 168. (Traduccién del tesista)
8 Aristippe. Op. cit. Pag. 205. (Traduccion del tesista)
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modificaciones imitativas del cuerpo, los efectos que se les ofrecen en cuanto
adquieren cierta vivacidad.

Después de que el artista se haya liberado de las limitaciones primarias de la
retorica gestual, lograra captar la verdadera funcidén del gesto imitativo que

expresa al sugerir y transformar la ilusién en realidad.” &

Podria decirse que el gesto imitativo es mas bien alegorico, en la definicién que da
Calderon de la Barca en “El verdadero dios Pan”:

“(...) La alegoria no es mas

gue un espejo que traslada

lo que es con lo que no es,

y estd toda su elegancia

en que salga parecida

tanto la copia en la tabla,

gue el que estd mirando a una

piense que esta viendo a entrambas.(...)"”88

Es decir, los gestos imitativos no pretenden la ilustracién sino mas bien el reflejo, como
en el espejo de Calderén de la Barca. Para hacer un gesto imitativo del sol no es
necesario formar un circulo con los dedos y luego imitar el destello de sus rayos con un
segundo movimiento. Se puede “traer a escena” al sol encarnandolo al entrar a escena
con los brazos extendidos, a modo de rayos, o dandole un cuerpo con la mano e

imitando su trayectoria.

Estos gestos pintorescos (que yo los designaria como “esculturales”) representan una
aparente inmovilidad, que puede lograrse con la ausencia de movimiento o con
movimientos sumamente lentos. Como muestra obvia, la “quietud”; ésta puede ser
representada con un gesto de brazos abiertos inmdviles o moviéndose muy lentamente,

con ello, se refleja o se realiza un uso alegdrico del gesto. Aun asi, el mismo gesto

8 Verscheave. Op. cit. Pag. 168. (Traduccion del tesista)
8 Calderdn de la barca, P. (2005). E/ verdadero dios Pan. Pamplona, Espafia. Universidad de Navarra-
Reichenberger. Pag. 133,140-150.
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también puede ser indicativo al referirse a un objeto que estd quieto. Esta ambigliedad
podria confundir al lector, sobre todo en la forma de discernir entre uno u otro. La
diferencia del mismo gesto radica en que en uno imitamos o personificamos a la quietud,

y en el otro la indicamos.

Gesto afectivo:

“Los gestos afectivos reflejan principalmente los movimientos del alma y
‘llevan la impresion en los que los ven’

Las pasiones cruzan facilmente la distancia entre el intérprete y el
espectador -sentimientos profundos que no pueden ser sometidos a
trampas corporales que degraden la pureza de una expresion-. Sin embargo,
el gesto afectivo la amplifica significativamente y asi compensa cualquier
pérdida de intensidad durante el curso.

Las opciones e ilustraciones de las palabras importantes que caracterizan al
afecto son capaces de atenuar la fragilidad emocional de ciertas situaciones.
A veces, sin embargo, una oracidon no contiene ningin nombre o adjetivo
suficientemente sugestivo para asumir el reflejo de un sentimiento en si
mismo. En este caso, el actor-cantante adopta la actitud del comediante que

prefiere tocar la frase en lugar de la palabra.”#

En cierto modo, este gesto es una derivacidon del imitativo, pero con fines muy
especificos (las pasiones) y, al menos en el sistema de la retdrica barroca, muy
estudiadas en su construccién. Por ejemplo, para representar el amor no es necesario -
ni parece correcto- dibujar con las manos un corazon sobre el pecho; en lugar de ello se

realiza una accidén y se adopta cierto gesto que lo represente.

Otra diferencia importante es el fin mismo del gesto, es decir, por la teoria de los afectos
el gesto afectivo pertenece a las percepciones del alma, aquellas no destinadas al
cuerpo. Es decir que estos gestos si van especificamente encaminados a hacer sentir

cierto afecto al paciente, como el amor en nuestro ejemplo, es decir, se realiza el gesto

8 Verscheave. Op. cit. Pag. 172. (Traduccion del tesista)
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para mover pasiones y transmitirlas. En suma, estos gestos deberdn entonces referirse

exclusivamente a las pasiones.

Por el mismo sistema retdrico y la teoria de los afectos es en extremo dificil la exclusion
de las pasiones de los otros tipos de gestos. Se puede indicar, por ejemplo, con tintes de
ira o rabia el lugar donde un personaje fue traicionado (“jAqui!”), sin embargo, por esta
taxonomia ese gesto seria predominantemente indicativo. A mi entender, los gestos
pasionales son los que representan “puramente” o predominantemente a las pasiones.
La ultima sentencia del Verscheave es importante en grado sumo pues atafie el uso de
estos gestos en el discurso, a veces en una palabra o en ocasiones en una frase. De vuelta
al ejemplo del amor, el gesto no se realiza ni jamas se repite al mencionar una palabra;
en cambio, puede realizarse a lo largo de una frase (en nuestro caso musical), ya sea que
esté exenta o no de palabras, lo cual es tal vez una de las grandes ventajas de la musica
y la retdrica aplicada a ella. La musica es de gran ayuda comparativamente, mas que en
un texto llano o en una musica carente de texto:

“El texto, en su linea argumental, fondo poético, carga conceptual y

descripcién psicoldgica, aumentado por la emotividad de la musica, torna al

canto en el mensaje mas poderoso de las expresiones teatrales.”*°

El gesto afectivo pinta los movimientos del alma.®?

Las definiciones de Aristippe, aunque sucintas, en realidad nos dan una pauta precisa de
cuando se emplean cada tipo de gesto. Puede ser ilustrado mejor con el diagrama sobre
las funciones del alma y cuerpo. El gesto indicativo que “expresa el pensamiento” se
utiliza para las acciones, es decir, donde se aplica el pensamiento, ya sea en el cuerpo
mismo o a un objeto no material, como lo llama Descartes. El gesto afectivo, que “pinta
los movimientos del alma” se utiliza en las percepciones por causa del alma pues solo
en este caso donde interviene en exclusivo el alma. Aristippe en su tratado, si menciona

el gesto imitativo, pero se refiere a imitar a otro cantante, a un tono de voz, en un modo

% Bafiuelas, R. (2001). £l canto, técnica de la voz y arte de la interpretacion. México: Editorial Trillas. Pag.
25-26.
91 Aristippe. Op. cit. Pag. 205. (Traduccion del tesista)
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cémico. No es de sorprender que algunas de las definiciones ya puedan diferir, pues es
un tratado sobre comedia y que fue publicado en 1826, mas de 150 afios después de Las
pasiones del alma de Descartes, y mas de 100 afios después de la muerte de Louis XIV.
Aun asi, con la definicion de Verschaeve y la taxonomia de Descartes se puede “llenar el
hueco” y observamos que el gesto imitativo se refiere a las “percepciones por causa del

cuerpo”, con base en el articulo 21, en el cual Descartes escribe acerca de laimaginacién.

-Amplitud del gesto
La amplitud del gesto se refiere a la direccion de éste. Verschaeve senala que debe
realizarse en tres dimensiones.®? Estas tres dimensiones o ejes son:

e Elvertical

e El horizontal

e Elde la profundidad o impulso

A propdsito del eje vertical del gesto, Verschaeve propone una cita de Quintiliano para
entender la mesura que debe tenerse en este eje (sin excluir la existencia de las

excepciones a esta regla):

“Los técnicos, por otra parte, prohiben levantar las manos sobre sus ojos, (y)
descender por debajo de su pecho; la razén es que se considera una falla para
traer de vuelta de la parte superior de la cabeza y dejarla ir a la parte inferior del

abdomen "3

Es decir, el eje vertical (de las manos y los brazos) esta delimitado en su mayoria, como
una altura maxima por los ojos, y como una altura minima por arriba de la cintura (el
torso), esto debido a la velocidad necesaria para “devolver” los miembros a una posicién
que enlace con el siguiente gesto. Existen, por supuesto, excepciones a estas reglas tan
estrictas como en el caso de un gesto para ejemplificar el sol o los dioses olimpicos, que

rebasan la altura de los ojos, o la cadera, para expresar lo vil o el infierno, y en la

92 verschaeve. Op. cit. Pag. 180. (Traduccion del tesista)
% |bidem. Pag. 182. (Traduccion del tesista)
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velocidad en los gestos violentos, dependiendo del afecto o la reaccidn necesaria. A
pesar de ello, deben evitarse estas excepciones, menos aln ejecutarlas con frecuencia

o de manera consecutiva. En general, la velocidad debe ser “digna”:

“El hombre de gran caracter, asi como el hombre nacido en un alto rango
han recibido de la naturaleza o el habito y de la educacidn, una nobleza, una
dignidad que se muestra en sus mas pequefios movimientos.

El actor debe apegarse a estos detalles y unirlo a su talento en el arte de

persuadir y entrenarlo, (a fin) de complacer a los o0jos.”®*

El eje horizontal esta subdividido en derecha e izquierda, la derecha esta asociada con
el bien y la izquierda con el mal, es decir, que los gestos de brazos y de manos,
idealmente deberian hacerse exclusivamente con la mano derecha, y si es necesario, ser
acompafiada por la mano izquierda, todo lo contrario en relacién con la mano izquierda:
ésta hard los menores gestos posibles y serdn extremadamente raros (o ninguno).
Cuando se emplee exclusivamente la mano izquierda, deberd ser acompanada por la
mano derecha siempre:

“Las reglas para asignar manualmente las tareas son estrictas:

Hay que hacer todos los gestos de la mano derecha, y si se emplea la

izquierda, que sea unicamente para acompafar a la derecha, y siempre

elevdandose mds baja que ella. Pero hacer sus gestos con la izquierda sola, es

una cosa que uno debe ejercer como mala gracia.

También es necesario tener en cuenta la importancia del angulo utilizado

por los brazos para desarrollar el gesto.”®>

El “angulo utilizado” mencionado por Versacheave se infiere como el eje de la
profundidad. Las dos dimensiones anteriores corresponden a las lineas vertical y
horizontal. La tercera y ultima (la de la profundidad) desarrolla el gesto sobre una
linea oblicua, sobre ella se construye la contraposiciéon y el clarobscuro, necesario

para la implementacidn del estilo estético y plastico de la época.

% Dorfeuille. Op. cit. Pag. 37. (Traduccién del tesista)
% Versacheave. Op. cit. Pag. 182. (Traduccién del tesista)
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3.3.1 Movimiento gestual

-Tipo de movimientos
Los movimientos se pueden dividir en cuatro tipos®®:

e Movimientos simples, como caminar, comer, beber, girar la cabeza. Realizados
indistintamente por hombres y nifios.

e Movimientos activos, como tirar, empujar, golpear, trepar. Estos movimientos
se hacen con conciencia. Sélo algunos son realizados por nifios.

e Movimientos pasivos o pasionales. Aquellos que mueven las pasiones que
actian en el corazén. Tienen repercusion en “partes pequefias del cuerpo”,
como los ojos, la nariz, boca, dedos.

e Movimientos violentos o espontdneos. Actian de manera violenta vy
espontanea, sobre la vista y el oido, tensan los nervios o los relajan

repentinamente.

Por la definicion de Descartes, los dos primeros tipos, aislados, son “percepciones por

causa del cuerpo”, y los dos Ultimos son “percepciones por causa del alma”.

-Manos

El uso de las manos es fundamental en la gestualidad. Verscheave divide su uso en dos
funciones: decorativa y expresiva. La funcidon decorativa se refiere a un uso mas
escultérico, por asi decirlo, inmovil pero dindmico al mismo tiempo, colocando las

manos en posturas agradables y acordes con el discurso.

Para ello, se emplea, en primer lugar, el estudio de pinturas de época y en segundo
término, la regla que se infiere del texto de Lang:°’ los dedos no deben estar tensos,

juntos, ni paralelos entre si, es decir, en posicién llana o de “palma”.

% |airesse, G. (1713). Le grand libre des peintres ou I'art de la peinture. Paris, Francia. Pag. 87 (Tomo 1).
(Traduccién del tesista)
97 Véase el apartado “Torso”
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Para conseguir eso hay varios aspectos que debemos respetar. El uso de la omnipresente
curva es primordial para lograrlo. Los dedos deben estar curvados ligeramente (o
considerablemente, si es necesario), pero sin forzar dicha curvatura, y dejar “aire” entre

ellos para respetar el no juntarlos.

La prohibicion de los dedos paralelos fuerza al pulgar a “reposar” dentro de la palma, o,
al menos, a no rebasar la linea del dedo indice. Esta regla estd tan arraigada en el uso de
las manos que actualmente prevalece en la danza clasica. Para evitar la posicidon paralela
de los dedos, éstos deberan observarse desde el frente en su totalidad, es decir, si
gueremos comprobar que estamos siguiendo la regla de su uso correcto, en un espejo
deberiamos poder ver los cinco dedos de la mano, incluso si mostramos el dorso al

frente, el pulgar debe poder apreciarse entre los dedos.

La misma “prohibicién” a lo paralelo fuerza a utilizar el sistema propio del gesto y sus
dimensiones: vertical en el lado derecho o izquierdo, horizontal en su elevacién (sea de
los dedos o de la mano entera) y la profundidad, pues para que cada dedo no sea
paralelo a otro es necesario cierto grado de giro de la mufieca. Especialmente al mostrar
la palma la profundidad se consigue girando dehors (hacia afuera), o bien, al mostrar el

dorso, dedans (hacia adentro).

El uso decorativo de las manos (cuando estan inmaviles) no limita la accién de los demds
miembros, es decir, brazos, piernas, torso, cara. Por ejemplo, al desplazarse el agente,
sus brazos deben moverse al igual que las piernas y las manos deberan mantener su
funcién decorativa en alguna postura. De hecho, en la teoria, mantener dichas posturas
es lo que posibilita el correcto movimiento de las mufiecas y los brazos en si:

“También le mostré las manos ni abiertas ni cerradas, por lo que los

movimientos de mufieca y codo estan hechos con toda la dulzura y libertad

gue deben ser observados en sus movimientos; en cambio, si el pulgar se

unid a uno de los dedos, esto causaria un retraso en las otras articulaciones,

lo que las privaria de esta facilidad.”%®

98 Rameau, P. (1725). Le maitre a danser. Paris, Francia. Pag. 199. (Traduccidn del tesista)
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La funcidn expresiva de las manos las involucra mas activamente en el gesto, o al menos,
las hace mas visibles puesto que siempre deben estar activas y nunca descuidadas. No
debemos menospreciar el efecto general que da el cuidado global del cuerpo en la

ejecucién del discurso, aun estando éstas inméviles estan “trabajando”.

En su Traité sur la peinture, Dupuy explica claramente para el uso expresivo de las

manos:
“Las manos suelen acompaiiar los ojos y los labios. Y como sirvientes
atentos, actlan a la menor sefial de lo que su amo hace. Que si a veces las
manos avanzan, cuando la cara se aleja y la cabeza se retira, es entonces que
expresa mas claramente su aversién comun a algun objeto. (...) éQué no
pedimos con nuestras manos (tanto) como con nuestras palabras?
Prometemos, lamamos y mandamos. Por ultimo mostramos la aversion y el
miedo con la mano. Son signos de alegria, tristeza y enojo, duda, consenso y
arrepentimiento. Son los verdaderos sighos de mandamiento, admiracion y
veneracién. Es por las manos que marcamos el tiempo, el nimero y la
medida. Ellas sirven por ultimo, para los pronombres y adverbios, para
designar lugares y personas: de modo que en tanta diversidad de lenguas se
encuentra en las manos una manera de explicarse comun e inteligible a

todos los hombres.”??

El texto no podria ser mas claro, de modo que pueden resumirse las siguientes reglas
para las manos:

e Suceden o son simultdneas a la mirada®. Un ejemplo simple podria ser que si se

sefala algo serd porque la mirada se posé primero en ello, o si se rechaza algo se

hace con la mirada y con las manos simultaneamente.

% Dupuy, B. (1699). Traité sur la peinture pour en apprendre la teorie et se perfectionner dans la
practique. Toulouse, Francia. P4ag. 291. (Traduccion del tesista)
100 (yéase Mirada).
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e Su uso depende del discurso!! o texto0?,

e Sirven para ilustrar las pasiones, especialmente las primarias.

e Son los “verdaderos” gestos para la orden, la admiracién y la veneracidn, es decir
que al haber alguna de estas tres acciones, sera casi obligatorio el uso de las manos,
salvo excepciones.

e Marcan tiempo (ayer, al caer la noche), nimero (uno, dos), dimensién (grande,
poco).

e Expresan pronombres (él), adverbios (siempre), lugares (aqui).

e Se puede usar para los modos indicativo, imperativo y subjuntivo.

Los gestos manuales (y en general todos los gestos) deberan ser facilmente

comprensibles.

Berain, Jean (1640-1711), Maquette
de costume pour un spetacle non
identifié (detalle) (17?7?).

Loisy, Pierre de (1619-1670). La representation du
precieux S. Suaire de nostre seigneur Jesus Christ
estant a Besangon en I’eglise matropolitaine de
laditte cite (1669), detalle.

101 Hago uso de la palabra discurso para no excluir los distintos tipos de discurso que se pueden dar, desde
el musical aln en ausencia de palabras, el dancistico, el teatral, etcétera.
102 (3 eso se refiere Dupuy con “labios”).
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Edelinck Jean (1643-1680) Le soleil
apres avoir achevé son cours descend
chez Thetis, ou six de ses Nymphes
sont occupies a le server, et a luy
offrir toutes sortes de
rafraichissemens. (1678) (detalle)

Rabel, Daniel. (1578?-1637) Entrée
des Laquais et des singes. (1625)
(detalle)

Berain, Jean (1640-1711) 43
maquettes de costume pour des
spectacles non identifiés. (Circa 1700)
(detalle).

Berain, Jean (1640-1711) 43
maquettes de costume pour des
spectacles non identifiés. (17??)
(detalle)

Berain, Jean (1640-1711) 43
maquettes de costume pour des
spectacles non identifiés. (17??)
(detalle)
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Berain, Jean (1640-1711) 43
magquettes de costume pour
des spectacles non identifiés.
(17?7?) (detalle)

W
’ ™ Berain, Jean (1640-1711) 43
maquettes de costume pour des
spectacles non identifiés. (17??)
N

(detalle)

'!*

-Brazos

En el tratado La Dance, Feuillet deja a “gusto del intérprete” las posiciones de los brazos
y su movimiento aunque si habla de una division posible de éstas:
“Aunque las posiciones de los brazos dependen mas del gusto de los bailarines
que de las reglas que se pueden dar, no obstante, dejo aqui algunos ejemplos,

en los que veremos demostrados los diferentes movimientos que los brazos

pueden hacer.”103

103 Feuillet, R. (1700). Choregraphie ou I'art de decrire la danse par caracteres, figures et signes
demonstratifs. Paris, Francia. Pag. 97. (Traduccién del tesista)
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Basicamente, Feuillet divide el brazo en cuatro posiciones bdsicas:

e Brazo extendido, es decir, sin la mufieca, codo u hombro plegados.
Recordemos que estan “extendidos” no en linea recta, sino en una linea
curva.

e Muiileca plegada, sin codo u hombro plegados; manteniendo la
curvatura, es decir, sin llegar a los 90 grados.

e Brazo plegado, a codo plegado, sin involucrar al hombro.

e Brazo totalmente enfrente, correspondiente al hombro plegado,
ilustrado en el tratado a una primigenia “primera posicién” de brazos

del ballet actual en el método Vaganova, aunque con diferencias muy

sutiles (altura, apertura).

Edelinck Jean (1643-1680) Le soleil apres avoir achevé son cours descend chez Thetis, ou six de ses
Nymphes sont occupies a le server, et a luy offrir toutes sortes de rafraichissemens. (1678) (detalle).
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Edelinck Jean (1643-1680)
Le soleil apres avoir achevé
son cours descend chez
Thetis, ou six de ses
Nymphes sont occupies a le
server, et a luy offrir toutes
sortes de rafraichissemens.
(1678) (detalle).

Edelinck Jean (1643-1680) Le
soleil apres avoir achevé son cours
descend chez Thetis, ou six de ses
Nymphes sont occupies a le server,
et a luy offrir toutes sortes de
rafraichissemens. (1678) (detalle)
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Edelinck Jean (1643-1680) Le soleil
apres avoir achevé son cours descend
chez Thetis, ou six de ses Nymphes
sont occupies a le server, et a luy
offrir toutes sortes de
rafraichissemens. (1678) (detalle)

Loisy, Pierre de (1619 — 1670). La
representation du precieux S. Suaire
de nostre seigneur Jesus Christ estant
a Besancon en I’eglise matropolitaine
de laditte cite (1669)
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Estas posiciones basicas son por brazo, de modo que la combinacidon de ambos brazos
da como resultado 16 posiciones. El cambio de una posicion a otra se denomina
“movimiento”.

A pesar de la reiterada reticencia de Feuillet de “regular” el movimiento de los brazos,
si es enfatico en la curvatura que deben mantener:

“Los brazos se mueven por una linea curva o redonda.”%

Para Feuillet, es posible direccionar (moverlas) estas posiciones de arriba hacia abajo,
de abajo hacia arriba y en un doble movimiento de abajo hacia arriba seguido de arriba
hacia abajo.% En el tratado se muestran 18 combinaciones posibles (aunque tres estan
repetidas), sin contar combinaciones entre movimientos de mufieca, codos y hombros.
Es decir, que los movimientos basicos de los brazos son al menos 30 (eliminando los
repetidos), quince por cada brazo. Ello debido a que los brazos tienen un movimiento
independiente (sean o no simétricos):

“Los brazos pueden actuar al mismo tiempo o uno después del otro, {...)

los brazos pueden también actuar por movimiento opuesto.

Los brazos que actuan por el mismo movimiento son cuando ambos

realizan la misma accion, y por el movimiento contrario, cuando actian de

manera diferente unos de otros, como por ejemplo, cuando uno se abre y

el otro se cierra.” 106

La gestualidad prohibe tocar el cuerpo de uno mismo, en parte debido a la regla de Ia
curvatura, pues al tocar el propio cuerpo, pegar los brazos y las manos al torso ya no es

posible realizar las curvas necesarias en gestualidad.

-Gesto facial

La cara y sus acciones afectivas se denominan gestos faciales.

104 Ibidem. Pag. 98. (Traduccioén del tesista)
105 |bidem. Pag. 99. (Traduccion del tesista)
1% |pidem. Pag. 99. (Traduccion del tesista)
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La cara y la teoria de los afectos tuvieron un extenso estudio en Francia, sobre todo en
la retdrica de la pintura porque al carecer de movimiento, debia ser extremadamente

expresiva.

Charles Le Brun, primer pintor del rey, dictd multiples reglas estilisticas que codifican
extensamente la cara y sus “movimientos”. Estas reglas estaban presentes en sus obras
pictdricas e influyeron a todas las de su época, al menos en la corte de Louis XIV. Debido
a ello su tratado Sobre la expresion general y particular de las pasiones esta escrito a
modo de conferencia para otros pintores contemporaneos a él. Este tratado coincide
con el de Descartes en cuanto a la teoria de los afectos; se diferencia en que el de

Descartes es mas tedrico y el de Le Brun, mucho mas practico.

Como el de Le Brun es primordialmente un tratado de pintura, hay acciones que son
extremadamente dificiles de controlar, tales como aumentar el volumen de las venas,
alterar la coloracion de la esclerdtica o la apertura de las pupilas. A pesar de ello, si dicta,
de forma extremadamente descriptiva, otras reglas posibles y utiles para el gesto facial

para cada una de las pasiones que describe.

Para fines de esta tesis, no considero necesario traducir cada una de las reglas
particulares de las 19 pasiones (entre primarias y derivadas y algunos “movimientos
compuestos”), pues la transcripcién comentada del texto de Le Brun no es la finalidad

de este trabajo.

En el analisis que presento mas adelante, citaré las pasiones particulares que se emplean
en dicho discurso, empero al final de esta seccion me referiré a dos que no utilizaré,
pero que pueden resultar Utiles en otros discursos; el temor y el miedo. Sin embargo,
los ocho agentes que como cantantes si podemos controlar son: ojos, nariz, cejas, labios,

mejillas, lengua, frente y cabeza.

Los ojos (en mi divisién) tienen a su vez, contorno (franja periorbital), parpados, e/
blanco de los ojos (esclerédtica) y pupila. Estos agentes, independientemente de sus

acciones particulares, pueden realizar acciones en sentido vertical (arriba o abajo) y en
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horizontal (derecha o izquierda). Las acciones particulares son, por ejemplo, abrir o
cerrar (en el caso de los ojos y la boca), pues son acciones que se realizan en sentidos
contrarios aunque sobre una misma linea. Los movimientos oblicuos son raramente
encontrados pero posibles, tales como las muecas. A la accion de los ojos puede

denominarse “mirada” y es imprescindible en la accion y expresién de los afectos.

El movimiento de la nariz cuando “abre” o “cierra”, refiriéndose a las fosas, es
complicado ejecutarlo como gesto en el acto de cantar pues ésta junto con los labios
(boca), estan siendo utilizados al cantar. Su uso debe ser en funcién del canto en este

caso, pues el gesto siempre acompafia a la palabra.1%’
La tercera dimension del gesto facial estd representada por el movimiento de la cabeza
(desde el cuello). De acuerdo con la regla de la izquierda-mal y la derecha-bien, inclinar

la cabeza a la derecha expresa, por ejemplo, admiracidn, y hacia la izquierda, cdlera.

“El miedo

Pero si no hay ninguna razén para obtener lo que | 2.
uno desea, entonces el miedo o la desesperacién
reemplazan a la esperanza, y el movimiento del

miedo se expresa con una ceja un poco alta. en el

costado de la nariz, el globo ocular brillante y en un
movimiento inquieto, situado en el medio del ojo,

la boca abierta, que se retira hacia atrds, y mas

abierto por los lados que en el medio, con el surco

L Cranie-

Fan Y
£\

(i

|
l
J
mas bajo mas retirado que el anterior. El | |
enrojecimiento es mayor incluso que en el amor o }

el deseo, pero no es tan hermoso, porque es de
Le Brun, C. (1713) Sur
color livido, los labios son iguales, y también son I’expression generale et
particuliere des passions.
Amsterdam.

107 yerscheave. Op. cit. P4g. 112. (Traduccién del tesista)
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mads sepias, cuando la pasidon del amor cambia el miedo en celos.”08

“El temor

I.F_.. + v e 24

El temor cuando es excesivo, hace que la persona que
lo ha recibido, tenga las cejas levantadas por la mitad,
y los musculos que se usan para el movimiento de estas
partes, muy marcadas e hinchadas, y presionadas una
contra la otra , bajando la nariz debe parecer retirada
en la parte superior y las fosas nasales de la misma, los
ojos deben parecer completamente abiertos, el
parpado superior oculto debajo de la ceja, la parte
blanca del ojo debe estar rodeado de rojo, la manzana

debe parecer como fuera de lugar, que se encuentra

mas abajo en el ojo que el lado de la parte superior, la parte inferior del parpado debe

aparecer hinchada vy livida, los musculos de la nariz y la mano estan hinchados, los

musculos de las mejillas extremadamente marcados y formados en la punta de cada

lado de las fosas nasales, la boca estard muy abierta, y las comisuras seran muy

evidentes, todo serd muy marcado, tanto en la parte frontal como alrededor de los ojos,

los musculos y las venas del cuello deben ser muy tensos y aparentes, el cabello erizado,

el color de la cara paliday livida, como la punta de la nariz, los labios, las orejas y la punta

los ojos. Si los ojos parecen extremadamente abiertos en esta pasion, es que el alma lo

hace para remarcar la naturaleza del objeto que causa el terror, la ceja que baja de un

lado, y se eleva del otro, muestra que la parte alta parece
qguerer unirse al cerebro para protegerlo del mal que el
alma percibe; y el lado que baja, y que aparece hinchado,
nos hace encontrarnos en este estado por los espiritus
gue vienen del cerebro en abundancia, como para cubrir
el alma, y la defendera del mal que teme; la boca abierta
muestra la convulsién del corazén por la sangre que se
retira a él, que lo obliga, queriendo respirar, a hacer un

esfuerzo que es causa que la boca se abra en extremo, y

108 Le Brun, C. (1713) Sur I'expression generale et particuliere des passions. Amsterdam. Pag. 25-26.

(Traduccidn del tesista)
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cuando pasa a través de los érganos de la voz, forma un sonido que no se articula; que
si los musculos y las venas aparecen hinchados, es sélo por los espiritus que el cerebro

envia a estas partes.”10°

-Torso (posicidn, postura, pose)

La posicion -y en general los gestos- han de considerarse desde el punto de vista de
aquella época. Debido al vestuario de aquella época, la rotacién del torso (hombros)
solo es posible a un octavo, es decir 45 grados. La inclinacién o las reverencias también
eran bastante modestas porque los vestidos tenian armazones rigidos, hechos de
madera o hueso. Era dificil para los cortesanos (no asi para los plebeyos) que realizaban
estos actos, hacer las profundas reverencias que se aprecian en algunas peliculas sin ser
atravesados en el vientre por sus propias ropas. La reverencia mds usual era en posicion

de cuarta e inclinando el torso (recto) hacia adelante.

Jeaurat, E., Entrevue de Louis X1V e Roy de
France et de Navarre et de Philippe 1V.e Roy
d'Espagne dans l'isle des faisans en I'année
MDCLX pour la ratification de la paix et pour
I'accomplissem.t du mariage de Sa M.te tres
chrétienne avec Marie Thérése d'Autriche,
infante d'Espagne. Detalle. 1728.

109 Le Brun. Op. cit. P4g. 15-18. (Traduccion del tesista)
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A la posicidn que se ha de adoptar al estar “parado” o posando se aplican las siguientes
reglas, que se deducen de Dissertatio de actione scenica®°:
“Propongo una figura en mala postura para ilustrar el bien por su contrario.
(...) Por lo tanto, la posicion de los pies o las plantas estan, por asi decirlo,
situadas en una linea recta, mientras que deben colocarse en una posicién
opuesta entre si.
A partir de entonces, todo el cuerpo se mantiene mal y el actor parece una
estatua sin vida. Los brazos, los codos y las manos no presentan ni arte ni
decoracion; las manos y los brazos no podran tener lugar en el medio del
cuerpo, ni las manos debajo de la cintura, y no deben abrir de igual manera,
y los brazos y los codos no deben descansar sobre el tronco, y los dedos no

deben aparecer rectos y paralelos en una mano abierta.”1!

Lepautre, Jean (1618-1682).
Naissance du Dauphin a
Fontainebleau. Le Roi Louis XIV
le présente a la Cour. Detalle

110 ang, F. (1727). Dissertatio de actione scenica. Munich, Alemania. (Traduccién del tesista)
11 | ang. Op. cit. Pag. 18. (Traduccion del tesista)
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De la explicacién anterior se deducen las siguientes reglas:

Los pies no deben estar en linea recta entre si, es decir, al pararse o posar, no

deben hacerse ni en primera ni en segunda posicion (de pies). La posiciones

adecuadas son cuarta, tercera y quinta:

- Cuarta, un pie delante de otro, separados, describiendo un dngulo recto
invisible

- Tercera, un pie en el arco del otro, siempre en dngulo recto, juntos.

- Quinta, un pie delante del otro describiendo un angulo recto, juntando la

punta de un pie con el talén del otro.

Quatriéme Pofition. Troifiéme Pofition. Cinguicme Pofition.

Los brazos, codos y manos, siempre deberdan mantenerse “decorando” es decir,
no se deben descuidar niaun estando inmdviles, a fin de no parecer una “estatua
sin vida”.

Los brazos (en su totalidad) no deben
rebasar la linea media del cuerpo.

Los brazos no deben permanecer a la
misma altura

Las manos no deben bajar mas alla de la
cintura

Los brazos ni los codos deben pegarse al
cuerpo.

Los dedos no deben estar tensos ni
juntos, ni paralelos entre si. Es decir en

posicion llana o de “palma”.

Cars, L.. La Paix d'Aix la
Chapelle. Detalle. 1668.

56



Charpentier, Marc Antoine. (1643-1704) Bal a la Berain, Jean (1640-1711) 43 maquettes de
Francoise (1682) (detalle). costume pour des spectacles non identifiés. (17?7?)
(detalle).

Rolan, tragédie lyrique de Lully et Quinault. (1685)
(detalle).
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-Espalda

En la gestualidad barroca estd prohibido dar la espalda. Hay dos razones primordiales;
la primera se debe al vestuario. La espalda se mantenia derecha debido a la ropa y su
particular confeccidn, en consecuencia, no era posible moverla con la libertad actual,
por lo tanto, sin “accién” no era posible mover afectos con ella, es decir, el gesto era
imposible. La segunda razén es de tipo politica (o ceremonial): estaba prohibido dar la

espalda al rey.

En la danza, en el ballet de corte esta regla no se aplicaba, no por una excepcién sino
por la forma de la representacion en si. El ballet de corte estaba pensado para verse
desde arriba y asi poder apreciar las figuras que se formaban, de ese modo, no habia
forma de darle la espalda al rey. No sucedia lo mismo en la épera, pues estaba pensada
para verse de frente. Esta regla es una de las mas estrictas en la gestualidad, tanto que

prevalecié en el teatro durante un largo periodo de la historia.

-Trayectoria escénica (desplazamiento)
El desplazamiento en la escena o “sala” que es realizado por el agente, en este caso el
cantante, puede ser definido como el cambio de una posicidn de pies a otra. Son tres las

maneras de cambiar de posiciones: deslizar (s¢avoir), saltar (sautant), torcer (tortillant).

Rabel, Daniel. (1578?-1637) Entrée des Laquais et des singes. (1625)
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Existen cinco posiciones basicas de pies, ademas de las posiciones falsas, que también
son cinco. Del cambio de estas posiciones, involucrando diversos movimientos
(articulares especialmente), se derivan los pasos. Los pasos pueden ser simples o
compuestos.

“Paso simple (es) cuando un paso estd solo, (...) y paso compuesto cuando

dos o mas se unen.”112

La ejecucion de los pasos como jetées, chassées, sissonne, piroliettes, cabrioles, requiere
de estudio en danza. Los cantantes de aquella época si tenian entrenamiento en ella,

ademas de la musical.

En el ballet, el desplazamiento era dictado por el coreégrafo. En desplazamiento gestual
se aplica la misma regla del movimiento “cotidiano” pero estilizado; es decir,
dependiendo de la accién el desplazamiento se realiza en alguno de los ejes. Se puede
resumir entonces que los pasos basicos existentes eran:
e Pasos derechos, avanzando o retrocediendo.
e Pasos abiertos, hacia afuera, adentro y abiertos al lado.
e Pasos circulares, hacia afuera y adentro.
e Pasos torcidos, avanzando, retrocediendo y al lado.
e Pasos batidos, hacia adelante, atras y a un lado.
Los pasos se ejecutan con base en las tres especies o tipos de medidas en la danza:!!3
e Adostiempos: 2/2, 6/8, 6/4 (Gavotte, Gaillarde, Bourée, Rigaudon, Canarie,
Gigue)
e Atrestiempos: 3/4, 3/2, 3/8 (Courante, Sarabande, Passacaille, Chaconne,
Menuet, Passpied)
® A cuatro tiempos: Comprende las airs lents 2/2, 4/4, 6/4 (Entrée d’Apollon,

Loure)

112 Feuillet. Op. cit. Pag. 46. (Traduccién del tesista)
113 |bidem. Pag. 87. (Traduccion del tesista)
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Las especies de dos y tres tiempos tienen un paso por cada compas, las de cuatro tienen
dos. Los compases a cuatro se dividen en dos y los pasos a realizar se asignan por cada

subdivisién, como si fueran una especie de dos o tres.

A la forma del desplazamiento se le denomina marches. Las marches pueden ser
circulares, avanzando, retrocediendo o de lado. Las lineas en las que se realizan o
chemins en la sala o teatro, pueden ser en linea recta vertical (K), recta perpendicular
(L), circular de un lado a otro (M), oblicua (N) y la combinacion de las anteriores (O).

El chemin M no describe un circulo, sino una especie de 8 irregular que avanza hacia

adelante después al fondo y nuevamente al frente (Fig. 6).

El chemin O que describe Feuillet es el uso de todos los anteriores, y habla del chemin

|H

“propio del bailarin” sobre el cual “escribir las posiciones y pasos”. Es decir que el chemin
O es lo que actualmente podriamos llamar “trazo escénico”. En si, los chemin K, L, M y
N son realmente las lineas sobre las que es posible hacer el desplazamiento, y la linea

O, el diseno global. Actualmente en el teatro se hace esa diferencia, Feuillet, no la hace.

Figura 6

For G

i T II“‘?J

| | | | L

| —

Las marches que codificod Feuillet son 44, s6lo nombré 18 dela AalaV,delaNalaV
tienen sus variaciones en contrario ademads de dessus y dessous (yendo al lado con el pie
adelante y yendo al lado con el pie por detras). Debido a la regla de no dar la espalda
(en la gestualidad) las marches totalmente circulares quedan excluidas, es decir la L, M
con sus dos variaciones de direccidn, laR, S, Ty V con sus cuatro variaciones de direcciéon
y dessus y dessous) y las marches que dan la espalda de manera franca (la By la C).

Las marches que estan completamente permitidas son (siguiendo la reglas de mirar al

frente), las A, E, las marches anteriores son realizadas en la linea o “chemin”
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correspondiente a la linea K. Las marches P y Q (las ultimas dos con sus respectivas
variaciones dessus y dessous) y pertenecen a la linea o “chemin” L:
e A, avanzar viendo la parte “superior” de la sala.
e E, retroceder mirando la parte superior de la sala.
e P, irallado derecho mirando la parte superior de la sala, con su variacidn dessus
y dessous.
e Q,iralladoizquierdo mirando la parte superior de la sala, con su variacién dessus

y dessous.

Las marches de perfil tanto izquierdo como derecho deben usarse con mesura; las que
corresponden a la linea K son: la Ny la O con sus cuatro variaciones.
e N. Avanzar al frente de la sala, con el cuerpo mirando hacia la izquierda o a la
derecha de la sala, con su variacion dessus y dessous.
e 0. Retroceder hacia el fondo de la sala, con el cuerpo mirando hacia la izquierda

o a la derecha de la sala, con su variacidon dessus y dessous.

Las lineas correspondientes a la linea Lson: laF, H, | y K:

e F.Avanzar hacia el lado derecho de la sala, con el cuerpo mirando al lado derecho
de la sala

e H. Retroceder hacia el lado derecho de la sala, con el cuerpo mirando al lado
izquierdo de la sala

e Avanzar hacia el ladoizquierdo de la sala, con el cuerpo mirando al lado izquierdo
de la sala

e K. Retroceder hacia el lado izquierdo de la sala, con el cuerpo mirando al lado

derecho de la sala.
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Al realizar los pasos y en consecuencia las marches o desplazamientos, se debera
recordar en especial la contraposicidn, es decir, si la pierna derecha ejecuta un paso
hacia adelante, el brazo izquierdo lo acompana hacia adelante y viceversa. Por el
contrario, si se realiza un paso hacia atrds, debera contraponerse el mismo brazo hacia

adelante.114
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114 verscheave. Op. cit. Pag. 187. (Traduccion del tesista)
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PARTE SEGUNDA:
De las cuestiones generales de la obra,

y del andlisis y tratamiento particular de la escena

1. Roland. Marco histdrico, sintesis, libreto y musica
ROLAND, Tragedie mise en musique es una tragedia lirica estrenada el 8 de enero de
1685 por la Academia Royale, en el palacio de Versalles.'* El libreto fue realizado por
Phillipe Quinault (en francés cldsico) y la musica por Jean-Baptiste Lully, adaptacion
realizada sobre Orlando furioso de L. Ariosto, el tema fue escogido por el mismo Louis
XIV, y es la segunda que trata el tema caballeresco en las tragedie lyrique. Al parecer fue
ideada como un instrumento de propaganda politica en relacion a la guerra y las
reformas religiosas de Louis XIV, para expulsar a los protestantes, tomando como tema
un caballero piadoso y catdlico.

Al rey.

Sefior, nunca dejaré de dedicarle mis obras, y estaré muy feliz si su majestad

las recibe todo el tiempo favorablemente. Estoy en deuda con usted, sefor,

por el tema de esta obra, la elecciéon que hizo de ella me ha obligado a

trabajar con ardor, y es verdaderamente de su majestad que tengo el regalo

que le ofrezco.

En ese momento, sefor, que le complacié pedirme que compusiera estos

nuevos conciertos, se estaba preparando para irse por segunda vez a la

guerra que comenzd a reavivarse®'®; ya habia decidido el destino de sus

enemigos; habia resuelto que deberian deponer las Armas?*!’

, 'y estaba tan
seguro de completar el glorioso designio de restaurar la tranquilidad de
Europa, que incluso de antemano, se preocupd por tener las canciones de
alegria preparadas que iban a seguir asi al gran evento. Su majestad me ha

honrado amablemente con este empleo, y ella ha tenido la amabilidad de

115 van den Hoogen. Op. cit. Pag. 354

116 Se refiere a la “Guerra de las reuniones” desarrollada entre 1683 y 1684, considerada como una
continuacion de la guerra franco-neerlandesa.

17 Louis XIV habia mandado enviados secretos a los otomanos, y sus calculos indicaban que lo mejor seria
terminar la guerra. Esta acabaria al firmar una tregua de veinte anos. Dicha guerra, como las dos
anteriores desembocarian en la “Guerra de los nueve afios”.
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asegurarme que esta nueva produccién de mi genio tuvo la buena fortuna
de complacerla. No hay nada en el mundo, sefior, que me conmueva tanto
como su aprobacién: es el precio que pongo a mis obras, y mis deseos se
llenaran si su majestad, después de haber disfrutado oyendo en el Teatro la
Musica esta tragedia, concediese todavia su proteccién sobre el papel®?, y
mire el regalo que hago de ella como un testimonio de la ardiente y

respetuosa pasion con la que estoy

Sefior,
El mas humilde, mas obediente y mas fiel sirviente y sujeto

J. B. Lully*®®

En relacion con la partitura, de manera concreta, en mi opinién no puede hablarse de

una orquestacion, al menos no de la manera en que la conocemos en la actualidad.

PROL OGU L

Le Theatre reprefente le Palais de Demogorgon.
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118 para imprimir la partitura, era necesario ser aprobado por la censura real y obtener el “Privilegio del
rey”. Este privilegio, fue ostentado sobre las partituras por Ballard, quien fue el editor-impresor de
partituras de practicamente todas las obras de Lully y de los musicos del rey, durante el reinado de Louis
XIV.

119 Lully, J. (1685) Roland, Tragedie Mise en musique. Paris, Francia, s/n. (Traduccién del tesista)
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Aunque es verdad que la tragedia fue estrenada por La Grande Bande, constituida por 6
dessus de violon (violines g-d'-a'-e?), 4 hautes-contre de violon (violas pequefias c-g-d*-
al), 4 tailles de violon (violas medianas c-g-d*-a'), 4 quintes de violon (violas grandes c-
g-d*-al) y 6 basses de violon (afinados un tono mas grave que el VC b-f-c-g), ademas de
ser duplicados por 12 Hautbois (oboes)'??. La mayoria son instrumentos que

desaparecieron a lo largo del siglo XVIII.

La primera edicion muestra cinco lineas, la primera en clave de Sol en primera linea, la
segunda en clave de Do en primera linea, la segunda en segunda linea, la tercera en
tercera linea y la ultima en clave de Fa en cuarta linea, esta forma de escribir, esta
asociada en efecto a La Grande Bande. Sin embargo, es necesario recordar que en
aquella época era comin que un compositor de la talla de Lully, no escribiera la
orquestacion, sino simplemente la linea del continuo y la linea superior, a lo maximo dos
lineas superiores en la melodia, y las demas voces fueran realizadas por alguien mas. Y

asi es, efectivamente como fue publicada la segunda edicidn de la partitura.

PROLL.OGUE.

[.e Theatre RePre’sente le Paais de Demogorgon.
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1.1 Sintesis y argumento

El argumento general de la obra es el siguiente:
“(...) nos enteramos de los amores de Angélica, reina de Catai'?!, y Medoro,
oficial de un rey africano. Como Orlando, sobrino y paladin de Carlomagno,

tiene cierto interés por Angélica, lo que ocurre a continuacidon no es de

120 Pajares, R. (2012). Historia de la musica en 6 bloques. Bloque 4: Dinamica y Timbre. Los
instrumentos. Madrid, Espafia, Editorial Visién Libros pag. 279

121 catay, regién comprendida entre las cuencas de los rios Yangtsé y Amarillo donde dominaban los
Kitan. Nombre arcaico para China.
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extrafar: intentos de suicidio, astucias y artimanas, desesperacion absoluta,
rabia incontenible, un banquete de bodas rural echado a perder, la
intervencion de una hechicera (...), después la decision del protagonista de

consagrarse a la gloria caballerezca. (...)” 22

Lully, muy a su estilo, intenta dar una sintesis general de su obra, que desemboca, como
era de esperarse, en un mar de elogios para Louis XIV. Sin embrago, gracias a ello
podemos confirmar, efectivamente, las intenciones de Louis XIV y de Lully que
motivaron la obra y por qué fue un instrumento de persuasion en cierta forma perfecto

para aquellos dias.

Al rey.

Acepte de mi arte los regalos ordinarios.

No los reciba en homenaje vulgar.

En la multitud de aquellos atraidos por esta estancia.
Su mérito es tal que todo va a la corte.

La diosa con pasillos ligeros

Ella lo hace por todos los afluentes:

Viene de las puertas del dia.

Ahi es donde la hermosa?3

¢Quién prefirié Medor al héroe de estos versiculos?

Su himen atrajo a cien monarcas diferentes.

Al amante de Paris le habia gustado una vez

Interesado en su pelea

Todos los maestros del universo.

El sonido que estas bellezas de Dios Marte han hecho

No es nada comparado de la lucha que esta haciendo por ti.

Tus hazafas llenaron ambos hemisferios

122 yvan del Hoogen. Op. cit. Pag 355.
123 Angelique
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Admirando y celoso

En medio del placer de un dulce triunfo

Compadece al paladin que mi arte te presenta.

Su desgracia fue amar; ¢Qué alma es exaltada de ella?
Siguié al final de un consejo mas sabio:

En lugar de sus amores, sirvié a su pais.

Su Principe se deshizo del resto de su vida.

Usted sabe mejor que cualquiera de su tipo.
Carlomagno se rindié ante ti, vencido; pero los siguientes
Destruyeron después de él estos grandes eventos:
Ahora este imperio tiene por tu conducta
Fundamentos irrompibles

Helando a las musas sin alarma

prominentes entre los bosques.

Sus canciones son mas hermosas y sus voces:

Si creo que Apolo mio tiene algunos amuletos.
¢Miman su cuidado ahora?

Impones silencio a la furia de las armas;

Gotee en nuestras canciones la dulzura de la paz.

Lully!?4

En principio, Louis XIV es comparado con el Marte (dios de la guerra principalmente),
pero resulta que Marte “no es nada comparado” con el Rey Sol. Después, por supuesto,
Lully se admira del triunfo de Louis XIV, siendo que éste firmd un tratado de paz por no
llevar la ventaja en la guerra “imponiendo silencio a la furia de las armas”, pudiendo ser

|ll

éste el “consejo sabio” que “en lugar de sus amores sirvio a su pais”. Este texto es una
propaganda de la politica de Louis XIV, y de su persona, utilizando la épera como un

instrumento retaorico.

124 Lylly. Op. cit. s/n. (Traduccién del tesista)
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De la escena y de manera breve, Miguel de Cervantes nos describe justamente el
momento preciso que procederé a analizar. Roldan, caballero cristiano, enamorado de
Angélica, llega a un pequeiio bosque, y al entrar en una gruta descubre una inscripcién
de amor, que resulta ser de Angélica pero dirigiendo sus palabras hacia Medoro. Este
intenta convencerse a si mismo de que es una trampa para hacerlo dudar de su amor
por Angélica. La escena termina al escuchar acercarse a unos campesinos que celebran
una fiesta.

“(...) y del furioso, por imitar justamente al valiente don Roldan cuando hallé

en una fuente las sefiales de que Angélica la Bella habia cometido vileza con

Medoro, de cuya pesadumbre se volvid loco y arrancd los arboles, enturbio

las aguas de las claras fuentes, matd pastores, destruyé ganados, abraso

chozas, derribd casas, arrastré yeguas y hizo otras cien mil insolencias dignas

de eterno nombre y escritura? Y puesto que yo no pienso imitar a Roldan, o

Orlando, o Rotolando, que todos estos tres nombre tenia, parte por parte

en todas las locuras que hizo, dijo y pensé (...)”1%

También con este texto, se puede entender la multiple disparidad entre los textos acerca
del nombre del personaje, teniendo por buenas las tres formas que da Cervantes:

Roldan, Orlando y Rotolando.

2. Andlisis de la obra

La obra se compone por 236 compases, para el analisis fueron divididas en 101 frases
retorico-musicales, las tonalidades predominantes de la escena son ¢ min y C maj, sin
embargo, Lully escribié al inicio de la obra, en la armadura sélo dos bemoles, estilo
utilizado en esa época si para sefialar el modo menor de ¢, pero también para poder

alternar entre el modo menor y el dorico.

2.1 Dispositio de la obra

125 Cervantes, M. (2015) El ingenioso hidalgo don quijote de la mancha. Barcelona, Espafia. Eds. Carena.
Pag. 139
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Los momentos del discurso se encuentran divididos (por compases) de la siguiente
manera:

Exordium 1-60

Narratio 61-122

Propositio 123-144

Confutatio 145-167

Confirmatio 168-193

S A o

Peroratio 194-236

Exordium: Compases 1-60. La obra comienza con un “Prelude” a modo de proemio en
los compases 1 a 19. De la segunda mitad del compas 19 hasta el 60, Roland discurre
entre un movimiento casi imperceptible de los afectos (segun la tonalidad) y de ideas
introductorias sobre el amor que le profesa a Angelique. Esto da, efectivamente, un

preludio del discurso.

Narratio: 61-122 En la anacrusa del compds 61 comienza la Narratio, con la descripcién
del lugar donde se encuentra Roland, es decir un boccage (que en la acepcién de esa
época se referia a un bosque cuyo relieve incluia pastizales y colinas pequefias y ademas
de grutas). Para ejemplificar esto, Lully utiliza la sinonimia, el mismo motivo melddico
descendente estd presente en distintas alturas en la melodia. Para hacer aun mas
evidente esta “comparacion musical” de la melodia con las colinas, Roland, repite esta

”126 as decir

frase con las palabras “Que ces gazons sont verds, que cette grotte est belle
los violons y las palabras son similes, describen lo mismo. El discurso no se interrumpe
en este punto, mas bien al contrario, es un transitus descriptivo, y que es simplemente
evidenciado por Roland para poder situar al escucha en la ubicacion donde se

desarrollara el discurso.

Propositio: 123-144 Comienza en la anacrusa del compas 123, Lully indicé “Fort” en la

partitura, justo en este momento, cuando Roland lee las palabras escritas

126 jEstos pastos de color verde! jEsta cueva es bella!
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presuntamente por Angelique, y se da cuenta del posible engafio. Esa es la tesis del

discurso y de la escena, la infidelidad de Angelique con Medor contra Roland.

Confutatio: 145-167 Principia nuevamente en anacrusa, con la palabra “Non”, es decir,
para iniciar la Confutatio, se presenta una antitesis y es con ella, que se puede distinguir
a la confutatio, ademas de la “presentacién” de multiples ideas. Esta seccion es una
argumentacion y contra argumentacion personal, el personaje intenta convencerse o

refutar la posibilidad del engafio.

Confirmatio: 168-193 En el libreto original, aparece la acotacion “Roland lee dos versos
gue Medor ha escrito”. A partir de este “texto musical” que aparece en la anacrusa del
compas 168, se confirma la infidelidad, es decir, la reexposicidn de la tesis (el engafio) y

se distinguen “afectos de mayor intensidad”?’

Peroratio: 194-236 Del compas 194 al 207 hay una disgressio que relaja la tension, en el
libreto se especifica “On entend un bruit de Musettes”. Lully introduce una Musette
(pequefia danza ternaria), aunque sustituye los instrumentos tradicionales por oboes, y
mueve los afectos, confrontando la tonalidad mayor con la menor, para dar paso a una

conclusion.

127 Lopez-Cano. Op. cit. Pag. 78
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2.2 Elocutio: Decoratio

Lista de figuras empleadas en la obra.

1 Circulatio

2 Catabasis

3 Anabasis

4 Catabasis

5 Anabasis

6 Sin figura reconocible
7 Ecphonesis

8 Exclamatio

9 Interrogatio

10 Catabasis

11 Sin figura reconocible
12 Onomatopeya

13 Synhaeresis

14 Sin figura reconocible
15 Exclamatio

16 Sin figura reconocible
17 Antonomasia

18 Onomatopeya

19 Metonimia

20 Anabasis

21 Catabasis

22 Metonimia

23 Articulus

24 Circulatio

25 Exclamatio

26 Circulatio

27 Onomatopeya

28 Sinonimia

29 Sinonimia

30 Sinonimia

31 Sinonimia

32 Sinonimia

33 Sinonimia

34 Sinonimia

35 Sinonimia

36 Sin figura reconocible
37 Sin figura reconocible
38 Sinonimia

39 Sin figura reconocible
40 Emphasis

41 Anabasis

42 Hyperbaton

43 Metonimia

44 Prolongatio

45 Sin figura reconocible
46 Sin figura reconocible
47 Sin figura reconocible
48 Sin figura reconocible
49 Interrogatio

50 Onomatopeya

51 Transitus

52 Ecphonesis

53 Interrogatio

54 Interrogatio

55 Exclamatio

56 Apostrophe

57 Anabasis

58 Sin figura reconocible
59 Interrogatio

60 Ecphonesis

61 Interrogatio

62 Sin figura reconocible
63 Exclamatio

64 Sin figura reconocible
65 Hyperbaton

66 Antonomasia

67 Antonomasia

68 Anabasis

69 Hyperbaton

70 Exclamatio

71 Catabasis

72 Hyperbaton

73 Onomatopeya

74 Sin figura reconocible

75 Interrogatio
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76 Ecphonesis

77 Sin figura reconocible
78 Catabasis

79 Catabasis

80 Catabasis

81 Hyperbaton

82 Metonimia

83 interrogatio

84 Interrogatio

85 Exclamatio

86 Ecphonesis

87 Hyperbaton

88 Onomatopeya

89 Epizeuxis

90 Epizeuxis

91 Sinonimia

92 Sinonimia

93 Sin figura reconocible
94 Sin figura reconocible
95 Sin figura reconocible
96 Sin figura reconocible
97 Catabasis

98 Sin figura reconocible
99 Sin figura reconocible

100 Catabasis

101 Sin figura reconocible
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2.2.1 Andlisis explicativo de las figuras utilizadas en la obra (analisis

retérico-musical)

1 Circulatio.

2 Catabasis.

3 Anabasis.

4 Catabasis.

5 Anabasis.

6 SFR1%%

7 Ecphonesis. Exclamacién en la expresion “Ah!”

8 Exclamatio. Salto de quinta en la expresién “Quoy”

9 Interrogatio. Cadencia que resuelve en el quinto grado correspondiente también con
el texto “toujours?”

10 Catabasis. Linea melddica predominantemente descendente, utilizada para describir
un sentimiento de envilecimiento “Jaloux”. La frase termina en la silaba ténica de
“bonheur” (felicidad), al mismo tiempo que la armonia percute el acorde de D ma;j.
Segun Charpentier el afecto correspondiente a esa tonalidad es el Gozo y seglin Rameau,
es un estado Regocijante.

11 Onomatopeya?. Uso de una nota blanca en la silaba ténica de “Prolonge”.

La palabra “cours”, estd colocada sobre el acorde de D maj, que si bien en la frase
anterior podria representar el gozo, también “enfado”. El personaje esta enfadado con
el sol por “retardar” el dia.

12 Onomatopeya. Cadencia que resuelve en el segundo grado. y linea meldédica de
cuartos sobre la misma nota, excepto en la resolucidn, en la silaba ténica de “retarder”,
empleando una blanca para dar mayor efecto de retraso.

13 Synhacresis. Empleo del sentido figurado de la palabra “Beauté” para referirse a

Angelique, uso de un trino para dar mayor énfasis a dicha palabra. La frase termina en

128 Sin figuras reconocibles, ni retéricas literarias ni musicales.
129 posible onomatopeya.
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la palabra “j’adore” (adoro) y en el acorde de G maj, describiendo segun Charpentier
una pasion Dulce o jovial y Rameau la clasifica para canciones tiernas.

14 SFR. En esta frase comienza una inflexidon a C maj, tonalidad para las pasiones alegres,
guerreras o regocijantes. Con ello sitla al escucha en la pasion adecuada para la
siguiente frase.

III

15 Exclamatio. Exclamacion en la expresion “O Nait!”, con “NUit” en el acorde de primer
grado de C maj, que puede expresar “avivado, regocijante”.

16 SFR. Cambio a ¢ min, en la palabra “désirs” y cadencia auténtica con el | grado en
“amoreux”. que puede indicar dulzura “desbordante, ternura”.

17 Antonomasia. Uso de “Astre du jour” por Sol.

18 Onomatopeya. Imitacion del descenso del sol en el intervalo descendente de quinta
en la palabra “descendre” y el primordial descenso de la linea melédica.

19 Metonimia. Uso de “voiles ténébreux” por noche.

20 Anabasis. Linea melddica predominantemente ascendente utilizada para describir un
sentimiento de exaltacion “ne troubleray”

21 Catabasis. Linea melddica predominantemente descendente utilizada para resaltar
la palabra “tranquilité”, uso de un trino en la silaba tdnica de dicha palabra.

22 Metonimia. Uso de “Objet” por Angelique. Acorde de F maj en “voeux” que
representa amor.

23 Articulus. Empleo repentino de figuras punteadas al inicio de la frase: octavo seguido
de cuarto con puntillo. La armonia se mueve a g min, para Mattheson, puede significar
complacencia, alegria y ternura templadas. Anticipando al argumento de la siguiente
frase del personaje. “hereux” sobre el acorde de D maj, tonalidad para “gozo”.

24 Circulatio. Linea melddica en torno a la nota Re. Después del “articulus” de la frase
anterior, se puede adivinar una frase ligada, en para acentuar dichas figuras, en la frase
23 los punteados son predominantes, los intervalos se mueven consecutivamente en
direcciones contrarias, a diferencia de esta frase (la 24) en donde los grados no solo son
conjuntos sino que hacen una linea circular y ademas, el patron ritmico es mucho mas
fluido.

25 Exclamatio. Exclamacidn “Oh NaGit!”

26 Circulatio. Linea melddica circular en torno a Do, Para Mattheson la tonalidad de ¢

min, expresa “dulzura desbordante”. Esta linea melddica en particular gira en torno a la
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palabra “amoureux” expresando y confirmando la pasion en la que esta inmerso el
personaje.

27 Onomatopeya. El patron melddico es exactamente igual al de la frase 33, “Que ces
gazons sont verds!” y aunado a la frase 39 en la que se el personaje se sitla en un
“boccage”, es decir, esta frase y el pequefio interludio compuestos por las frases 27 - 37
describen musicalmente el terreno (colinas, grutas, etc)

28-34 Sinonimia.

35 El motivo melédico es una sinonimia que indica el texto, pues se repite en la frase 38,
cuando el personaje dice “ce que je lis”

36-37 SFR

38 Sinonimia con la frase 35

39 SFR

40 Emphasis. A pesar de que la linea melddica describe brevemente una catabasis, la
linea melddica baja para poder hacer un énfasis en en salto melédico de la palabra
“ardeur”

41 Anabasis. Linea melddica ascendente.

42 Hyperbaton. “Figura de construccidn que altera el orden gramatical de los elementos
del discurso al intercambiar las posiciones sintacticas de las palabras en los sintagmas,
o de éstos en la oracion.”30

43 Metonimia. Uso de la palabra “Beauté” por Angelique

44 Prolongatio. “Es la prolongacién considerable del valor normal de una disonancia”.3?
Uso de un intervalo disonante “un bonheur extéme”, aunque de manera dividida debido
a la palabra en la linea melddica, no asi en el acompafiamiento.

Acorde de D maj en “tré” de la frase “bonheur extréme” (felicidad extrema), consistente
con “avivado, regocijante” en la clasificacion de Rameau?!3?

45 SFR

46 SFR Cadencia que termina en tercera de picardia, en el acorde de G maj, moviendo

los afectos hacia “canciones tiernas y alegres”, en preparacion a lo que sigue.

130 Beristain. Op. cit. Pag. 256
131 L4pez Cano. Op. cit. Pag. 163
132 |bidem. P4g.64
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47 SFR Las frases 47 a 50 tienen un tratamiento particular en términos retdricos y
musicales. Estas cuatro frases reiteran la necesidad de conciliar el libreto con las
partituras, si no, podria pasar desapercibida alguna parte importante en Ia
interpretacion. En el libreto se especifica que Roland repite lo que ha leido, cosa dificil
de adivinar o intuir solamente haciendo una lectura con las partituras. Estas cuatro

frases pertenecen a una inscripcion “poética” en la pared de la cueva, algo asi como un

e

- VI-u-Har-vih -v?i -i -v - 1 - IV - i - V-i-1iv -1i7-wv7-1 -V

graffiti. De hecho, es este cambio en el discurso del personaje la razon del cambio de
compas (de 2/2 a 3/4). La estructura poética es un cuarteto con rima consonante 6a-7b-
7b-6a, la forma de dicho cuarteto no es identificable con ninguna de las formas de arte
menor, ni medieval ni barroco ni de ninguno de los periodos entre ellos. Construido

sobre la tonalidad de ¢ min, el esqueleto armdnico es el siguiente:

48 SFR
49 Interrogatio. Cadencia que resuelve en la dominante.
50 Onomatopeya. Linea melddica descendente que se prolonga en la palabra
“tranquille” y resuelve el trino colocado en ella en el primer grado.
51 Transitus. Fragmento que comienza la transicion entre la narratio y la propositio, en
realidad, la ultima intervenciéon del personaje antes de que termine la narratio es una
afirmacion del mismo cierre de la narratio y del mismo Transitus.
52 Ecphonesis. Exclamacion del personaje. Retoricamente también podria considerarse
una apostrofe. La definicidn de esta figura es:
“Apdstrofe o exclamacion: Figura de pensamiento de las denominadas
patéticas o ‘formas propias para expresar las pasiones’. Consiste en
interrumpir el discurso para incrementar el énfasis (...) desvidandolo de su

direccién normal; al mismo tiempo que se explicita y se cambia, a veces al
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respecto al cual se alude (...). Este receptor puede estar presente o ausente,
vivo 0 muerto; animado o inanimado, puede ser un valor o un bien, o puede
ser el emisor mismo. (...) suele acompafiarse con ciertas sefiales de
pronunciacion, tales como el refuerzo de la voz y de los gestos, por lo que

desde la Edad Media muchos lo han identificado con la ‘exclamacién’ (...)” 133

Las razones por las que no lo consideré un apdstrofe es que no es usado para el cambio
de direccién “normal” del discurso, es decir, de la narratio a la propositio, éste sigue su
curso con normalidad. A pesar de ello, si cambia a quien alude e interesantemente lo
hace de una manera algo ambigua: en un momento habla sobre la cueva y con esta frase,
cambia a quien se refiere hacia la inscripcién de la pared aunque también podria
interpretarse como que se refiere al publico (veamos todo).

53 Interrogatio. Cadencia hacia un grado de la dominante.

54 Interrogatio. Cadencia que queda sin resolver en la subdominante, correspondiente
a la oracion interrogativa sobre la que estd compuesta.

55 Exclamatio. Salto de octava.

56 Apostrophe. Cambio repentino en el discurso, el personaje se refiere al o a los
receptores.

57 Anabasis. Linea melddica ascendente que acompania la palabra “engage”.

58 (enfasis)

59 Interrogatio. Cadencia en al quinto grado y en concordancia con la pregunta que
realiza el personaje.

60 Ecphonesis. Intervalo descendente de quinta.

La tonalidad de C maj, presente en esta frase, estd asociada por Mattheson con la
“colera, enfado e impertinencia”. El acorde de C maj, aparece en el primer tiempo del

'II

compas 140, en la silaba “grat” de la exclamacién “L’ingratte!”. Descartes escribe sobre
dicha pasion:

“Art. 65 La indignacion y la ira

133 Beristdin. Op. cit. P4g. 59-60
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(...) el mal hecho por otros y que no se refiere a nosotros sélo hace que nos
indignemos con ellos; cuando si se refiere a nosotros, nos mueve también la
ira.”134

61 Interrogatio. Cadencia que termina en un grado de la familia de las dominantes,
correspondiente a una pregunta retérica fundamental, que evidencia las “pruebas”, si
es que fuera un discurso forense.

62 SFR

63 Exclamatio.

64 SFR

65 Hyperbaton. Uso de un orden distinto de las palabras, para mover los afectos hacia
“nom” (nombre), haciendo coincidir el tiempo fuerte y acentuandolo con el acorde de g
min, o “nostalgia moderada” segin Mattheson. De hecho, musicalmente corresponde
mas a una interrogatio, porque cumple con una cadencia que termina en el quinto
grado, lo cual bien podria indicar un dejo de duda por parte del personaje, como se
podrd entender mas adelante.

66 Antonomasia. Uso de “fils d’Aimon” por Medor.3>

67 Antonomasia. Por las armas

68 Anabasis. Linea meldédica ascendente “establece con esta figura se expresan

<exaltacion>"13¢

gue indica en efecto exaltacion por la posibilidad del engafio.

69 Hyperbaton. Alteracidn del orden de las palabras.

70 Exclamatio. Salto repentino de cuarta justa. . En el primer tiempo del compas 161 (en
“sé” de supposé) suena el acorde de Eb maj, es decir, musicalmente se indica la duda
(reflexion).

71 Catabasis. Linea descendente, que indica el estado de animo del personaje que puede
ser “inferioridad, humillacion o envilecimiento” es decir, el personaje puede estar

dudando de si es “solo por él que ella suspira”.

72 Hyperbaton. Uso distinto del orden légico de las palabras.

134 Descartes. Op. cit. Pag. 182

135 Duque de Aymén, personaje de “La materia de Francia”. Canciones de gesta épica que representan
las aventuras de Carlomagno y sus caballeros.

136  opez-Cano. Op. cit. Pag. 137
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73 Onomatopeya. Dibujo descendente de la melodia, para leer las “palabras de abajo”
74 SFR

75 Interrogatio. Cadencia hacia la dominante, indica interrogacién, duda.

76 Ecphonesis. Salto de sexta, exclamacion desesperada. La exclamacion esta colocada
en un acorde de C maj indicando que el personaje experimenta pasiones de “Cdlera,
enfado” o en un estado “Guerrero” 3’

77 SFR

78 Catabasis. Linea melddica descendente que implica humillacién, al igual que en las

|ll

siguientes dos frases, al descubrir el supuesto engafio de Angelica o el “triunfo” de

Medor sobre él. La tonalidad de ¢ min refuerza esta idea, su equivalencia pasional es
“depresidn, intensa tristeza, lamentacién”138

79 Catabasis

80 Catabasis

81 Hyperbaton

82 Metonimia. Nuevamente, uso de “objet” por Angelique. Inflexion a Eb maj, en las
palabras “vanqueur” y “charmant” aparecen sus silabas ténicas sobre el acorde de
ténica de esta tonalidad, recordando las pasiones de “cruel, duro” “patetismo,
reflexion”13°

83 Interrogatio. Uso del acorde del séptimo grado (del grupo de las dominantes) para
hacer correspondencia con una pregunta propia del libreto.

84 Interrogatio. Uso del quinto grado de una modulacién al quinto grado (g), para hacer
la misma correspondencia; es decir, una pregunta sobre un acorde de quinto grado. La
silaba “hir” de la palabra “Trahir” con la que termina la interrogacion esta realizada
sobre el acorde de D maj, que pueden corresponder a “agudeza, escandalo,
beligerancia”.

85 Exclamatio. Salto repentino en la palabra “Non”. Este salto fue escrito por Lully en el
acorde de g min, y puede interpretarse como “severo”. Al final de esta frase aparece el

acorde del homdénimo mayor (G maj) con la palabra “croire” que parece indicar

“insinuacién, persuasion, brillantez, alegria”. En otras palabras, el personaje tiene un

137 Ibidem. Pag. 64
138 |bidem. Pag. 64
139 |bidem. Pag. 64
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momento de lucidez, por asi decirlo, pues no puede creer o intenta persuadirse, de que
Angelique jamas podria enganarlo.

86 Ecphonesis. Salto de cuarta ascendente en la palabra individuos. La frase inicia con
un intervalo de tercera entre dos “non” uno en el acorde de G majy el otro, resolviendo
a C maj, es decir, el personaje ya ha resuelto el conflicto interno y ahora regresa a un
estado pasional “alegre y avivado”. Ademas podria también ser “guerrero” pues al
hablar de “envieux” se escucha el acorde de F maj.

87 Hyperbaton.

88 Onomatopeya. Cadencia hacia el acorde de tdnica, linea melddica que desciende
hacia el primer grado para dar mayor énfasis en la sensacién de reposo. Modulacién a
la tonalidad de C maj, que indica que el personaje estd “alegre, avivado y regocijante”14°
89 Epizeuxis “Repeticion inmediata de un fragmento musical dentro de la misma
unidad” !4, Repeticidn del mismo patrén melddico y ritmico inmediatamente.

90 Epizeuxis

91 Sinonimia. Repeticidn transportada en una segunda del mismo patron melddico.

92 Sinonimia.

93 -96 SFR

97 Catabasis

98 - 99 SFR

100 Catabasis

101 SFR

140 |hidem. Pag. 64
141 |bidem. Pag. 114
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2.3 Pronuntiatio de la obra. Propuesta de movimiento

2.3.1 Gestualidad*?

NOTA: Esta propuesta de movimiento estd claramente cargada hacia el lado izquierdo
del actor, es decir, hacia el “lado del mal”. Esto es debido a que en esta escena Roldan
se vuelve practicamente loco al descubrir el engafio de Angélica. La furia, la cdlera, el

horror, son todas pasiones orientadas hacia el mal.

He situado la inscripcion en dicho lugar porque ésta es la causa de la “percepcion del
mal”. A pesar de ello no se quebranta la regla de la gestualidad, pues la mayoria de los
gestos se realizan o acompafian por la mano derecha, es decir, los gestos, aunque

orientados hacia el lado izquierdo, son realizados con la mano derecha.

1 (Afc) Inmovil, pose en cuarta posicion con pie izquierdo adelante.
El preludio/proemio de la obra estd realizado completamente en la tonalidad de ¢ min,
tonalidad que se decanta principalmente por la pasion de la tristeza, pues para
Charpentier significaba “Deprimido, triste”, para Mattheson “dulzura desbordante,
intensa tristeza” y para Rameau “Ternura, lamentacién” 143,
Acerca de la tristeza Descartes escribe:

“Art. 61. La alegria vy la tristeza

La consideracion del bien presente suscita en nosotros la alegria; la

consideracion del mal, la tristeza, cuando se trata de un bien o de un mal

que se nos presenta como algo nuestro.” 44
“Art. 67. El hastio, la afioranza y el alivio
(...) el caracter duradero del mal disminuye la tristeza. Por ultimo, del bien

pasado surge la afioranza, que es una especie de tristeza (...)!*

Le brun es consistente con Descartes de la siguiente manera:

142 Ind: Gesto indicativo, Imt: Gesto Imitativo, Afc: Gesto Afectivo
143 Lopez Cano. Op. cit. Pag. 64

144 Descartes. Op. cit. Pag.182

135 |bidem. Pag. 183.
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“La tristeza es una languidez desagradable que consiste en la incomodidad
gue el alma recibe del mal o del daifo que las impresiones del cerebro le

representa.” 146

Con estos dos enfoques podemos deducir el por qué Lully, escogié la tonalidad de ¢ min,
pues el personaje esta en un estado de afioranza por Angelique, que seguin Descartes,
es una pasion derivada de la tristeza. Es interesante la definicion de Le Brun en dos
puntos importantes: uno de ellos “languidez” y el otro “impresiones del cerebro”. La
languidez, porque puede darse un atisbo en principio del movimiento y su velocidad. En
el otro, se pueden apreciar aun mas las coincidencias del pensamiento de la época:
Descartes escribe “se nos presentan como nuestras” y Le Brun “las impresiones del
cerebro le representa” es decir, la tristeza podia ser por un mal concreto o por algo

personal o que proviene del individuo en si, pudiendo o no ser real.

Para Le Brun, la forma de representar dicha pasién es asi:

“(...) que parecen indicar la ansiedad del [Z3im— i
cerebro y el abatimiento del corazén, porque |
los lados de las cejas son mas altos hacia la
mitad de la frente que hacia los lados de las
mejillas; y el que esta inquieto por esta pasion,
tiene ojos turbados, la blancura del ojo
amarillo, los parpados caidos y un poco
hinchados, la vuelta de los ojos livida, las

narinas tirando hacia abajo, la boca

entreabierta y las comisuras hacia abajo, la

.(/;‘/rlrfzgnre. : :
\ " "‘\z I

cabeza despreocupadamente inclinada en uno *- =
de los hombros, todo el color de la cara plomizo, y los labios palidos e

incoloros.” 147

146 Le Brun. Op. cit. P4g. 13. (Traduccidn del tesista)
147 Ibidem. P4g. 31-32. (Traduccidn del tesista)
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Con eso, podemos “reconstruir” el gesto pasional acorde con aquella época, el gesto
facial seria de la siguiente manera para esta frase: ojos mirando hacia la derecha, cejas
ligeramente elevadas hacia el centro de la frente, ojos ligeramente entrecerrados, la
boca ligeramente abierta, los labios haciendo una expresidon de “sonrisa invertida” muy

ligera y la cabeza reclinada hacia el hombro derecho.

Como movimiento pasional, éste debe ser sutil, por eso no debe ni ser exagerado ni
imperceptible para el paciente (espectador). Elegi cargar el gesto hacia el lado derecho,
porque aunque la tristeza estad asociada al mal, se debe observar la regla del eje
horizontal, y emplear el lado izquierdo en caso muy extraordinario; esto, sumado al
hecho de que no es un mal “tan terrible” por asi decirlo: la afioranza por una persona
amada ciertamente no requiere infundir en el paciente una pasion “pura” de maldad,

como lo seria en el caso de referirse por ejemplo al infierno.

Debido a que el brazo derecho es “dominante” en el escenario, por asi expresarlo, y que
el siguiente gesto se realiza con el brazo derecho, elegi la posicién de cuarta con el pie
izquierdo. Esto obliga, para la contraposicion, que el brazo derecho esté elevado,
aungue sea de manera minima, sobre el brazo izquierdo. Las manos, relajadas con los
dedos curvados, en una pose “neutra”, es decir, sin sefialar, indicar, etc. El peso del

cuerpo, debe estar echado hacia el pie derecho.

Resumiendo: Inmovil o pose. Cuarta posicidn (pie izquierdo delante) con el peso en el
pie derecho, brazo derecho ligeramente alzado, cabeza reposando sobre el hombro

derecho y gesto facial correspondiente con la pasidon de la tristeza (segun Le Brun).

2 - 3 (Afc) Levantar muy lentamente el brazo derecho (en contra posiciéon por mantener
la cuarta con el pie izquierdo adelante). Debe llegar la articulacién de la mufieca a la
frente (aunque sin tocarla, para poder mantener la curvatura de todos los miembros),
en el punto mas algido de ambas frases, es decir, el tempo uno del compas 7. Mantener

el gesto facial de la tristeza de Le Brun.
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4-5 (Afc) Inmdévil (pose), mantener pose o “escultura” resultante de la frase 3. No
descuidar las manos, curvatura, dicho gesto inmovil, debe seguir transmitiendo la pasion
deseada al espectador.

6 (Afc) Bajar lentamente la mano derecha con la palma mirando hacia el lado izquierdo,
con direccién al corazon (esto debe suceder durante el compds 12 y 13), pasando por la
cara pero sin taparla (se debe pasar por la cara en el compas 14). Al pasar por el rostro,
la cara debe girar también con la mano simultaneamente al mismo lado. Y llegar al
corazon en el compas 14 en el segundo tiempo. Mantener la velocidad lenta y languida,
caracteristica de la pasidn que se estd expresando. Mantener la pose resultante hasta el
final de la frase.

7. (Ind) Levantar la cabeza hacia el frente.

8. (Ind) Giro de la cabeza hacia a la izquierda (del cantante).

9. (Ind) Movimiento violento, levantamiento de brazo en direccién al “sol”.

10-11. (Ind) Recorrido de mano sobre el eje horizontal, de izquierda a derecha (del
actor).

12. (Ind) Giro de mano (dehors) para la silaba “der” de la palabra “retarder”.

13. (Afc) Cambio de direccion de mirada, reposar el brazo bajandolo.

14. (Ind) Giro de cabeza hacia la izquierda, con la mirada fijdndose en la mano izquierda.
15. (Imt) Movimiento violento, mano izquierda sube sobre el eje vertical a la altura de
los ojos, alcanzando el punto maximo en la palabra “Nuit”.

16. (Ind) Giro de la mano izquierda (dedans) en la silaba tonica de la palabra “amoureux”.
17. (Imt) Abrir la mano como si se presionara el aire o en este caso el sol.

18. (Imt) Dezplazar el peso hacia la pierna derecha para “profundizar el descenso del
sol”, al mismo tiempo comenzar a bajar la mano con la palma hacia abajo, en ilustracion
de descender, este descenso de brazo debera continuar hasta el final de la frase 19.

19. (Imt) Descender el brazo, continuando con el movimiento descrito en la frase
anterior.

20. (Ind) Levantar la mano derecha a la altura de los ojos con la palma hacia enfrente,
acompafiando la linea ascendente de la melodia, acentuar la silaba “reux” de “doloreux”
rotando la mano desde la mufieca.

21. (Afc) Llevar el brazo izquierdo al corazén, manteniendo el brazo derecho en lo alto.
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22. (Ind) Abrir los brazos mas marcadamente el izquierdo con la palma hacia el frente, y
el derecho con la palma hacia el lado contrario, en distintos niveles.

23. (Ind) Rotar ambas palmas hacia lados contrarios, levantando o bajando las manos
moderadamente sobre el eje vertical, en cada articulus.

24. (Ind) Brazo izquierdo hacia el corazén, en contraposicién de las piernas, y reposo del
brazo derecho.

25. (Ind) brazo izquierdo cierra para reposar, brazo derecho sube en un movimiento
violento en la palabra (Nuit).148

26. (Ind) Describir una curva que cierra y abre, sobre el eje horizontal a la altura del
corazon.

27. (Ver trayectoria escénica)

28. (Imt) Pose, tercera posicion pie izquierdo delante, brazos en contraposicion.

29. (Ver trayectoria escénica)

30. Pose en cuarta posicion

31. (Imt) Abrir brazo derecho sobre el eje horizontal, para completar la pose, recordar
en mantener el brazo derecho mas arriba que el izquierdo.

32. Cesura en los gesto.

33. (Imt) Abrir el brazo sobre el eje de la profundidad sefialando los pastos.

34. (Imt) Rotar el brazo derecho desde el codo hacia afuera sobre el eje horizontal
pasando la mano lo mas arriba posible, sefialando la gruta.

35. (Ver trayectoria escénica)

36. (Imt) Pose en cuarta con el pie derecho adelante y el peso adelante también.

37. (Ver trayectoria escénica)

38. (Imt) Sefialar con la mano izquierda la pared izquierda (del cantante) de la gruta.
Cambio de brazo: elevar lento el brazo derecho en la silaba “mour” de la palabra

“amour” y hacer descender el izquierdo, en el primer tiempo del compas 92.

148 Esta frase, que es igual a la 15y 16, es consecuente con la corriente artistica de la época acerca de la
simetria. En las danzas notadas se aprecia muchas veces que las frases musicales se repiten de manera
literal. La “simetria” corporal se expresa a de manera de espejo, es decir, se hace la misma frase dancistica,
pero hacia el lado contrario, por ejemplo, si se realizd una frase hacia la derecha, después se repetira
hacia la izquierda con los pies contrarios. Siguiendo ello, se ha elegido repetir la misma frase gestual, pero
con el brazo y pies opuestos.
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39. (Ind) Seguir elevando el brazo derecho hasta llegar al centro, frente al esternén, con
los dedos hacer énfasis en el trino para dar mayor expresividad a él. (Imt) “empujar” con
ambas manos en la misma posicidén hacia el lado izquierdo, en la posicidon en la que
habian quedado, es decir, la mano izquierda a un costado y el brazo izquierdo frente al
esternon, moverla cabeza en direccidén contraria como alejandola, para traer a escena
“lejos del ruido”.
40. (Ind) Abrir el brazo en el eje de la profundidad hacia adelante lentamente con la
palma hacia adentro hasta la silaba “deur” de “ardeur”, acentuar la figura retérica del
“emphasis” crispando los dedos de la mano derecha.
41. (Ind) Atraer en movimiento inverso el brazo lentamente.
42. (Ind) Hacer una breve pausa, para continuar atrayendo y hacer énfasis en la silaba
“cy” de “icy” con la mano sefalando ligeramente hacia abajo.
43. (Ind) Jalar con la mano derecha hacia el corazén, desde la palabra “que”.
44. (Imt) Pose, quedar parado en cuarta con pie izquierdo adelante, brazo derecho
levantado con la mano en el corazon, brazo izquierdo en contraposicion hacia abajo.
45. (Ind) Bajar el brazo derecho cerrando hacia afuera.
46. (Ver trayectoria escénica)
47 - 50. (Ind) Mano izquierda “lee” lo que hay escrito en la cueva. Este gesto sirve para
reforzar lo que hace la mirada y hacerlo mas evidente para el publico.
51. (Imt) Pose, mano izquierda levantada, cuarta posicion.
52. (Ind) Descenso del brazo izquierdo
53. (Afc) Para Mattheson C maj podia expresar “Célera”. En el andlisis muscial se eligen
la figura retérica de la interrogatio, porque musicalmente expresa eso, duda, confusiéon
del personaje. Todo ello relativo a la cdlera por el presunto engafio de Angelique.
54. (Afc) (Ver trayectoria escénica)
55. (Afc) Movimiento violento, subir la mufieca izquierda a la frente. El acorde de D maj,
gue para Mattheson significa “escandalo” es consecuente con la teoria de Le Brun, que
la califica mas como “desesperacion”:

“A la célera sucede la rabia o la desesperacion”4°

56. (Ind) Voltear la cabeza hacia el publico

149 Le Brun. Op. cit. P4g. 42. (Traduccidn del tesista)
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57 - 58. (Ind) Descenso de brazo izquierdo.

59. (Ind) Crispar la mano izquierda, es decir, acentuar y tensar la curva de los dedos,

mientras se rota la mufieca.

60. (Afc) elevar el brazo y cerrar ambos pufios (especialmente el que venia de crisparse)
en un movimiento violento den el primer tiempo del compdas 140. Los parpados muy
abiertos, las cejas alzadas, fosas nasales muy abiertas. Segun la tonalidad, la pasion

correspondiente seria la cdlera, y por ello ha de cumplirse (en lo posible) con la

descripcién del cuerpo de este afecto.

“Cuando la célera se apodera del alma, el que siente esta pasion, tiene los
ojos enrojecidos e inflamados, los ojos perdidos y centelleantes, las cejas a
veces plegadas, a veces elevadas una como la otra, la frente parecera
arrugada con fuerza pliegues entre los ojos, las fosas nasales aparecerdn
abiertas y ensanchadas, los labios presionando uno contra el otro, y el labio
inferior sobre el superior, dejando las comisuras de la boca un poco abiertas,

formando una risa cruel y desdefiosa.

Parecera encogerse, aparecerd saliva en la boca, su rostro serd pdlido en
algun lugar, e inflamado en otros y todo hinchado; las venas de la frente, las
sienes y el cuello estaran hinchados y tensos, el cabello con pelos y el que
refunde esta pasion, se hincha en lugar de respirar, porque el corazén esta
oprimido por la abundancia de sangre que llega a su ayuda. La cdlera a veces

sucumbe a laira o la desesperacion.” >0

“(...) La célera por un hombre que cierra los pufios, y que parece golpear a

alguien.”1>!

150 Le Brun. Op. cit. P4g. 41-42. (Traduccidn del tesista)

151

Ibidem. Pag. 19. (Traduccion del tesista)
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61. (Afc) Mantener dicha pose: el puio izquierdo elevado a media altura, frente al
esternon, con excepcion de relajar el pufio derecho, pues el inicio de la modulacién a Eb
maj, indica el comienzo de la reflexién y la duda.

62. (Afc) Mantener la pose anterior.

63. (Ind) Abrir la mano con la palma hacia abajo en “non” con un movimiento repentino,
los dedos deben estar tensos, pero manteniendo la curvatura. La armonia en esta parte
de la obra se ha movido a la tonalidad de Eb maj. De hecho, el acorde que percute en
“non” es el de tonical de esta tonalidad. Charpentier y Rameau identifican esta tonalidad
con “Cruel, duro” y “Patetismo, seriedad, reflexidn, lastimoso” respectivamente, y es
justamente esa pasién la que experimenta el personaje, entre crueldad y reflexion. (Ind)
Comenzar a relajar los dedos, para acentuar la duda del personaje, en el compas 145.
64. (Ind) Mano derecha comienza a subir lentamente, pequefia pausa durante el
silencio.

65. (Ind) Continuar levantando el brazo sobre el eje de la produndidad, mientras se va
extendiendo el dedo indice, hasta “nom” sefialando.

66. (Ind) Rotar la mano, palma hacia arriba

67. (Imt) Abrir el brazo sobre el eje horizontal hacia a la derecha, como tratando de
abarcar.

68 - 69. (Ind) Bajar el brazo derecho muy lentamente, en oposicién a la linea melddica
ascendente para acentuarla.

70. (Ind) Subir la mano izquierda repentinamente hacia el corazén en la palabra “moy”.
71 - 72. (Afc) Mantener pose.

73. (Ind) Descenso de brazo derecho

74 - 75. (Véase trayectoria escénica)

76. (Ind) Movimiento violento, levantar la mano derecha hacia la oreja. (Ind)
Movimiento violento, voltear el rostro hacia el publico.

77. (Ind) Entornar el rostro de nuevo para “volver a leer”

78. (Ind) Llevar la mano a la boca para acentuar la relectura del personaje.

79 - 80.(Ind) Bajar el brazo derecho lentamente.

81. (Ind) Sefalar con la mano izquierda hacia la pared ficticia.
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82. (Afc) Realizar el gesto de “puiio” en la silaba “queur” de la palabra “vanqueur”. Soltar
pufio en la silaba “mant” de la palabra “charmant” con la palma hacia abajo. Todo con
brazo izquierdo.

83. (Ind) Elevar brazo derecho con la palma hacia abajo.

84. (Ind) Gesto de pufio en la exclamacion.

85. (Ind) soltar el puiio y baja el brazo derecho.

86. (Ver trayectoria escénica)

87 - 88. (Ind) Abrir brazo izquierdo desde abajo lentamente hasta llegar al corazon.

89 - 92. (Ver trayectoria escénica)

93. (Afc) Pose

94. (Ind) Rotacion de mano derecha en la palabra “lieux”

95. (Ind) Descenso de mano lentamente.

96 - 98. (Afc) Pose

99 - 100. (Ind) Elevacion de la mano izquierda a la altura del corazén.

101. (Ind) Elevacion de la mano derecha hacia la mano izquierda
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2.3.2 Trayectoria escénica

24. Demi coupé™? hacia adelante. Chemin K, Marche A

27. Pas de bourré®>3 hacia atras sobre el eje hacia la izquierda. Chemin N, Marche E

29. 3 Demi coupé de coté. Chemin L, Marche P

33 Demi coupé. Chemin K. Marche E

34 Coupé®™*. Chemin K. Marche E

35. 2 Demi coupé. Chemin N*>°, Marche A

37. 2 Demi coupé. Chemin L, Marche P

46. 1 coupé y un demi coupé, Chemin N, Marche A

54. Demi coupé, Chemin N, Marche E

55. 2 Demi coupé. Chemin N, Marche E

57. Demi coupé. Chemin M, Marche R. Esta marche, que estd practicamente excluida,
es una excepcion por el diseiio de la trayectoria. En este punto, el actor estd en un perfil
bastante cerrado. Tampoco quise expresarlo como alguna especie de demi pirouette,
por la misma técnica del paso que eso implicaria.

73. Demi coupé Chemin N, Marche A

74. Demi coupé Chemin N, Marche A

75. Demi coupé Chemin N, Marche E

86. Demi coupé Chemin K, Marche Q

89 2 Pas de bourré, 1 coupé. Chemin O, Marche L

90 2 Pas de bourré, 1 coupé. Chemin O, Marche L

91 2 Pas de bourré, 1 contretemp?®®®, 1 Pas grave!>’. Chemin O, Marche L

92. 2 Pas de bourré, 1 contretemp, 1 Pas grave. Chemin O, Marche L

152 Demi coupé: Un paso en sgavoir

153 Tres pasos en scavoir

154 Dos pasos en scavoir

155 El chemin N que es la linea oblicua de la sala, puede ser de la manera en que se ilustré en el libro de
Feuillet y de lado contrario.

156 Un paso en sautant y dos en scavoir

157 Un paso en sautant y uno en scavoir
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2.3.2.1 Notacion Feuillet de la trayectoria escénica

OEN
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3. Conclusiones

A modo de conclusiones, puedo afirmar con base en la parte primera de esta tesis que
el gesto corporal que era utilizado en la Tragedie Lyrique tenia una normatividad, que
provenia de la filosofia imperante de aquella época, es decir, de la retérica y de la teoria

de los afectos.

Dichos gestos correspondian, ademads, a una estética bien definida que puede
encontrarse en todas las formas del arte de la corte de Louis XIV, como en la pintura, la
escultura, la danza. Adicionalmente, estas reglas se usaban de manera indistinta, tanto
en la escena como en la vida cotidiana, la corte y los nobles se regian por ellas dando
como resultado un Estado-Teatro, pues cada momento de la vida era una
representacion. Debido a la aficién enorme del rey sol a las artes y a practicarlas, incluso

la corte se dio a la tarea de ejercerlas.

Un ejemplo de entre muchos es el de Luisa Francisca Borbdon, madmoiselle de Nantes,
hija de Luis XIV y Madame de Montespan, que interpretd en Triomphe de 'Amour?>® el
personaje de la Jeunesse bailando dos menuets y cantando una escena en medio de

ambas danzas!®°.

Esto dio como resultado aquel arte integral y, por ende, a artistas integrales y no
especializados como lo son en la actualidad. Lully es un gran ejemplo de ello: no sélo
bailaba, componia y ejecutaba musica, también actuaba y cantaba, como se puede
deducir de la primera representacion de Le Bourgeois gentilhomme de Moliere-Lully,

donde el primer musico del rey representd al personaje Mufti (que canta, baila y actua).

Sobre la parte segunda, en la interpretacion puede observarse que efectivamente Lully
conocia y ejercia la retérica musical. Por lo cual también puede ejercerse, si se desea, la

gestualidad acorde con las reglas de la época. También puede concluirse gque esta

158 ylly, J. (1681) Le Triomphe de L’Amour, ballet royal, mis en musique. Paris. Pags. 202-204
159 Quinault, P. (1789) Le Théatre de Monsieur Quinault. Paris. Pag 116
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musica encierra una complejidad que debe analizarse desde un punto de vista mas alla
de lo meramente musical-armdnico; esto es, para entender las obras de este compositor

deben considerarse todos los componentes filosoficos, politicos e historicos.

En relacidn con la eleccién del gesto, debe priorizarse en principio lo que se ha de
enfatizar en el discurso, dicho de otra forma, hacia donde se debe llamar la atencion del
publico para convencer o disuadir. Especificamente en este discurso se priorizé atraer la
atencidén hacia los constantes cambios de estados afectivos del personaje y, por tanto,
hacia la disyuntiva entre ejercer el bien o el mal, o sea, entregarse al amor o a la locura.
Esto también es ejemplificado por Lully con las lineas melddicas donde el texto es mas
pausado y los valores ritmicos son mas largos, en contraposiciéon a las lineas con
abundante texto en valores ritmicos cortos, en otros términos, correspondiendo a la
calma vy el intento de razén y una locura y celos desenfrenados. En la calma, es posible
apreciar mas las palabras (si presuponemos que el espectador entiende el francés) vy,
por tanto, podemos realizar mds gestos que pinten el estado pasional de una manera
mas rica pero sin que distraiga al paciente o lo confunda. Por el contrario, cuando el
texto es rapido, apresurado y de una escucha mucho mas complicada, no conviene
realizar demasiados gestos a fin de que la atencidn se centre en la palabra y los gestos
solo remarquen los momentos mds importantes. En relacidon con la coreografia de la
musette, se eligié un trazo sencillo pero acorde con la estética de esa época, es decir, la
curvay la contraposicién, un trazo que se repite igual pero hacia el otro lado y utilizando
los pasos presentes en todas las danzas de las que tenemos registro. A pesar de todo, la
gestualidad de época puede ser dificil de entender, debido a que, aunque en teoria los
gestos son los cotidianos, la forma de estetizarlos puede hacer confuso el mensaje,
considerando ademas que lo cotidiano en el siglo XVII y XVIII era algo muy diferente de
lo que es hoy. Como ya he mencionado, la ropa es el factor mas sencillo a considerar,
las telas actuales, con su peso, tecnologia, cortes, su evolucion distan mucho de los

pesados vestuarios que la corte llevaba, el fasto que lo adornaba etc.

Ahora, estoy convencido de la importancia del gesto en la interpretacién de la tragedia
lirica. Es decir, es parte casi necesaria para la ejecucidn correcta de dicho repertorio, y

para el entendimiento y el interés del publico.

93



Una cuestidon que queda abierta a la investigacion es ésta: la del vestuario, los decorados
y el maquillaje, es decir, la parte de la produccion de la puesta en escena. Sobre los
vestuarios, es posible conocer en ocasiones los bocetos de algunos vestuarios, asi como
cuestiones sobre utileria, escenografia. Sin embargo, eso conduce a una investigacion
profunda y extensa. En el mismo Roland, en la segunda edicion podemos ver seis
grabados de escenas de la tragedia, lo cual no implica (ni excluye) que sea la
reproduccién de la puesta en escena. En dichos grabados puede verse a un Roland
vestido con un traje entre soldado romano y cruzado, con el torso desnudo con
abdominales bien marcados y definidos. Cuesta creer en principio que, dadas las
costumbres de aquella época, se presentara a un personaje con el torso desnudo, o que
en dado caso, tuviera dicha fisionomia, en una época donde los cdnones de belleza y

estética corporal eran distintos.

En relacion con la interpretacion histdricamente informada, creo que quedan muchas
cuestiones por explorar; por ejemplo, la pronunciacién del francés clasico y su fonética,
que difiere de la actual y de la que existen multiples tratados de época, o bien, el tema
de la ornamentacién y su uso me parece que responde a una cuestion retdrica y no solo

musical.
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PARTE TERCERA Y ULTIMA

Apéndice 1: traducciéon

Roland IV-II

Ah! j’attendray long-temps! la nuit est loin
encore.
Quoy! le Soleil veunt-il luire toGjours?
Jaloux de mon bonheur, il prolonge son
cours,
Pour retarder la Beauté que j’adore.
O Nuit, favorisez mes desirs amoureux,
Pressez, I’Astre du Jour de descendre dans
I’Onde;
Dépliez dans les airs vos voiles tenebreux,
Je ne troubleray plus par mes cris
douloureuy,

Votre tranquillité profonde:

Le charmant Objet de mes voeux

N’attend que vous, pour rendre
heureux

Le plus fidele Amant du Monde;
O Nuit, favorisez mes desirs amoureux.
Que ces Gazons sont verts, que cette Grotte

est belle!

ROLAND LIT TOUT BAS DES VERS ECRITS
SUR LA GROTTE.

Ce que je lis m’aprend que I’Amour a

conduit

Roland IV-II

iAh! jEsperaré mucho tiempo! La noche
esta aun lejos.
iQue! ¢El sol brilla todavia?

Celoso de mi felicidad, prolonga su curso

Para retrasar a la belleza que amo.
iOh noche! Favorece mis deseos amorosos,
Apremia a la estrella del dia a descender en
la ola;
Despliega en el aire tus velos oscuros,
Yo no enturbiaré mas por mis gritos
dolorosos

Vuestra tranquilidad profunda:

El preciado objeto de mis votos.

A la espera, para hacer feliz

al amante mas fiel del mundo;
iOh noche! Favorece mis deseos amorosos,
iEstos pastos de color verde, esta cueva es

bella!

ROLAND LEE EN VOZ BAJA LOS VERSOS
ESCRITOS SOBRE LA CUEVA .

Lo que leo me ensefia que el amor conduce
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Dans ce Boccage, loin du bruit,
Deux Amants qui briloient d’'une ardeur
mutuelle.

J espere qu’avec moy I’Amour bien-tot icy

Conduira la Beauté que j'aime,
Enchantez d’un bonheur extréme,

Sur ces Grottes bien-t6t nous écririns aussi.

ROLAND REPETE TOUT HAUT CE QU’ILA L0
TOUT BAS.

Beau Lieu, doux Azile
De nos heureuses amours,
Puissiez-vous estre toljours,

Charmant, et tranquille.

Voyons tout... gu’est-ce que je voy!
Ces mots semblent tracez de la main

d’Angelique...

ROLAND LIT TOUT BAS DEUX VERS
QU’ANGELIQUE A ECRIT.
Ciel!l c’est pour un autre que moy

Que son amour s’explique.

ROLAND REPETE TOUT HAUT CE QU’ILA LU
TOUT BAS.

Angelique engage son coeur?

En este Boccage! lejos del ruido,

Dos amantes que arden de un calor mutuo.

Yo espero que con mi amor bien pronto
aqui
Conducira la belleza que amo,
Deleite de una felicidad extrema,
En estas cuevas muy pronto escribiremos

asimismo.

ROLAND REPITE TODO LO QUE HA LEIDO EN
VOZ BAJA.

Lindo lugar, dulce asilo
De nuestro amor feliz,
Puedes ser por siempre,

Encantador, y tranquilo.

Veamos todos... iQué es eso que veo!
Estas palabras trazadas de la mano de

Angélica...

ROLAND LEE LOS DOS VERSOS QUE HA
ESCRITO ANGELICA.
Cielo! Esto es para otro que yo

Eso explica su amor.

ROLAND REPITE EN VOZ ALTA LO QUE HA
LEIDO EN VOZ BAJA.

¢Angélica compromete su corazén?
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Medor en est vainqueur!

Elle m’auroit flaté d’une vaine esperance,

L'Ingrate!... N'est-ce point un soupgon qui
I'offense?
Medor en est vainqueur! non, je n’ay point
encor

Entendu parler de Medor.
Mon amour auroit lieu de prende des
allarmes,

Si je trouvois icy le nom

De l'intrepide Fils d’Aymon,
Ou d’un autre Guerrier célébre par les
armes,

Angelique n’a pas osé
Avoler de son cceur le veritable Maitre,

Et je puis aisément connaitre,

Qu’elle parle de moy sous un nom supposé.

C’est pour moy seul qu’elle so(ipire,
Elle me la trop dit, et j’en luis trop certain.
Lisons ces autres mots, il sont d’'une autre
main.
ROLAND LIT DEUX VERS QUE MEDOR A
ECRITS.

Qu’ay-je lal... Ciell... Il Faut relire...

ROLAND REPETE TOUT HAUT CE QU’ILA LU
TOUT BAS.

Que Medor est heureux!

Angelique a comblé ses vosux.

iMedor es el ganador!
Ella me habria halagado de una esperanza
vana,

iLa ingrata!... ¢Es esto un indicio del delito?

iMedor es el ganador! No, yo no los puntos
ay encor
Oido hablar de Medor.

Mi amor tendria que alarmarse,

Si yo encontré aqui el nombre
Del intrépido hijo de Aymon,

U otro guerrero célebre por las armas,

Angélica no se atrevié

Admitir de su corazén el verdadero duefio,
Y puedo saber facilmente,

Ella habla de mi bajo un nombre falso.

Es para mi solo que ella suspira,

Ella también me dijo, y estoy muy seguro.
Lee las otras palabras, ellos son de otra
mano.

ROLAND LEE DOS VERSOS MEDOR QUE HA
ESCRITO.

iQué he leido!... jCielos!... Debo releer...

ROLAND REPITE EN VOZ ALTA LO QUE HA
LEIDO EN VOZ BAJA.

iQué Medor es feliz!

Angélica ha llenado sus votos.

97



Ce Medor, quel qu’il soit se donne icy la
gloire

D’estre I’heureux vainqueur d’un Objet si
charmant.

Angelique a comblé les voeux d’un autre
Amant!

Elle a pl me trahirl... Non, je ne le puis
croire.

Non, non quelqu’Envieux a voulu par ces
mots

Noircir I'Objet que j'aime, et troubler mon

repos.

ON ENTEND UN BRUIT DE MUSETTES, ET
ROLAND CONTINUE.

J'entends un bruit de Musique Champétre.
Il faut chercher Angelique en ces lieux.

Au premier regard de ses yeux.

Mes noirs soupgcons vont
disparaitre.

Elle s’arrestera, peut-estre,

A voir danser au son des

Chalumeaux

Les Bergers des prochains Hameaux.

Este Medor, tiene la gloria aqui

De ser el afortunado ganador de un objeto
tan encantador.

iAngélica ha llenado los votos de otro
amante!

iElla me podia traicionar!... No, no me lo
puedo creer.

No, no algunos envidiosos querian con estas
palabras

Ennegrecer el objeto que amo, y perturbar

mi descanso.

SE ESCUCHA UN RUIDO DE MUSETTES, Y
ROLAND CONTINUA.

Escucho un ruido de musica pastoril.
Debe buscarse a Angélica en estos lugares.
En la primera mirada de sus ojos.

Mis negras sospechas desapareceran.

Ella se detendra, puede ser,
Para ver la danza al sonido de los salmoes

De los pastores de aldeas cercanas.

1 Bosque pequefio.
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Aria primera de la escena ultima del segundo acto de "L'Orontea" de Cesti.
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ROLAND, Tragedie en Musique
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