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Ellen Rosan, Lois Rosow, Alexander Silbiger v Louise Stein. Entre mis excelentes cole-
gas de la Universidad de Illinois, deseo-mencionar especialmente a Tom Ward, por su
apoyo y aliento. Tengo una gran deuda de gratitud ‘con estos destacados profesionales.

Los ayudantes de investigacién de la Universidad de Illinois en Urbana-Champaign
que ayudaron a crear y corregir las partituras -de la Antologia de la miisica barroca
fueron Gregory Hellenbrand, Sharon Hudson, Sonia Lee, Patrizia Metzler y Kenneth
Smith. Deseo que esta experiencia ayude a cada uno de ellos a medida que se vayan
iniciando en sus prometedoras carreras.

También debo agradecer al Consejo de Investigacién de la Universidad de Illinois
en Urbana-Champaign por su contribucién para el pago de los sueldos a los ayudan-
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Sobre todo, deseo dar las gracias a mi querida esposa, la Dra. Laura Callegari Hill,
una music6loga de gran talento, que proporcioné las traducciones del espaiiol y el la-
tin, muchas ideas bésicas y sugerencias, y su constante apoyo, comprensién y aliento
durante la larga y ardua tarea que supuso la elaboracién de este libro.

REFERENCIAS A LA MUSICA

A lo largo de este libro se encontrardn referencias a obras musicales seguidas de
la abreviatura <A» y un nlimero entre paréntesis. Estas abreviaturas remiten a las parti-
turas en la Antologia de la miisica barroca, editada por John Walter Hill y publicada
por W.W. Norton como complemento del presente volumen. A otros titulos de obras
musicales les sigue la abreviatura «W» y un nimero entre paréntesis, que remiten al
suplemento incorporado en la web de W.W. Norton y disponible en www.wwnor-
ton.com/college/music/hill. Este suplemento consta de partituras adicionales que pue-
den ‘visualizarse con la aplicacién Adobe Acrobat Reader, disponible sin coste desde
www.adobe.com. ;

El pentagrama que aparece a continuacién muestra el sistema de identificacién de
alturas usado a lo largo de este libro.
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Introduccién: monarquia, religién y la retérica
de las artes | e

A dltima hora de la tarde del sibado 11 de octubre de 1687, una gran embarcacion
se desliz6 a través de las aguas del rio Tamesis y atracd en la escalera de piedra situada
a la entrada de Whitehall, el palacio mas grande de Europa (Fig. 1-1). En medio de las
trompetas, los cafiones y los aplausos de la familia reunida, el rey Jacobo II de Inglate-
ra y la reina Marfa (antes Marfa d’Este de M6dena) hicieron su entrada en el salén prin-
cipal de banquetes.

El palacio habfa sido disefiado para Jacobo I, abuelo del rey Jacobo 11, por el famo-
so arquitecto de la corte y escendgrafo Inigo Jones, yla cubierta de su salén de ban-
quetes (Fig. 1-2) habia sido decorada en 1634 por el célebre pintor flamenco Peter Paul
Rubens. Las proporciones, dimensiones y disposicién se inspiraron en las del Templo bi-
blico de Salomén. Los frescos alegdricos de Rubens ~tipicamente barrocos en su agita-
cién, su contraste de luz y sombra, y su movimiento teatral- se referfan al mismo tema
y representaban a Jacobo I como un Salomén sabio y moderno, uniendo los reinos de
Inglaterra y Escocia bajo una corona en lugar de dividirlos, como habia propuesto hacer
el Salomén biblico a dos madres rivales con un bebé cuyo nacimiento era objeto de dis-
cusién (Fig. 1-3).

Una vez dentro del salén de banquetes, el rey y la reina se sentaron entre sus mu-
chos cortesanos para escuchar a los musicos de la corte interpretar la cancién de bien-
venida habitual, titulada Sound the Trumpet, Beat the Drum (Suene la trompeta, toque el
tambor, W. 29), compuesta especialmente para la ocasién por Henry Purcell, organista
de la Capilla Real y conservador de los Instrumentos del Rey. La orquesta de cuerdas
comenzé con una obertura francesa: veintidés compases en un majestuoso ritmo con
puntillos seguido por una seccién fugada en compds ternario. Imitando los ornamentos
instrumentales con su canto, los solistas, un contratenor y un bajo proclamaron:

retulibitn

FIGURA 1-1. Palacio de Whitehall.




18 LA MUSICA BARROCA

FIGURA 1-2. Salén de banquetes.
Palacio de Whitehall.

Sound the trumpet, beat the drum,

Caesar and Urania come:

Bid the Muses baste to greet ‘em,

Bid the Graces fly to meet ‘em

With laurel and myrtle to welcome them bome.

Suene la trompeta, toque el tambor,

vienen César'y Urania.

Ordenen a las Musas que se apresuren para recibirlos,
ordenen a las Gracias que vuelen a su encuentro

con laurel y mirto para darles la bienvenida.

El texto compara a Jacobo con un conquistador romano y a Maria con la diosa ro-
mana del amor espiritual. Las Musas y las Gracias de la antigua mitologia griega les
coronan a ambos. Los otros movimientos de la obra ensalzaban la victoria de Jacobo
sobre la Discordia y la Rebelién.

La rebelién que Jacobo sofocé habia sido liderada por el duque de Monmouth y
el duque de Argyll en junio de 1685, justo cuatro meses después de que Jacobo he-
redara el trono de su hermano mayor. Los rebeldes, en su mayoria agricultores y ar-
tesanos, estuvieron dirigidos por miembros de la nobleza. Los nobles lucharon para
defender las libertades y la constitucién parlamentaria de Inglaterra y para oponerse
a la religién catdlica de Jacobo, que temifan les fuese impuesta junto-con-la domina-
cién politica y militar francesa. Aunque el ejército de Jacobo sofo¢d rapidamente la re-
vuelta, la disensién continué. De hecho, en aquel sdbado de octubre, Fnovo, retornaba
de un largo viaje estival destinado a recavar apoyos antes de una eleccién parlamen-
taria decisiva.
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FIGURA 1-3. Rubens, Hl juicio de Salomon, fresco del salén de banquetes del palacio de Whitehall.

Pero en vez de acercar posiciones con la nobleza, Jacobo promovié el interés de
los catolicos y de otros adversarios de la Iglesia de Inglaterra. Como reaccion a este
intento, siete poderosos nobles ingleses pidieron ayuda a Marfa, la hija protestante de
Jacobo, y a su marido, Guillermo de Orange, principe de Holanda y enemigo de Fran-
cia. Guillermo desembarcé con su ejército en el puerto de Brixham el 5 de noviem-
bre de 1688 y, ayudado por los oficiales y soldados ingleses, que habfan desertado en
masa, capturd a Jacobo sin combate alguno y lo envi6 al exilio.
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Sound the Trumpet, Beat the Drum de Purcell fue la dltima cancién de bienvenida
para Jacobo. Guillermo y Maria fueron coronados por orden del Parlamento el .NH de
abril de 1689; y nueve dias después, en el cumpleafios de la nueva reina, los mismos
nudsicos: interpretaron:la oda Now Does the Glorious Day appear (Abora amanece el
dia glorioso), también compuesta por Henry Purcell. Esta obra comienza con una
obertura italiana (in ritmos con puntillo ni secciones fugadas) y contiene estas pala-
bras en alabanza 4 la reina Maria: A -

Her Hero 1o whose conduct and whose arms .
The trembling Papal world their force must yield;
Must blend bimself to ber victorious charms,
And give up all the trophies of each field.

Our dear Religion with our Law’s defence,

To God ber zeal, to man benevolence

Must ber above all former monarchs raise

To be the everlasting theme of praise.

Su héroe, a euyo comportamiento y a cuyas armas

el tembloreso mundo papal debe entregar sus fuerzas,

debe ser uno con sus encantos victoriosos

y abandonar todos los trofeos de cada campo.

Nuestra amada religién, con nuestra defensa de la ley,

a Dios su entusiasmo, al hombre benevolencia,

debe, por encima de todos los monarcas anteriores, levantarse
para ser el tema eterno de alabanza.

La historia de la Revolucién Gloriosa de 1688 tiene diversas ironias: Jacobo II se con-
sider6 a si mismo como un auténtico monarca, designado por derecho divino para go-
betnar el Imperio britinico, ¥, sin embargo, fue destituido por el Parlamento a causa de
su religion. Jacobo fue aduladé. con elogios por parte de la misma nobleza que se opu-
s0 4 él, v las expresiones poéticas de servilismo de Henry Purcell podrian haber estado
dirigidas tanto al rey Jacobo T como a la reina Marfa en el breve periodo de dieciocho
meses. La clave de estas ironias es, por supuesto, que el derecho divino, la lealtad par-
lamentaria 'y los elogios no se dirigieron al rey Jacobo II personalmente, sino a la mo-
narquia como institucién y a una ideologia. Se esperaba que Henry Purcell, como com-
positor de la“corte, contribuyera a los objetivos institucionales y no pudiese, de modo
alguno, comuricat ningin tipo de sentimientos personales a través de su miisica. El he-
cho de que la mayor parte de la misica de Purcell sirviese a la monarquia (o a la no-
bleza que la apoyaba) y a la religién oficial fue consecuencia de su empleo como miem-
bro de la Capilla y la Casa Real.

En este sentido Purcell resulta caracteristico: durante el siglo xvi y comienzos del xvim
casi todos los compositores importantes estaban empleados por una corte, por una Igle-
sia 0 por ambas. Mientras que es posible decir lo mismo de compositores medievales y
renacentistas, no se puede hacer la misma afirmacién al hablar de los compositores del
periodo cldsico. Aunque, en la musica, el mecenazgo de la corte y la Iglesia no fue mas
comiin en el Barroco de lo que lo habia sido en el Renacimiento, durante el periodo ba-
rroco importantes cambios en las instituciones de la monarquia y la religién afectaron a
las artes, especialmente a la musica, con una fuerza especial.
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MONARQUIA Y NOBLEZA

Al igual que otros monarcas, Jacobo II esperaba gobernar como jefe del Estado du-
rante toda su vida. En Furopa, durante la Edad Moderna (aproximadamente entre 1450
y 1715), los monarcas —ya fuesen llamados emperador, rey, duque o por algin otro -
tulo— eran nombrados por su nacimiento, como era lo habitual en Francia, Inglaterra
y partes de la peninsula italiana, o bien elegidos por una asamblea de nobles, como
era tipico de las regiones de habla alemana, Venecia y Roma, donde el papa gober-
naba un territorio considerable como un monarca laico.

En diversos momentos y lugares, los monarcas tuvieron que tratar con asambleas de
clérigos, nobles y no nobles. Al igual que Jacobo II, la mayor parte de los monarcas no
respondfa a ninguna autoridad gubernamental superior, excepto en los territorios ale-
manes, donde los monarcas regionales estaban unidos en una especie de confederacién
denominada Sacro Imperio Romano. El emperador gobernante era elegido por electores
permanentes —tres arzobispos y cuatro principes que votarfan por uno de su grupo.

La monarquia fue la forma predominante de gobierno en Europa desde la caida del
Imperio romano en el siglo v d.C. Aunque durante el Renacimiento surgieron en Italia re-
publicas gobernadas por consejos con un importante componente gremial-mercantil, a
comienzos del siglo xvit pricticamente todas habfan sido reemplazadas por monarquias.

Hasta finales de la Edad Moderna, la nobleza, incluidos los monarcas, representé la
clase privilegiada en todos los lugares de Europa. Aunque los nobles constitufan solo
un uno o dos por ciento de a poblacién europea durante el siglo xvi, este grupo rela-
tivamente pequefio patrocing pricticamente toda la actividad artistica fuera del ~y tam-
bién la mayor parte dentro del- 4mbito religioso.

La condicién de noble se adquitia generalmente por derecho hereditario, y con menos
frecuencia era concedida por un monarca. Se definia por unos privilegios que tenfan su
origen en las costumbres, confirmados por la ley y respaldados por la religién. Por lo ge-
neral, los nobles disfrutaban practicamente de un monopolio en las posiciones guberna-
mentales, militares y eclesidsticas, de la exencién de impuestos, del derecho exclusivo a
heredar tierras, del derecho tnico a portar armas —un derecho a menudo simbolizado por
una espada ceremonial-, del derecho a ser tratados por tribunales especiales, de la liber-
tad con respecto a ciertas penas criminales, del derecho exclusivo a usar ciertos tipos de
vestimenta, de la expectativa de recibir signos de respeto tales como reverencias ceremonia-
les o asientos especiales en la iglesia, y de la prerrogativa exclusiva de usar titulos de noble-
za, como el de duque, conde, marqués y barén, o al menos un tipo de nombre especial, que
generalmente inclufa la palabra de o sus equivalentes en otras lenguas (of, di, von o van).

A comienzos del siglo xvir atin quedaban en la Europa central y del este vestigios
de la nobleza profundamente jerarquizada del feudalismo medieval. Por ejemplo, el rey de
Bohemia (una regién que se situaba aproximadamente donde esti hoy dia la Repiiblica
Checa) debia lealtad al emperador en Viena, pero a su vez tenfa poder sobre cinco re-
giones, cada una con su propio duque o margrave. Una de estas cinco regiones, Silesia,
contaba con cinco principados, cada uno con un gobernante local que tenia jurisdiccién
sobre un nimero de estados de nobles que, a su vez, tenfan ciertos derechos de juris-
diccién legal y administrativa sobre la gente del pueblo y los agricultores arrendatarios
que vivian en las propiedades de los nobles. En el ofro €xtremo, en otros lugares de Eu-
ropa —especialmente en Francia— muchos terratenientes nobles eran directamente res-
ponsabilidad del monarca nacional.
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A pesar de las diferencias locales, la nobleza europea tenia un caricter internacional
consolidado a comienzos del siglo xvii. Jacobo II de Inglaterra es un caso tipico en este
sentido. Su madre era hermana del rey de Francia, y él mismo se casé con la hija del du-
que de Mdédena en Italia. En diversas ocasiones durante el periodo de la Commowealth,
Jacobo II dirigi6 tropas para los ejércitos de Espana y Francia, En las vidas de muchos de
estos nobles, los servicios diplomdticos en el exiranjero también crearon vinculos inter-
nacionales, El efecto sobre las artes fue que se foment6 tanto-la mezcla de estilos como
las referencias deliberadas a géneros nacionales especificos ~come testimonio valgan las
oberturas francesa e italiana en las dos obras de Purcell antes mencionadas.

En el siglo xvi la nobleza estaba dividida en categorias superiotes e inferiores seglin
la riqueza y el poder. Un duque francés tipico.en el siglo xvii tenfa unos ingresos cien
veces mayores que los de un comerciante de Paris y quinientas veces mayores que los
de un artesano de éxito. El cardenal Richelieu, primer ministro del rey Luis XIV de Fran-
cia, muri6 con una fortuna equivalente a la de veinte mil nobles de rango medio. 1a for-
tuna del rey, por supuesto, excedfa con mucho incluso a la del cardenal Richelieu.

LA MONARQUIA EN EL SIGLO XVII

A finales del siglo xvi y comienzos del xvit tuvieron lugar importantes cambios en las
instituciones de la monarquia y la nobleza en Europa. Estos cambios subyacen a los de-
sarrollos en la musica y en las otras artes, marcando el comienzo del periodo barroco.

Nuevos tipos de guerras —con ejércitos mas numerosos, un importante uso de la pol-
vora y nuevos sistemas de forticacién— minaron el poder independiente de los nobles y
favorecieron los gobiernos centralizados y la acumulacién de rentas. Durante el siglo xvi,
los nobles todavia combatfan personalmente en las guerras, y a menudo el propio rey
tomaba parte como el primero entre sus iguales, La situacién fue diferente en el siglo
xvi, cuando el estatus del monarca llegé a ser considerablemente superior al de los otros
nobles, que se convirtieron cada vez més en administradores dentro de una burocracia
nacional. ; .

Fl absolutismo es la tendencia politica que justificé y caracterizé una concentracion
de poder cada vez mayor en las manos de un monarca. Con raices en el siglo xvi, se
convirtié en la ideologia politica dominante en Europa durante el siglo xvi. Natural-
mente, ningGn monarca europeo consiguié el poder absoluto. Los parlamentos y los
nobles locales continuaron ejerciendo ciertos controles internos, pero las principales
limitaciones fueron la competencia internacional y el conflicto.

De hecho, el siglo xvi fue, en cierta medida, el periodo mis bélico en la historia eu-
ropea, en gran medida debido a los cambios y las tensiones asociados con el auge del
absolutismo. El siglo xvi y los primeros afios del xvin fueron testigos de una guerra pric-
ticamente continua entre Espafia y sus vecinos, Inglaterra al norte y Francia al noreste;
entre Francia v sus vecinos, Inglaterra y los Paises Bajos al norte, Espafia al suroeste y el
Sacro Imperio Romano al este; y entre el Imperio y sus vecinos, Francia al oceste y los
turcos otomanos al este (véase Fig. 1-4). El conflicto més largo y sangriento del periodo,
la Guerra de los Treinta Afios (1618-1648), enfrents al Sacro Imperio Romano, Espafia,
Polonia v los nobles alemanes catélicos por un lado, con Francia, Dinamarca, Suecia, los
Pafses Bajos y los nobles alemanes protestantes por el otro. Caus6 el que probablemen-
te es el nimero mds elevado de victimas en comparacion con cualquier otra guerra de
la historia. Ademas, en Inglaterra (1642-1649) y Francia (1648-1653) estallaron importan-
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tes guerras civiles que intentaron en vano revertir la tendencia hacia la monarquia ab-
soluta. La guerra civil inglesa. fue la causa de la decapitacién de Carlos I y llevé a la crea-
cién temporal de una Commonwealth (1649-1660) durante la cual no hubo rey de In-
glaterra. Aun asi; en medio de estos conflictos, florecié la cultura cortesana.

Frontera del
imperio

Tierras
hereditarias
de los
Habsburgo
. FRANCIA

” Mar Mediterraneo

FIGURA 1-4. Europa al final de la Guerra de los Treinta Afios, 1648.

LA VIDA EN LA CORTE

La corte de un monarca o noble estaba compuesta por una familia extensa y un gru-
po de personas asalariadas que podian ser entre media docena en el caso de una no-
bleza menor y varios cientos en el del gobernante de una amplia regién. A esto se agre-
gaba un elevado nimero de huéspedes que permanecian durante largas temporadas y
oficiales con acceso habitual al soberano. Los hombres y mujeres asalariados constituian
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lo que a menudo se denominaba la Casa. La Casa de Jacobo I de Inglaterra, por ejem-
plo, constaba de mas de 1.500 miembros. Ademis, cada rmiembro de la familia extensa del
rey normalmente tenfa una Casa diferente, que a su vez formaba parte de la amplia plan-
tilla de la corte, Una Casa constaba no sélo de criados, en el sentido habitual de la pala-
bra, sino también de hombres y mujeres de todas las clases sociales, incluyendo a hijos
e hijas de importantes familias de nobles; Cerca de seiscientos miembros de la:Casa de
Jacobo I eran nobles de nacimiento y desempefiaban cargos administrativos u honora-
rios; los otros novecientos eran considerados comorcriados. Una Casa de la nobleza de
un tamafio incluso moderado podia incluir consejeros politicos, diplomdticos, un médi-
co, cientificos, escritores, filésofos, poetas, pintores, arquitectos, Bmmwn,omv maestros de bai-
le, damas de honor, pajes, guardas, cocineros, camareros, limpiadores, encargados de las
caballetizas, etcétera. Los miembros cultos y de mayor jerarquia de la Casa no s6lo ofre-
cian su talento profesional a su patrén, sino que también: proporcionaban. compaiiia,
conversaciones con invitados importantes; audiencias para las actuaciones de unos-y
otros, y muchos servicios diversos. H ;

El mecenas noble o real de la Casa disfrutaba del fruto de los talentos de los vasallos
y participaba de la gloria y el prestigio de sus logros artisticos e intelectuales.” General-
mente, los mecenas sélo hacian sugerencias generales ~por ejemplo, sobre cuestiones re-
lacionadas con un tema—, a los artistas y musicos de la Casa, pero confiaban en el con-
sejo de los expertos cuando se trataba de elegir entre los talentos y estilos disponibles.

Una Casa Real y los huéspedes que permanecian en ella durante largas temporadas
constitufan una comunidad en miniatura para la cual el soberano proporcionaba alimen-
to, vivienda, vestimenta y diversion. El término corte se refiere ante todo a este grupo de
personas, pero también al lugar en el que residfan ~generalmente un gran palacio junto
a una serie de edificios méds pequefios—. En buena medida, los productos de las bellas ar-
tes del siglo xva y los siglos anteriores que valoramos y disfrutamos en la actualidad —pin-
tura, escultura, poesia y musica— recibieron influéncias de la cultura de la corte y fueron,
en la mayoria de los casos, creados por y para miembros de las casas nobles o reales,

Desde el siglo xv1 y cada vez mis en el xvir; la tendencia entre los nobles fue dejar
sus propiedades rurales en manos de personas encargadas de su cuidado y manteni-
miento y residir en ciudades o en la corte de un acaudalado monarca o sefior regional,
ya fuese ‘como miembro de la Casa o como huésped. La migracién a las cortes reales o
de la nobleza yla elevacion del ‘estatus relativo del monarca: provocaron cambios en la
vida en la corte. El acceso al monarca se transformd en una cuestion de reglas'y contro-
les estrictos, y el monarca se convirtié cada vez mis en un personaje ceremonial, en una
presencia remota. La vida‘en la corte dio lugar a elaboradas reglas de comportamiento y
etiqueta, explicadas con detalle en manuales impresos. Estas gufas promovieron los va-
lores cortesanos oficiales de educacién, elocuencia, dignidad, autocontrol, elegancia,
sprezzatura (espontaneidad, gentil desdén), orgullo, autoridad, encanto, elegancia, ideali-
zacién de la mujer y del amor, talento y disimulo (escondiéndose bajo una falsa apa-
riencia). En los siguientes capitulos veremos que estos valores cortesanos aristocraticos
quedan reflejados en diversos estilos musicales del Barroco.

LAS CORTES Y LAS ARTES

El aumento y crecimiento de cortes reales dio nueva importancia al despliegue de la
cultura v el saber. Los estdndares de educacién entre los nobles se incrementaron nota-
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blemente hacia finales del siglo xv1 en respuesta tanto a sus nuevas funciones en la ad-
ministracion gubernamental como a los efectos de vivir juntos en la corte. A lo largo del
siglo xvm, el liderazgo en cuestiones culturales pasé de la clase comerciante y los estu-
diantes universitarios a la clase de los cortesanos y los nobles. El <hombre renacentista
ideal, que habia recibido una educacién clisica, dio tugar al aficionado elegante y noble,
sin la rémora de la pedanterfa. El cultivo de la inteligencia y el estilo personal también
otorgd una nueva importancia a las mujeres del siglo xvi dentro de la cultura de la corte.

Los niveles de educacién mas elevados trajeron consigo mis mecenazgo para las ar-
tes y un mayor aprecio por la innovacion artistica. Durante el siglo Xvn, los nobles euro-
peos apoyaron y patticiparon en el campo de la cultura; Muchos escribieron poesia y
crearon galerfas de arte en sus hogares. Entre los pintores nobles destacados del perio-
do podemos contar a Giuseppe Cesari (Cavaliere d’Arpino, 1568-1640), Diego Veldzquez
(1599-1660), Anthony van Dyck (1599-1641), Georges de la Tour (1593-1652) y Louis Le
Nain (1593-1648). Muchos de los compositores y poetas que participaron en el surgi-
miento de la 6pera también eran aristGcratas. Ademas, los retratos y los dibujos de per-
sonajes literarios de la nobleza que expresaban individualidad y complejidad personal se
pusieron de moda. En el siglo xvi, méas que en cualquier otro momento anterior o pos-
terior, la aristocracia dominé la cultura, las artes y el saber a través de la participacién di-
recta y el mecenazgo. Debido a ello, en diversas dreas artisticas se favorecieron las alu-
siones y los tipos de argumento complejos.

Las muestras de cultura y saber, asi como la adhesién a formas de comportamiento
y vestimenta distintivas, llegaron a ser incluso mds importantes para la nobleza euro-
pea durante el siglo xvn, a medida que un nimero cada vez mayor de nobles obtenia
su estatus no por su lingje sino como concesiones de monarcas que otorgaban titulos
para preservar € incrementar su propio poder recompensando a sus aliados. Este in-

FIGURA 1-5. Noble francés,

FIGURA 1-6. Noble francesa,
ca. 1620. Jacques Callot.

ca. 1620. Jacques Callot.
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FIGURA 1-7. Peluca francesa, ca. 1690.

e

cremento de nuevos nobles explica en parte la exagerada elegancia del vestuario de la
nobleza (Figs. 1-5 y 1-6), incluidas las elaboradas pelucas para hombres de la dltima
parte de este periodo (Fig. 1-7).

Al mismo tiempo, la pintura y la literatura del siglo xvir se ocuparon cada vez mas
de temas aristocriticos, y diversos géneros musicales recibieron influencias de los tipos de
muisica concebidos por el profuso boato cortesano, que a menudo usé la alegoria para
apoyar teorfas politicas absolutistas. Por ejemplo, diversos movimientos de Sound the
Trumpet, Beat the Drum de Purcell aluden a estilos musicales y formas tipicas de los ba-
llets alegdricos y las 6peras interpretadas por la corte real francesa, donde Jacobo II ha-
bia residido entre 1649y 1656. El boato de la corte también ejercié su influencia en la
vida nobiliaria, haciéndose cada vez mis teatral —amanerada, exagerada vy artificiosa—.
De este modo, los productos de la cultura artistica, que se utilizaban como propaganda
para cimentar y apoyar la autoridad y la legitimidad mondrquica, penetraron en las vi-
das de los nobles del siglo xvi como nunca antes lo habfan heche.

El final del siglo xvit marcé el punto culminante en la magnificencia de la vida cor-
tesana en Europa. Aproximadamente desde comienzos del 1700 empezé un ripido de-
clive en la importancia de las cortes y su cultura. Constantes desafios a la legitimidad
de monarcas y nobles surgieron con la Iustracion de comienzos del siglo xvii. Los es-
tilos artisticos mas progresistas perdieron rdpidamente su caricter aristocritico distin-
tivo y reflejaron cada vez mds los valores y la sensibilidad de la clase media, marcan-
do el final del periodo barroco.

RELIGION

La contienda religiosa que destroné a Jacobo I opuso a protestantes y catdlicos. Este
conflicto, que se origind a principios del siglo xv1, alcanz6 su punto culminante en el xvi,
Las artes del periodo barroco estaban tan implicadas en las discordias religiosas como en
el apoyo a la monarquia absoluta.
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Hasta principios del siglo xvi, la inmensa mayorfa de la poblacién de Europa occi-
dental era de religion catolica. Los judios constituian el principal grupo no cristiano,
y representaban poco més de 1 por 100 de la poblacién. (Europa oriental, donde do-
minaban husitas, ortodoxos y musulmanes, no ocupa un lugar destacado en la histo-
ria de la misica europea del siglo xviL.) Este cuadro relativamente sencillo se fue com-
plicando cada vez mis como resultado de los movimientos de la Reforma del siglo
xvi, cuando se sembraron las semillas del conflicto religioso que afecté en profundi-
dad a la musica sacra, e incluso a la profana, asi como a las demis artes del Barroco.

CATOLICISMO

A comienzos del siglo xvi, pricticamente todos los cristianos en Europa occidental
reconocian la maxima autoridad religiosa del papa como el representante de Cristo en
la tierra y heredero espiritual del apdstol Pedro. El mundo cristiano occidental estaba
dividido en archidicesis regidas por arzobispos. Las archidiécesis se dividian en dié-
cesis, cada una con el tamaio aproximado de un condado y administrada por un obis-
po, cuya iglesia habia sido designada catedral. Cada di6cesis se dividia a su vez en pa-
rroquias, cada una administrada por un sacerdote. Paralelamente a esta estructura, y
fuera de la jurisdiccion de los obispos, habfa numerosas érdenes de monjes y monjas
con sus monasterios y conventos. Cada orden estaba gobernada por su propia jerar-
quia administrativa bajo la autoridad directa del papa. Ademds de las catedrales, las pa-
rroquias vy las iglesias monasticas, habia una variedad de iglesias financiadas indepen-
dientemente o sostenidas de forma privada, que pertenecian a monarcas, familias de
nobles, hermandades laicas, instituciones educativas, hospitales, gobiernos municipales
y otros grupos. Como consecuencia, en los centros histéricos de Italia, por ejemplo,
podia haber dos o tres iglesias catélicas en cada manzana.

Los catlicos consideraban su Iglesia como la institucién en la que Dios se acerca a
la humanidad a través de la gracia y en la que la humanidad se acerca a Dios a tra-
vés del culto. Mediante la gracia, los catélicos esperaban la salvacién, sin la cual serian
condenados por sus pecados. Crefan que la salvacién ofrecida por la encarpacién y la
crucifixién de Cristo se hacia real a través de la fe, las buenas obras y los siete sacra-
mentos administrados por los sacerdotes: bautismo, confirmacién, eucaristia (comu-
nién), penitencia (confesion), uncién de los enfermos, orden sacerdotal y matrimonio.
El culto y la administracién de los sacramentos (excepto la penitencia y la uncién de los
enfermos) tenian lugar en servicios organizados dentro de la Iglesia, cuyas formas y con-
tenidos conformaron la liturgia catélica, controlada y prescrita por la jerarquia eclesids-
tica. Los principales servicios diarios de la Iglesia catdlica consistian en la misa y el ofi-
cio divino. Aunque la misa, que termina con la comunioén, podia celebrarse diariamente,
la mayorfa de los fieles asistia a esta celebracién solamente los domingos y en festivi-
dades religiosas importantes como la Navidad, la Pascua y los dias dedicados a la con-
memoracion de determinados santos. El oficio divino constaba de una serie diaria de
ocho servicios religiosos denominados horas: maitines, laudes, prima, tercia, sexta, nona,
visperas y completas. La mayor parte de estas horas sélo las celebraban monjes. Los
miembros propios de la Iglesia asistian solo a las visperas y a completas la vispera de
un domingo o un dia de fiesta. Aunque en las iglesias catdlicas se pronunciaban ser-
mones, no constituian una parte regular de los servicios littirgicos, que se celebraban en
latin.
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El catolicismo estaba estrechamente vinculado a la monarquia por diversas razones.
La jerarquia catdlica de papa, cardenales, arzobispos, obispos y sacerdotes se inspiré
en el gobierno feudal. Los lideres de la Iglesia catdlica fueron reclutados principalmente
entre las filas de la nobleza. Ademds, en lugar de orar siempre directamente a Dios, los
cat6licos pedian con frecuencia la mediacién de la Virgen v de los santos, tal como ro-
gaban a los nobles de menor rango que les recomendaran a los grandes sefiores. Asi,
la monarquia era percibida. como un reflejo del reino celestial y se consideraba que su
aceptacién era necesaria para la salvacion de un individuo. Algunos tedlogos catélicos
incluso mantenian que la monarquia actuaba como intermediario entre ellos y Cristo;
que la persona y la autoridad del rey eran sagradas, y que su poder derivaba de Dios y
era, por tanto, absoluto. Efectivamente, los monarcas ingleses y catélicos, particularmen-
te durante el periodo barroco, usaron las ceremonias y los simbolismos religiosos como
poderosas herramientas de persuasion en sus continuos intentos por alcanzar ain mas
autoridad.

LUTERANISMO

El primer desafio significativo para la Iglesia catélica romana provino de Martin Lu-
tero (1483-1646). Siendo fraile agustino, Lutero habia sido enviado por su orden a
Roma en 1511, donde quedé desilusionado por el comportamiento mundano de los
prelados romanos. Estaba especialmente disgustado por la venta de indulgencias, que
permitia a la gente adinerada eludir las consecuencias de sus pecados donando dine-
ro a la Iglesia. En 1517, Lutero clavé un documento en la puerta de la catedral de Wit-
tenberg, detallando noventa y cinco tesis teoldgicas que cuestionaban la autoridad del
papa. Su actuacién audaz le condujo a la excomunién en 1520 y, posteriormente, al
encarcelamiento. Pero las ideas de Lutero se difundieron y algunos nobles y monas-
terios completos se adhirieron a ellas. Los principes regionales tendieron a abrazar el
luteranismo —después de todo, reducia la autoridad de la Iglesia y les permitia confis-
car tierras mondsticas—, y los campesinos y ciudadanos alemanes y escandinavos se
sintieron atraidos por el mismo ya que se adecuaba a los valores de la clase media y
trabajadora.

Los luteranos crefan que la clave de la salvacién era renacer abrazando el Evan-
gelio, es decir, el relato de la vida y las ensefianzas de Cristo contenidas en el Nuevo
Testamento, y la redencién del pecado que éste ofrece a través del Espiritu Santo. Se
suponia que este camino producfa una serie de emociones fuertes, comenzando por
¢l remordimiento y terminando en el jibilo. Por lo tanto, para los luteranos era esen-
cial leer la Biblia y escucharla explicada en su propia lengua. Por la misma razén, el
atractivo emocional de la musica para predicar e inspirar desempefié un papel im-
portante en los servicios de sus iglesias. Los luteranos del siglo xvi honraron las pa-
labras de Martin Lutero: «La verdadera predicacién es la voz viva del Evangelio, lo mis-
mo que la verdadera musica es la voz del Evangelio: las notas [musicales] dan vida al
textos (Tischreden, nim. 2545b).

Para los luteranos, los sacramentos tenfan menos importancia. Los luteranos no te-
nian monjes, monjas, monasterios ni conventos. Como crefan en el dominio celestial
sobre todas las cosas terrenales y todos los aspectos de la vida, los luteranos recha-
zaban el dualismo catélico entre lo espiritual y lo mundano. Sin una autoridad cen-
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tral, no mantuvieron ninguna liturgia estandarizada, s6lo una tendencia a ajustarse a
las tradiciones locales. Durante el siglo xvi, la teologfa luterana no estaba completa-
mente formalizada, sino tan sélo articulada parcialmente en respuesta a situaciones es-
pecificas. Que el sermén de un pastor luterano fuese admisible era algo que queda-
ba determinado por la congregacién de creyentes.

OTROS GRUPOS PROTESTANTES

Durante el siglo xv1, Lutero fue seguido por otros reformadores religiosos. Entre
ellos, el mis influyente fue Juan Calvino (1509-1564). En 1541 Calvino fue invitado a
asumir la direccién religiosa de Ginebra (Suiza), que se habia convertido oficialmen-
te en protestante a cambio de ayuda militar desde la ciudad de Berna. A lo largo del
siglo xv1, el calvinismo dio origen a la religién puritana en Inglaterra, la Iglesia pres-
biteriana en Escocia y el Nuevo Mundo, los hugonotes en Francia, la Iglesia reforma-
da en los Paises Bajos y la Iglesia calvinista en algunos lugares de Alemania.

Los calvinistas compartian muchas creencias luteranas, pero pensaban que, pues-
to que la salvacién de un individuo estaba predestinada por Dios, la actividad huma-
na no podia cambiar el destino de una persona. Pero la gente destinada a la salvacién
lo demostraba mediante su riguroso comportamiento cristiano. Los calvinistas, no obs-
tante, se dedicaban a una paciente lucha para hacer que el mundo estuviese bajo Ia
ley de Dios. Estos factores, en combinacién con la considerable autoridad dada a su
clero, condujeron a muchos grupos calvinistas hacia formas de puritanismo que re-
chazaban el lujo, el comportamiento mundano, las imigenes religiosas y las formas
elaboradas de mdsica religiosa.

La Iglesia de Inglaterra, aunque creada bajo la influencia de la Reforma luterana,
se independizé de Roma mis por razones politicas que por razones religiosas. Cuan-
do el rey Enrique VIII no pudo persuadir al papa Clemente VII para que declarara
nulo su matrimonio con Catalina de Aragdn, revocd la autoridad del papa sobre el cle-
ro inglés, y en 1534 fundo la Iglesia de Inglaterra, cuya cabeza era el propioc monar-
ca. Los monasterios ingleses se clausuraron, el rey se apropié de sus tierras y los ser-
vicios eclesidsticos se comenzaron a celebrar en inglés en lugar de en latin. Sin
embargo, la Iglesia de Inglaterra mantuvo muchos aspectos de la religion catélica, ta-
les como el sacerdocio y las formas de culto,

La Iglesia de Inglaterra comprendia tanto un ala de inclinacién protestante, que
atrajo a plebeyos de tendencia politica parlamentaria, como un contingente mis orto-
doxo asociado con la nobleza y los politicos mondrquicos. Sélo los protestantes in-
gleses radicales —puritanos, presbiterianos, congregacionalistas, baptistas y cuiqueros—
apoyaron la fundacién de Iglesias separadas. En el siglo xvii, estos protestantes sepa-
ratistas no aprobaron el uso de misica elaborada en los servicios religiosos, de modo
que encontraremos poco sobre ellos en el capftulo siguiente.

La CONTRARREFORMA

Desde comienzos de la segunda mitad del siglo xv1, la Iglesia catélica romana reu-
nié recursos considerables para combatir la extensién de la Reforma protestante. El




30 LA MUSICA BARROCA

principal impulso de esta Reforma catlica, o Contrarreforma, provino del Concilio de
Trento (1545-1563). El Concilio reafirmé ciertas doctrinas catélicas y marcé claras dife-
rencias entre éstas y las creencias de los protestantes. También hizo un énfasis reno-
vado en la ensefianza y la predicacién, en contraposicién a la ceremonia y el ritual. Se
impulsaron o crearon nuevas érdenes religiosas para llevar a cabo estos nuevos obje-
tivos: los teatinos (fundados en 1524), la Compaiiia de Jesus, o jesuitas (fundada en
1540), los oratorianos de san Felipe Neri o filipenses (reconocida en 1612), y la Con-
gregacion del Oratorio de Jests y Marfa Inmaculada (fundada en 1613), por nombrar
las mds importantes. Todas ellas, pero especialmente los jesuitas y los filipenses, usa-
ron diversos medios de instruccion relacionados entre si ~los sermones con adornos
retéricos, el teatro y el boato, los nuevos estilos dramdticos de musica y las artes vi-
suales— para comunicar su mensaje, especialmente a los jévenes y a la nobleza. Aunque
los jesuitas estaban muy entregados al trabajo como misioneros en el Nuevo Mundo,
el este de Asia, el Pacifico occidental y otros lugares, usaron las artes para mantener y
fortalecer la fe de poblaciones que ya eran catdlicas, al tiempo que se enfrentaban al de-
safio protestante a través de una renovacién espiritual de fuerte carga emocional. Mien-
tras tanto, los luteranos estaban comprometidos en esfuerzos paralelos en nombre de
su confesién. Estos esfuerzos en el siglo xvit dan cuenta, en gran medida, de los as-
pectos vehementes y persuasivos de las artes, especialmente las visuales y la musica,
durante el periodo barroco.

Desafortunadamente, las disputas vy el conflicto entre la religién catdlica y la lute-
rana no se limitaron a las artes. El siglo xvi fue testigo de la mayor concentracién de
guerras de religién en comparacién con cualquier otro periodo de la historia europea.
La Guerra de los Treinta Afios (1618-1648) fue la mds grande y devastadora. La Gue-
rra Civil inglesa (1642-1649) fue tan religiosa como politica. Aunque en Francia las
principales guerras de religién tuvieron lugar antes (1562-1598, culminando en la Gue-
rra de los Tres Enriques), los protestantes continuaron siendo una fuerza viable hasta
la derrota de los hugonotes en el sitio de La Rochelle en 1628. Medio siglo después,
los franceses revocaron el Edicto de Nantes, privando a los protestantes franceses de
libertades religiosas y civiles y causando su emigracién masiva. Mientras tanto, el em-
perador del Sacro Imperio en Viena —a menudo en alianza con otros grandes monar-
cas catblicos— mantuvo una guerra fundamentalmente religiosa contra los turcos oto-
manos que se extendié durante casi todo el siglo xvi. Parece bastante adecuado que
uno de los tltimos conflictos religiosos armados en Europa tuviese lugar hacia finales
del periodo barroco: el nieto catélico de Carlos II, Carlos Eduardo, llamado el Joven
Pretendiente, desembarcé con un pequefio ejército de apenas una docena de hombres
en la costa oeste de Escocia en julio de 1745 y levanté las Highlands en una revuelta.
Avanzé hasta Derby (Inglaterra), antes de su derrota el 16 de abril de 1746, tras la cual
escapd a Francia.

Ademas de los trastornos politicos generados por el auge del absolutismo, los in-
cesantes conflictos religiosos y la guerra casi perpetua, los europeos del siglo xvi ex-
perimentaron una importante depresién econdmica, terribles hambrunas, epidemias
de peste, violentas condiciones atmosféricas y patologias sociales tales como la caza de
brujas vy otras formas de persecucién a las mujeres. Fue un siglo de crisis y transicién
violenta. Esta atmdsfera se reflejé en la expresion exagerada, la experimentacién radi-
cal y el caricter exhortatorio o retérico que la musica y otras artes adoptaron frecuen-
temente durante el periodo barroco.
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LA RETORICA DE LAS ARTES

Para los europeos cultos del siglo xvn, la palabra retdrica significaba el estudio sis-
tematico del discurso y la escritura persuasiva basado en modelos, principios y no-
menclaturas heredados de la antigua civilizacién romana, especialmente a través de los
escritos de Cicerén y Quintiliano, que fueron muy leidos, ensefados e imitados a lo
largo de la centuria. Por extension, la palabra retdrica también podia referirse al arte
de la comunicacién, las técnicas de persuasién y las producciones de escritores, ora-
dores, predicadores, abogados y otros.

La ret6rica fue una de las asignaturas clave en las escuelas del siglo xvu para prepa-
rar a los jévenes nobles en carreras para ejercer como cortesanos, diplométicos, buré-
cratas, abogados y predicadores. Ademds de su valor prictico, el conocimiento de la re-
térica podia proporcionar un prestigio indiscutible a los que no eran nobles debido a
su asociacién con la aristocracia. Este prestigio, junto con las afinidades naturales y las
similitudes inherentes entre el lenguaje retérico y la expresién artistica, llevé a muchos
autores que escribfan sobre pintura, escultura, arquitectura y musica a emplear los tér-
minos y conceptos de la retdrica al abordar tanto las artes verbales como las no verba-
les. Los escritores se dieron cuenta de que cualquiera de las artes podia utilizarse como
medio de persuasién a través de una calculada apelacién a las emociones del piblico.

La expresién ref6rica de las artes, si bien no se usé realmente durante el siglo xvi,
hubiese sido ficilmente comprendida por la gente alfabetizada de la época. Durante
el periodo barroco abundaron los escritos que describfan y explicaban la musica y las
artes visuales como saber popular retérico. Este uso de la retdrica es un poderoso in-
dicio de cémo pensaban sobre las artes las personas cultas de la época, y de cémo
las artes se vieron influidas por los turbulentos acontecimientos que rodearon a la mo-
narqufa y a la religién. Una manera clara de resumir este conjunto de ideas es mirar
lo que dicen los libros de retérica de la época sobre las actividades del orador, las partes
tipicas de una oracién y las maneras més importantes de transmitir significado, argu-
mentos y emocion, y explicar cémo los escritores de la época encontraron paralelos
en las actividades de poetas, artistas y compositores.

<Toda la actividad y el talento de un orador se divide en cinco partes... Primero debe
dar con lo que va a decir; luego debe administrar y organizar sus hallazgos, no sélo de
manera ordenada, sino atendiendo a la importancia exacta de cada argumento; luego
continuard para disponerlos en los adornos del estilo; después de eso los mantendra
cautelosamente en su memoria; y al final los pronunciara con sentido y encanto.» Estas
palabras de Cicerén, pronunciadas en el siglo 1 a.C., fueron repetidas y explicadas por
innumerables escritores en los siglos siguientes y se redujeron tradicionalmente a estas
cinco actividades del orador:

1. Invencién.

2. Disposicién (u ordenacion).
3. Elocucién (o estilo).

4. Memoria.

S. Representacién.

Invenci6n significa, en la retérica cldsica, decidir sobre el contenido del discurso,
los argumentos y la evidencia a presentar, los temas a abarcar y las ticticas y estrate-
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gias a emplear. La invencidn retdrica se basa en los llamados topicos, o topoi, estruc-
turas convencionales dentro de las cuales se moldeaba el contenido. Por ejemplo, la
Retérica de Aristételes menciona como topoi do que puede y no puede suceder; lo
que ha y no ha sucedido; lo que va y no va a suceder. Cicerén comienza su lista Q.m
dieciséis tSpicos bisicos con «argumento desde la definicién; argumento desde la di-
visién; argumento basado en la etimologia».

Para un compositor, la invencién significaba decidir sobre las intenciones, rasgos y mo-
tivos basicos de una obra antes de planificar su forma o de componer. Para Purcell, el
acto de invencién que precedi6 a la composicion de Sound the Trumpet, Beat the Drum
(W. 29) podria haber incluido decisiones sobre la cantidad y tipos de movimientos, la elec-
cién de la prevalencia general de modos menores, la seleccién de las referencias especi-
ficas a estilos nacionales y danzas cortesanas, la decisién sobre la instrumentacién (inclui-
da la falta de trompeta y tambor), la planificacién las tonalidades, los compases y los tempos
de todos los movimientos, y la determinacién cualesquiera otras caracteristicas que pudie-
sen contribuir a la expresién general de emociones o a la comunicacién de significado.

Disposicién (u ordenacion) significa, para el orador, organizar el discurso usando
todas o algunas de las partes de un disefio tradicional. Aunque los tratados difieren
sobre el nimero de dichas partes, en un esquema comuin de disposicién retérica el
discurso se divide en estas siete:

— Exordio (Exordium): capta la atencién del oyente y dispone su dnimo favora-
blemente para escuchar; por ejemplo: «“Amigos, romanos y compatriotas, jpres-
tadme atencidnb.

— Narracién (Narratio): es la exposicién de los hechos.

— Exposicion (Explicatio): define los hechos y plantea las cuestiones que de-
ben ser probadas.

- Divisién (Partitio): clarifica los puntos del tema y especifica exactamente lo
que debe probarse.

~ Argumentacion (Amplificatio): expone los argumentos a favor y en contra y pro-
porciona pruebas.

- Refutacién (Refutatio): refuta argumentos opuestos y reformula las conclusiones
aceptadas.

~ Conclusion (Peroratio): resume los argumentos y hace una dltima apelacién a
las emociones de la audiencia.

En distintos momentos se propusieron esquemas mis breves. Uno de ellos fue el pro-
puesto por Torquato Tasso, el mas grande poeta italiano de finales del siglo xvi:

~ Exordio (Exordium): introduccion, durante la cual el poeta propone y define el
estado de la cuesti6én con un lenguaje que «captard la atencién del lector y su
expectativas.

~ Narracién (Narratio): donde se construye la tensién.

~ Confirmacion o inversion (Confirmatio o Rivolgimento): un cambio de la buena
a la mala fortuna, o de la mala a la buena.

~ Conclusién (Peroratio): el final, que marca la conclusion de la accién.

Tasso escribe acerca del exordio: «El comienzo de los poemas debe estar lleno de
grandeza, magnificencia y esplendor, como la fachada de los palacios». Hay escritores
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del siglo xvit que tratan del disefio de edificios, de la disposicién de series de escenas
pintadas o incluso de la composicién de determinados cuadros como si la experien-
cia del espectador debiese ser controlada v planificada por el artista o el arquitecto de
acuerdo a principios ret6ricos. Muchos escritores barrocos explican el exordio de un
discurso comparando su funcién con la de un pretudio o introduccién musical.

La mayor parte de los esquemas de disposicion retérica incluyen las funciones de
introduccién, presentacion, contraste o conflicto, recapitulacion y conclusién: un es-
quema bisico que podria aplicarse ficilmente a muchas formas musicales. El primer
escritor en hacerlo fue Joachim Burmeister, en su Musica poetica de 1606. El plan de
Burmeister para la disposicion retérica de una composicién musical era simple:

- Exordio (Exordium): la parte de la composicién que va hasta la primera ca-
dencia importante, en la cual cada voz entra imitando el tema, o, al menos, en
la que se establece el cardcter expresivo fundamental de la obra.

- Cuerpo de la composicién (Corpus Carminis): 1a parte central de la composi-
cién, consistente en diversos periodos, en la cual, «por medio de diversos ar-
gumentos retdricos, el texto se insintia en las almas [de los oyentes] para que
su significado sea mejor entendido y considerados. El Corpus Carminis puede
contener otras divisiones, tales como Narratio, Explicatio, Partitio, Amplificatio
y Refutatio.

~ Conclusion: la cadencia final, algunas veces con un wuplementor, en la cual
cierta actividad melédica adicional permite a las emociones «penetrar mas cla-
ramente en las almas de los oyentes».

La comparacién mds elaborada entre Ia forma musical y la disposicién retdrica la
encontramos, hacia el final del periodo barroco en Der volkommene Capellmeister (El
perfecto maestro de capilla) de Johann Mattheson, escrito en 1739.

La elocucién (o estilo) incluia la opcién entre el estilo llano, el estilo medio o el
estilo noble, pero dependia especialmente del uso de figuras retoricas, que propor-
cionan a las ideas del orador su color emocional y las hacen memorables. Dos ejem-
plos de figuras retéricas son la antitesis y el paréntesis.

La antitesis, mencionada pricticamente en todos los tratados desde Quitiliano en
adelante, significaba da concomitancia de ideas contrastantes». En la Musurgia Uni-
versalis de Athanasius Kircher, de 1650, se define como «n pasaje musical en el cual
expresamos sentimientos opuestos, tal como [el compositor] Giacomo Carissimi con-
trasto la risa de Heraclito con el llanto de Demdcriton. En Now Does the Glorious Day
Appear (Abora amanece el dia glorioso) de Purcell, la antitesis musical se crea cuan-
do el melisma de la contralto sobre las palabras By beauteous softness mix’ds es se-
guido, inmediatamente, por enérgicos ritmos con puntillos en los que el texto with
majesty and empire over ev’ry heart she gains» se distribuye silibicamente.

El paréntesis, de acuerdo con Quintiliano, «iene lugar cuando el flujo de la oracién
es interrumpido a la mitad por otro pensamientor. Mattheson escribe que cuando se
pone miisica a un paréntesis en el texto, da melodfa deberfa caer hasta el punto de sonar
como otra vozs. Esto es exactamente lo que hace Purcell en Now Does the Glorious Day
Appear con las palabras «Our dear Religion (with our Law’s defence) / to God her zeal
to man benevolence / must her above all former monarchs raise».

En los tratados musicales del periodo barroco encontramos partituras con analisis
de figuras retéricas, acompafadas de ejemplos musicales. Es verdad que en algunos
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casos el nombre de la figura retérica se asigna s6lo a una caracteristica de la armonia
o del contrapunto sin razén aparente. Pero en la mayoria, encontramos un patrén con-
vencional de repeticién, similitud, contraste, digresién, recurrencia o progresién en el
texto reflejado con exactitud por el compositor. En muuchas ocasiones el compositor
crea una figura retérica que no estd presente en el texto poético, por ejemplo, inser-
tando un silencio repentino e inesperado a mitad de una frase. Purcell usa esta figu-
ra, llamada aposiopesis, en Sound the Trumpet, Beat the Drum en las palabras <To Ca-
esar [silencio] all hail, [silencio] to Caesar unequaled in arms».

En algunos casos, un patrén musical es tan similar a un patrén verbal, y estd tan fir-
memente asociado al mismo, que puede retener su identidad incluso en la muisica ins-
trumental desprovista de texto; la gradatio, o climax (como en d came, I saw, I con-
quered»), por ejemplo, llegd a estar tan estrechamente asociada a una secuencia melédica
ascendente que esa secuencia por si misma, sin ningln texto, podria haber tenido una
funcién retérica. El Apéndice A contiene un listado de figuras retéricas reflejadas o crea-
das frecuentemente por compositores barrocos.

La memoria se relaciona, mds que con la composicion, con la interpretacion, de
modo que aqui la pasaremos por alto y continuaremos con la declamacién.

La declamacién de un texto oral requiere un uso eficaz de la inflexién, la acentua-
cién selectiva y el tempo. Las analogias con los contornos melédicos, los acentos y los
ritmos de la muisica vocal son tan obvias que, hasta el final del periodo barroco, fueron
comentadas en muy pocas ocasiones. Se sabe que algunos jesuitas espafioles del siglo
xvil usaron la notacién musical para ensefiar a los sacerdotes a pronunciar sermones
apasionados. A pesar de la falta de un vocabulario preciso para describirlo, el control
musical de la recitacion penetrd en la musica barroca. Todos los recitativos, por ejem-
plo, controlan la declamacién retérica para proyectar el significado v las pasiones del
texto. En el Ejemplo 1-1, de Sound the trumpet, Beat the Drum, de Purcell, podemos ver
c6mo el compositor enfatiza selectivamente las palabras «morning» (mafiana) y «British»
(britidnico), mis que «tam (estrella) y sphere» (esfera), mediante saltos melédicos, diso-
nancias, ciertos ritmos y tiempos fuertes, y c6mo lo incompleto de esta oracién depen-
diente se pone en evidencia mediante la inflexién melédica ascendente del final.

De este modo, los compositores de misica vocal del Barroco podian ayudar a co-
municar el significado y las emociones del texto a través de la declamacion interpreta-
tiva en el transcurso de la recitacién. Podian intensificar su fuerza con figuras retéricas
en el momento de la elocucién. O podian resumir sus pasiones, imigenes o vanidades
predominantes tomando opciones estratégicas a gran escala en el momento de la in-
vencion. Los tres tipos de interpretacién musical retdrica del texto pueden encontrarse
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EJEMPLO 1-1. Purcell, Sound the Trumpet, Beat the Drum, ~While Caesar, like the morning star.
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en el periodo barroco, pero, como veremos.en los capitulos siguientes, los composito-
res de la primera parte del periodo, ca. 1600-1630, tendieron a concentrarse en la re-
citacién. A mediados del Barroco, ca. 1630-1670, su centro de atencién se desplaz6 mds
hacia la elocucién, mientras que a finales, ca. 1670-1750, encontramos una notable ten-
dencia hacia el resumen del significado textual en el acto de invencién musical.

En este capitulo hemos visto c6mo los compositores, los artistas, los poetas y los co-
mentaristas de la época barroca concibieron las artes en cuanto a retdrica cldsica. Se ha su-
gerido que esta concepcion retérica, ciertamente concentrada en este periodo aunque sin
ser exclusiva del mismo, refleja el hecho de que las artes se utilizaron frecuentemente como
un medio de persuasién e inspiracion en un momento de conflicto social, politico, econé-
mico y religioso, de cambio y turbulencia. Esta conexién entre la concepcidn retérica de
las artes y sus usos ayuda a explicar la posicién dominante de la nobleza y su ideologia
mondrquica en la culra del siglo xvi. Estos factores, mds que cualquier otro conjunto es-
pecifico de criterios estilisticos, son los que definen el periodo barroco en muisica y en otras
artes.

En el siguiente capitulo estas ideas se ilustrardn mas concretamente al ver cémo la
6pera —el nuevo y definitorio género del periodo— emergi6 en el contexto de un tem-
prano programa cultural absolutista en Florencia, ca. 1600.

BIBLIOGRAFIA
Monarquia y nobleza

El estudio mds ttil es Jonathan Deward, The European Nobility, 1400-1800, Cambrid-
ge, Cambridge University Press, 1996. Otro libro con un enfoque mis teérico es Paul Kié-
ber Monod, The Power of Kings: Monarchy and Religion in Furope, 1589-1715, New Ha-
ven, Yale University Press, 1999. Pueden encontrarse mas detalles cuantitativos, pero con
una interpretacién no tan amplia, en Michael Laccohee Bus, Noble Privilege, Manchester,
Manchester University Press, 1983. Dos obras colectivas muy ttiles son: Ronald G. Asch
y Adolf M. Birke (eds.), Princes, Patronage, and the Nobility: The Court at the Beginning
of the Modern Age, ¢. 1450-1650, Oxford, Oxford University Press, 1991, y H. M. Scott
(ed.), The European Nobilities in the Seventeenth and Eighteenth Centuries, 1, Western Eu-
rope, Londres, Longman, 1995. Lo relativo al Sacro Imperio se han tomado de Charles W.
Ingrao, The Habsburg Monarchy, 1618-1815, Cambridge, Cambridge University Press,
1994. Los detalles relacionados con el rey Jacobo II de Inglaterra se encuentran en Mi-
chael Mullett, James I and English Politics, 1678-1688, Londres, Routledge, 1994. Para la
historia e interpretacion del palacio de Whitehall y su decoracién, véase Roy Strong, Bri-
tannia Trivmpbans: Inigo Jones, Rubens, and Whiteball Palace, Londres, Thames y Hud-
son, 1980. En Peter Holman, Henry Purcell, Oxford, Oxford University Press, 1994, y Ro-
samond McGuinness, English Court Odes, 1660-1820, Oxford, Oxford University Press, se
puede obtener informacién sobre las odas y las canciones de bienvenida de Purcell.

Religion

En la Encyclopedia of Religion and Ethics, ed. James Hastings, Nueva York, Scrib-
ner, 1908-1927, 12 vols., y en la Encyclopedia of Religion, ed. Mircea Eliade, Nueva
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York, Macmillan, 1987, se pueden encontrar visiones fiables e imparciales de la histo-
ria y las creencias de las religiones mencionadas en este capitulo. En Pierre Chaunu (ed.),
The Reformation, Nueva York, St. Martin’s Press, 1986, y Hans J. Hillerbrand (ed)), O.R.
JSord Encylopedia of the Reformation, Nueva York, Oxford University Press, 1996, se in-
cluyen articulos especializados mis recientes. The Conter-Reformation and Society in
Early Modern Europe, de Martin D. W. Jones (Cambridge, Cambridge University Press),
contiene informacién de utilidad sobre la Contrarreforma catélica.

La retorica de las artes

The Rhethoric of the Arts, 1550-1650, de Gerard LeCoat, European University Pa-
pers, Series XVII: Comparative Literature, vol. 3, Berna, Lang, 1975, hace un :w\ﬂ-
miento fundamental y provocador. Un resumen 1til y breve de la nomenclatura ret6ri-
ca puede encontrarse en Richard A. Lanham, 4 Handlist of Rbetorical Terms, m@%&@
y Los Angeles, University of California Press, 1969. La idea de que las artes han teni-
do a menudo una clara finalidad politica en el siglo xvir es ammm:o:mam\ por Roy Strong
en Art and Power: Renaissance Festivals, 1450-1650, Berkeley y Los Angeles, Univer-
sity of California Press, 1984. La teoria de que el especticulo musical puede ser con-
siderado como un sacrificic ‘ritual en un culto a la monarquia ha sido planteada por
Kristiaan P. Aercke en Gods of Play: Baroque Festive Performances as Rethorical Dis-

course, Albany, State University of New York Press, 1994. Un ensayo de utilidad sobre .

los tratados de musica barroca que intentan establecer analogias entre la mdsica y la
retérica es Dietrich Bartel, Musica Poetica: Musical-Rbetorical Figures in German Ba-
roque Music, Lincoln, University of Nebraska Press, 1997.

El nacimiento de la 6pera, la monodia y el
madrigal concertante

LA CULTURA DE LA CORTE, LA POLITICA Y EL ESPECTACULO EN FLORENCIA

Todas las bodas de la familia Médici, desde los comienzos de su reinado como gran-
des duques en 1537, fueron celebradas con un elaborado boato musical basado, practi-
camente en su totalidad, en temas de la antigua mitologia griega, apoyando a través de
la alegoria un mito politico contemporaneo: el de que los Médici no eran no nobles usur-
padores de poder (Ia realidad) sino un clan noble con un antiguo derecho a gobernar
(el mito). El mito presagi6 que su dinastia podrfa anunciar una nueva edad de Oro, como
en la mitologia griega, una renovacién simbolizada por el redescubrimiento de las artes,
la literatura y la filosoffa de la antigua Grecia bajo el patronazgo de sus padres funda-
dores (en realidad familiares lejanos), Cosme y Lorenzo el Magnifico, destacados ciuda-
danos del siglo xv que, en realidad, nunca fueron soberanos oficiales de Florencia.

A fin de promover su mitologfa politica, el dran duque Cosme I organizé una Aca-
demia (1563) para el disefio y la ejecucion de pinturas, esculturas y arquitecturas efi-
meras basadas en alegorfas mitol6gicas. Antes (1541), Cosme I habia actuado en re-
presentacion de la Academia Florentina para inventar los guiones y la poesia para sus
espectéculos piblicos. En muchos casos, se llevaba a cabo una investigacién sobre las
celebraciones publicas de la antigua Grecia y Roma por los cortesanos del gran du-
que como preparacion para cada uno de sus especticulos.

INTERMEDI

Lo mis sofisticado y artisticamente arriesgado de estos especticulos de los Médici eran
los intermedi, interpretados regularmente, desde la boda de Cosme en 1539, para acon-
tecimientos de Estado importantes. Estos intermedi eran interpretados en los entreactos
de obras teatrales habladas, pero en ellos todas las palabras eran cantadas. En realidad,
la musica de los intermedi no era realmente continua, las palabras cantadas no forma-
ban un didlogo continuado y pricticamente no habia argumento. Un intermedio era algo
asi como un cuadro viviente, casi o totalmente estitico, de un episodio sacado de la mi-
tologia. La musica vocal, a menudo cantada por una voz solista acompanada por instru-
mentos acérdicos, por lo general agregaba comentarios explicativos.
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Entre los actos de la puesta en escena de La pellegrina (La hmﬁmhﬁs.&m realizada
para celebrar la boda del segundo gran duque Médici, Fernando 1, y Cristina de Lo-
rena en 1589, se interpretaron intermedi de especial importancia. nmaw uno de estos
seis interludios representa un mito antiguo referente al poder de la musica:

1. La Armonfa Dérica canta un solo ornamentado, que es respondido por las Parcas,
las Sirenas y los Planetas, alabando a la pareja que se casa, cuyo reinado anun-
ciard una nueva Edad de Oro presagiada por una aparicién de la diosa Astrea.

2. Las Piérides afirman cantar mejor que Arién y Orfeo, pero las Musas quieren mmﬂ-
dar a las Ninfas que, como juezas, deciden a favor de las Musas, mientras las Pié-
rides son transformadas en urracas. .

3. La victoria de Apolo sobre la Serpiente Pit6n es bailada en pantomima y narra-
da por un coro. .

4. Una profecia de la nueva Edad de Oro es cantada por una Em@.:wﬁm que \&m?
ciende en un carro volante, tras el cual los Demonios de la Envidia y la Colera
se desvanecen para siempre en el infierno (Fig. 2-1). .

5. Afrodita y sus ninfas cantan a la pareja que contrae matrimonio y a la Edad de
Oro venidera. Aparece uit barco con el famoso cantante Arién A.me. 2-2), que
salta por la borda. Las Sirenas creen que se ha ahogado, pero Arion reaparece,
montado a lomos de un delfin.

FIGURA 2-1. La pellegrina (Florencia, 1589), Intermedio 4.
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FIGURA 2-2. Jacopo
Peri como Arién en
La pellegrina (Florencia,
1589), Intermedio 5.

d

6. Un grupo de dioses, Gracias, Musas, Cupidos y la personificacién de la Armo-
nia y el Ritmo descienden en nubes y son acogidos por las ninfas y los pasto-
res de la Toscana. Los visitantes divinos proclaman que el reino de Fernando y
Cristina anunciard una nueva Edad de Oro, en sefial de lo cual traen el don de
la musica y la danza.

Muchas de estas actuaciones musicales fueron compuestas por Emilio de Cavalieri
(ca. 1550-1602), entre ellas el solo ornamentado «Godi turba mortal, cantado por el
Rey del Amor en el sexto intermedio. Giulio Caccini (1551-1618) escribi6 la cancién
de la Hechicera del Intermedio 4, Jo che dal ciel cader fareir, que fue cantada por su
esposa, Lucia. Y el solo de Arién en el quinto intermedio fue compuesto € interpre-
tado por Jacopo Peri (1561-1633), cuyo disfraz se muestra en la Fig. 2-2. Los tres com-
positores eran miembros de la corte ducal.

El significado alegérico de los iutermedi de 1589 es que el reinado de Fernando y
Cristina anunciard una nueva Edad de Oro, simbolizada por un renacimiento de las
fuerzas milagrosas de la musica antigua, que provoca la victoria de los protagonistas
de cada intermedio. La musica y las otras artes fueron utilizadas como vehiculo y sim-
bolos que contribuian a la retérica politica de los Médici en Florencia. La novedad de
estas producciones, la extraordinaria aptitud de los cantantes y los asombrosos efec-
tos escénicos aportaron mucho al mensaje dirigido a los cortesanos y a los ilustres vi-
sitantes que siempre conformaban el piiblico de tales especticulos: la Florencia de los
Médici tuvo una rica historia, hizo importantes contribuciones a la cultura europea,
formo parte del proceso de resurgimiento politico, pudo reunir y coordinar las activi-
dades mds avanzadas en diversas artes, y tuvo el criterio y los recursos necesarios para

contratar a los mejores intérpretes y disefiadores disponibles.
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LA CAMERATA

El inventor de los escenarios para los intermedi de 1589 fue el noble cortesano flo-
rentino Giovanni Bardi (1534-1612), quien a lo largo de mis de quince afios habia pa-
trocinado y liderado un grupo de intelectuales y misicos ~conocido como la Came-
rata— dedicado a la investigacién, la discusidn y la experimentacién para aprender
sobre la musica de la antigua Grecia, las fuentes de st legendario poder para movili-
zar las emociones y ¢6mo habia sido utilizada en la interpretacion de las tragedias
griegas. De este modo, las actividades de esta Camerata no oficial fueron paralelas a
las de la Academia oficial y a las de la Academia Florentina.

Mucho de lo que sabemos sobre las discusiones de la Camerata de Bardi provie-
ne de cartas escritas al grupo desde Roma por el humanista florentino Girolamo Mei
(1519-1594) durante la década de 1570 y del libro Dialogo della musica antica, et della
moderna (Didlogo de la milsica antigua y de la moderna), publicado en 1581 por el
musico y noble florentino Vincenzo Galilei (ca. 1520-1591), padre del famoso astr6-
nomo Galileo Galilei. Las principales conclusiones de Mei y Galilei fuero: 1) la anti-
gua miisica vocal griega constaba siempre de una tGnica melodia; 2) sus ritmos se ba-
saban en los de las palabras;, ,wv. estaba limitada a un registro reducido —grave, medio
o agudo- que ayudaba a determinar su cardcter expresivo; 4) con este tipo de masi-
ca, los antiguos griegos cantaban sus tragedias; y 5) la misica polifénica del mundo
moderno no puede conseguir los maravillosos efectos de la musica antigua porque
sus palabras son cantadas simultineamente en todos los registros y con diferentes rit-
mos y contornos mel6dicos por diferentes voces que anulan, la una a la otra, sus efec-
tos expresivos. Galilei también ridiculiza la ilustracién musical —por ejemplo, el uso de
notas rdpidas para las palabras <huir o «volam, como sucede a menudo en los prime-
ros madrigales polifénicos—. Incluso objeta el uso de disonancias para musicalizar una
linea de texto como «Corazon amargo y salvaje, voluntad cruel. En su lugar, mantie-
ne que el poder expresivo de la musica proviene de su habilidad para usar las altu-
ras'y el ritmo’ para imitar exactamente los patrones del lenguaje, las entonaciones, los
acentos y las inflexiones que los actores usan para distinguir a los distintos persona-
jes ‘en una obra de teatro, sus relaciones con otros personajes y su estado emocional
en cada momento. Galilei afirma haber puesto en prictica esas teorfas en dos obras
-un ‘conjunto de lamentos y respuestas salmédicas para la Semana Santa y el lamen-
to del conde Ugolino del Infierno de Dante— que fueron interpretadas por la Came-
rata en 1582. No obstante, ninguna de ellas ha llegado hasta nosotros.

Giulio Caccini, en el prefacio a su publicacién Le nuove musiche (Florencia, 1602),
agradece a la Camerata de Bardi por alentarle a crear un tipo de musica que «se atie-
ne a esa forma tan alabada por Platén y otros filésofos (que afirmaron que la miisica
no es otra cosa que la palabra, a la que luego se adaptan el ritmo y la armonia, pero no
al contrario) para intentar conseguir que ésta pueda entrar en la inteligencia de las
personas y producir esos maravillosos efectos que admiran los grandes escritores [de
la Antigiiedad]p!. Caccini denomina in armonia favellare (shablar en armonia [musi-
calb) a este tipo de musica y afirma que es el «estilo exactor que él ha «wsado para las
fibulas cantadas en Florencia. Esas {4bulas cantadas» eran La Dafne (1597-1598), L'Eu-

! prefacio a Le nuove musiche (Florencia, 1602).
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ridice (1600) y Il rapimento di Cefalo (1600), que actualmente se consideran como las
primeras Operas. El estilo al que se refiere Caccini se llamé, més tarde, recitativo.

Podrfa ser tentador llegar a la conclusién de que la 6pera y el recitativo fueron in-
ventados por la Camerata Florentina en su intento por recrear la musica y el drama de
la Antigiiedad griega, pero serfa incorrecto. Seria mejor considerar sus discusiones y ex-
perimentos como factores que contribuyeron a, mis que como causas que provocaron
su aparicion. Después de todo, la Camerata nunca puso en escena una Spera ni, has-
ta donde sabemos, consideré hacerlo. Sus actividades no se extendieron mas alld del
afio 1589. Las primeras Speras fueron concebidas como tragicomedias pastorales, un tipo
de drama hablado sin ninguna conexién especial con Florencia. Y los estilos del reci-
tativo de Peri y Caccini, como veremos, se desarrollaron a partir de las férmulas de re-
citaci6n del «aria» cuya historia puede remontarse a un siglo atrds. En realidad, Vincen-
zo Galilei recomendé f6rmulas tradicionales de «aria» como modelos para este nuevo
tipo de canto. Ademds, Jacopo Peri, el principal compositor de La Dafrne 'y L'Euridice,
era demasiado joven como para haber desempediado papel alguno en la Camerata. Su
estilo recitativo continué un desarrollo que habia comenzado bastante antes de que
Caccini compusiera sus primeras obras.

LAS PRIMERAS OPERAS

Después de que Giovanni Bardi fuese trasladado a un puesto diplomdtico en Roma
en 1592, otro grupo de poetas y musicos reemplazé a su Camerata en Florencia. Su
patrocinador era Jacopo Corsi (1561-1602), un noble cortesano, acaudalado mercader
de sedas y compositor aficionado. Aunque incondicionales de Ia Camerata como Giu-
lio Caccini y Vincenzo Galilei formaron parte del grupo de Corsi, sus personajes cen-
trales fueron hombres més jévenes —Jacopo Peri y el poeta aristéerata Ottavio Rinuc-
cini (1562-1621)~. El grupo de Corsi no se ocupd de la misica o la filosofia griegas,
$ino que estuvo orientado hacia la produccién de obras escénicas musicales. Uno de
sus primeros experimentos fue La Dafne, sobre un libreto de Rinuccini. Fra la prime-
ra obra escénica completamente cantada con una trama dividida en escenas. Se fue
desarrollando desde 1594 hasta 1598, primero con musica del propio Corsi, luego con
versiones tanto de Caccini como de Peri, hasta la versién final, en su mayor parte de
Peri, que fue interpretada en una representacién privada durante el carnaval de 1598
y, después, repetida varias veces para la gran corte ducal. Aunque sélo sobreviven seis
fragmentos de La Dafne, son suficientes para saber que la obra inclufa al menos dos
tipos de recitativo.

Tras el éxito de La Dafne, en 1600, Corsi ofrecié al gran duque una obra mas ex-
tensa, L'Euridice, nuevamente sobre un libreto de Rinuccini. Sobrevive en dos versio-
nes completas de Peri y Caccini. En la primera representacion, el 6 de octubre de 1600,
cerca del 75 por 100 de la musica era de Peri, mientras que el resto era de Caccini.
Otra Gpera, en su mayor parte de Caccini, I rapimento di Cefalo, fue interpretada en
Florencia pocos dias después de I 'Euridice, pero actualmente sélo se conserva una
media docena de sus niimeros.

L'Euridice fue interpretada como parte de una elaborada celebracién que tuvo una
gran importancia para el futuro politico de la Toscana: la boda de la hija del gran du-
que, Marfa de Médici, y Enrique IV, rey de Francia. En ese momento, Espafa gober-
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naba distintas partes de la peninsula italiana, tanto al norte como al sur de Toscana,
y reivindicé durante mucho tiempo la propia Toscana, aspiracién con sostuvo me-
diante el mantenimiento de bases militares en la regién del sudoeste del gran duca-
do. Los grandes duques Médici mantuvieron su independencia relativa mediante el so-
borno, una politica de apaciguamiento y, siempre que era posible, las alianzas, en este
caso con Francia, que en ese momento estaba casi continuamente en guerra con Es-
pafia. Asi, la boda florentina de 1600 entre Marfa de Médici y Enrique IV de Francia
tuvo como objetivo, en primer lugar, preservar la independencia de Toscana frente a
Espafia mediante una alianza con Francia,

Como drama, L'Euridice pertenece a la tradicion del drama pastoral o, mis preci-
samente, al subgénero de la tragicomedia pastoral, dado que sus personajes son los
pastores y pastoras nobles, las ninfas, los dioses y los semidioses de los mitos de la
antigua Grecia. La trama es seria, pero la historia tiene un final feliz:

—

. Las ninfas y los pastores celebran la boda de Orfeo y Euridice.

I Orfeo expresa su satisfaccién, pero es interrumpido por Dafne, quien trae no-
ticias de la muerte de Euridice por el mordisco de una serpiente. Orfeo jura
unirse a su esposa en los infiernos.

11 Arcetro cuenta que, mijentras Orfeo estd llorando, la propia Venus, diosa del
amor, lo transporta a su carro.

IV. Venus deja a Orfeo a las puertas del inframundo, exhortindole a recuperar a
Euridice con el poder de su canto. Orfeo consigue encantar a Plutén, dios de
los infiernos, quien acepta devolver a Euridice 2 la vida.

V. Orfeo y Euridice regresan a la escena pastoral del comienzo de la épera en me-

dio de la alegria,

La novedad de L'Euridice fue que en lugar de usar el didlogo hablado para enlazar
sus canciones y coros, como en las pastorales anteriores, la obra era completamente
cantada.

El estilo de canto que reemplazé al didlogo hablado fue llamado stile recitativo cua-
renta afios mds tarde por el cortesano florentino Giovanni Battista Doni (1595-1647).
De este término de Doni proviene la palabra espafiola «ecitativo-. Doni distingue tres
tipos de recitativo: 1) estilo recitativo propiamente dicho, o estilo narrativo, 2) estilo ex-
presivo, y 3) recitativo especial®. El estilo usado generalmente por Peri y Caccini para
el didlogo es el estilo narrativo, y como un ejemplo de éste Doni cita el pasaje de L'Eu-
ridice de Peri en el que Dafne da la noticia de la muerte de Euridice (A.1).

Las caracteristicas del estilo narrativo ilustradas en la noticia de Dafne son:

~ puesta en musica sildbica del texto sin melismas decorativos;

uso abundante de la repeticion de notas (recitacién sobre un sonido);
normalmente, un dmbito vocal bastante reducido entre las frases;

la carencia de cualquier disefio memorable o de un desarrollo direccional en el
ritmo o el contorno melédico;

melodia y armonia generalmente diaténicas, y

|

? Giovanni Battista Dont, Annotazioni sopra il compendio de’ generi e de’ modi della musica, Roma,
Fei, 1640, pp. 60-63.
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— un acompafiamiento de acordes delimitado por una linea de bajo que se mueve
lentamente y que no tiene una actividad melédica o ritmica independiente.

En su prefacio a su partitura de L’Euridice, Peri afirma haber compuesto este reci-
tativo <eniendo en mente aquellas inflexiones y acentos que nos sirven en nuestra
pena, en nuestra alegria y en estados similares», dando a entender que controla la ex-
presidn retodrica a través de la seleccién de contornos melddicos, intervalos, duracio-
nes y acentos ritmicos a fin de seguir mejor la cadencia del discurso dramatico. En el
mismo prefacio, Peri dice que querfa que los movimientos de la linea del bajo coin-
cidieran, siempre que fuese posible, con los acentos principales del texto, y lo logré
en este ejemplo, pricticamente a la perfeccién. Por debajo de las notas de la linea del
bajo algunas veces hay ntimeros o sostenidos que indican cudles son los acordes de-
seados que deben agregarse. Caccini se refiri6 a este tipo de bajo figurado como bas-
so continuato, mientras algunos compositores posteriores lo denominaron basso con-
tinuo (véase pagina siguiente).

El estilo expresivo del recitativo es similar en muchos aspectos al estilo narrati-
VO, €Xcepto en que usa una recitacidén menos mondtona e intervalos mas cromiticos,
fuertes disonancias y una declamacién interpretativa dramtica para proyectar inten-
sas emociones. Un buen ejemplo del estilo expresivo es el lamento «Non Piango e non
sospiros, cantado por Orfeo tras haber escuchado la noticia completa de la muerte de
Dafne (A. 1). Peri comienza su lamento con una declamacién lenta de las silabas y
poca inflexién, sugiriendo la conmocién inicial de Orfeo —No lloro ¥ no suspiro, ay
mi querida Euridice—. Se recupera con frases breves, pricticamente sin aliento —pues
suspirar, pues llorar no puedo, cadiver infeliz—, usando una expresion mds apasio-
nada, un ritmo mis rapido, fuertes disonancias, interrelaciones cromaticas y, al prin-
cipio, una voz que crece y que, no obstante, vuelve a hundirse tras una breve pausa
para la reflexion. El largo descenso melddico del suspiro que lleva las palabras 4Oh
mi corazén, oh mi esperanza, oh mi paz, oh vida, oh yol» comienza con una excla-
macién aguda retenida hasta después del tiempo —un acento sincopado que es una
caracteristica inconfundible del estilo de declamacién musical de Peri-. En la frase si-
guiente, Orfeo discute mientras repite su apremiante pregunta con un nuevo énfasis
—iQuién te aparté de mi? |Quién te aparté de mf? ;Adonde has ido?—. Tras una larga
pausa para la reflexién, su humor vuelve a cambiar, mientras declara, con una decla-
macién mas ripida del texto y finalmente un bajo mds enérgico: «Pronio veras que,
muriendo, no llamaste a tu consorte en vano. No estoy, no estoy lejos». Y luego, de-
cayendo en la entonacién y la velocidad: «Vengo, querida vida, oh querida muerte-.

De esta manera, en el lamento de Orfeo, Peri no sélo refleja en su musica las in-
flexiones naturales y correctas del texto, como lo podria haber hecho un compositor
renacentista, sino que usa la expresion retérica para interpretar el texto dramdtica-
mente, proyectando sobre el mismo una serie de emociones cambiantes que, en su
disposicion, orden y relacién, forman una representacién del cardcter de Orfeo ~sen-
sible, tierno, nervioso y valiente~ que se corresponde con sus acciones posteriores y
las motiva, impulsando la trama hacia su conclusién. Es una musica verdaderamente
dramitica, y ésta es la razén por la que Doni afirma que es, «por si misma, apropiada
y adecuada para el escenario».

El recitativo especial, segiin Doni, tiene més patrones y férmulas musicales que
el estilo narrativo, pero es menos conmovedor que el expresivo. Para Doni, sus ori-
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BAJO CONTINUO, como recurso de notacion, incluye una linea
ajo escrita sobre la cual uno o mis intérpretes agregan acordes a
€ crear todo o parte de un acompafiamiento. Los tratados de la
oca, asi como algunos acompafnamientos de basso continuo escritos
Su totalidad, nos muestran que los compositores de las primeras Spe-
uponian la utilizacion de acordes en bloque, sin partes indepen-
dientes, en el acompafamiento de basso continyo para los recitativos.
En la primera interpretacién de L’Euridice los instrumentos acompa-
nantes usados fueron un clavicémbalo, un ladd grande, un chitarrone
(una especie de ladd con madstil extralargo y bordones sin trastes, véa-
se Fig. 2-3) y una lira da gamba (un instrumento de cuerdas vertical,
provisto de nueve a catorce cuerdas, en el que podian tocarse acordes
de cuatro notas). En la musica religiosa barroca, el basso continuo co-
rria a cargo de un érgano, y en la misica para diversos instrumentos o
cantantes un instrumento grave, como la viola da gamba o el fagot, a
menudo solia tocar 1a lirlea del bajo como refuerzo, mientras un tecla-
do o un instrumento con trastes tocaba la linea del bajo junto con su
realizacién acérdica. Como recurso de notacion, el basso continuo sur-
gi6 a finales del siglo xvi a partir de una prictica anterior que consistia
en improvisar armdnicamente con acordes sobre la parte mis grave de
un conjunto vocal o instrumental. Esta linea de bajo especial, creada a
partir de las partes mds graves del conjunto y usada con este propdsi-
to, fue denominada, a menudo, basso seguente. La novedad de las par-
tes del basso continuo en la misica de Peri, Caccini y Cavalieri es que
el bajo no se componia como un elemento de un conjunto de voces
contrapuntistico, sino como una parte estrictamente subordinada, con-
cebida exclusivamente para tener un papel de acompafamiento acér-
dico. Como tal, normalmente tiene mucha menos actividad melédica y
ritmica que la parte(s) vocal o instrumental a la que acompana.

genes se remontan a las férmulas de recitacién musical, lamadas «arias», con las que
los italianos habian cantado largos poemas de muchas estrofas durante més de un si-
glo. Tomando en consideracién la misica dramitica de su época, Doni informa que
el recitativo especial se limita a los prologos, y su ejemplo es el prologo de LEuridi-
ce de Peri (A. D. El texto de este prélogo, cantado por la personificacién de la Tra-
gedia, consiste en siete estrofas de cuatro versos, cada estrofa con el mismo esquema
de rimas, y cada verso con once silabas. Peri proporciona musica solo para la prime-
ra estrofa, pero su intencién era que el cantante, siguiendo la costumbre establecida,
usara la misma miusica para cada una de las estrofas sucesivas, variando en cada oca-
sién la linea vocal para ajustarse, tanto como fuese posible, a 1a declamacién correc-
ta de la poesia. En el recitativo especial, Peri usa la recitacién sobre un sonido, tal como
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lo hace en el estilo narrativo, pero hay menos inflexién naturalista agregada a la mis-
ma. Cada verso de su poesia se marca al final con dos notas largas, tanto si el signifi-
cado del texto requiere una pausa en ese lugar como si no lo hace. En este sentido,
el prélogo de Peri recuerda a aquellas férmulas de recitacién (arias) mencionadas por
Doni que sobreviven de forma escrita desde el siglo xvi y comienzos del xvi, aunque
fueron cantadas incluso antes.

La interpretacién de estas primeras «arias- recitadas fue descrita como el resultado de
un estilo a medio camino enire el habla y el canto ya en el siglo xv. Y asi es, exacta-
mente, como Peri caracteriza su propio recitativo. Pareceria que, al crear sus estilos na-
rrativo y expresivo, Peri modificd el enfoque usado en las «arias» recitadas mas antiguas
flexibilizando los ritmos escritos, haciendo que los contornos melédicos fuesen mis va-
riados e interpretativos, y que los acordes representados por el bajo estuviesen mds es-
paciados y dispersos a fin de que la voz «no pareciese, en cierto modo, acoplada al mo-
vimiento del bajo». La dispersion de los acordes no sélo ayuda a liberar la voz de las
restricciones del ritmo métrico, sino que también abre el camino para una disonancia
mds audaz. Con todo, parece que Peri hubiese seguido teniendo en mente las «arias» re-
citadas mds antiguas cuando escribié que, en su recitativo, la voz cantante normal «po-
dria, en parte, apresurarse y seguir un curso intermedio entre los movimientos suspen-
didos y lentos de la cancién y los movimientos 4giles y ripidos del texto, y podria
adaptarse a mi propésito (como ellos [los antiguos griegos] lo adaptaron en la lectura
de poemas y versos heroicos), aproximédndose a ese otro tipo de discurso al que ellos
[los griegos] llamaron “continuata”, una cosa que nuestros contempordneos ya ban con-
sumado en sus composiciones, aunque quizd con otro propdsitor (cursivas afiadidas).
Compidrese, al respecto, el prélogo de Peri (A. 1) con el «aria» recitada compuesta unos
cien afos antes (Ej. 2-1).
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EJEMPLO 2-1. Michele Pesenti, oda safica Integer vitae, de Frottole libro primo (Venecia, Pe-
trucci, 1504). Las voces graves aparecen simplificadas y sin el texto.




46 LA MUSICA BARROCA

Los textos de L Euridice que no estin puestos en estilo recitativo se organizan en for-
mas poéticas cerradas estindar, y la musica en estas partes es similar en estilo a las
formas equivalentes de la musica de cimara vocal de la época. Por ejemplo, Nel pur
ardor, cantado por el pastor Tirsi en la segunda escena de LEuridice (A. 1), es una
canzoneita estrofica en forma poética. Su linea vocal tiene movimientos melodicos
distintivos y ritmos recurrentes. Su bajo es activo, mel6dica y ritmicamente, durante
todo el tiempo. Debfa cantarse en un tempo estricto.

Antes de las primeras &peras de Peri, Emilio de’ Cavalieri, noble y superintendente de
todas las artes en la corte del gran duque de Toscana, habfa compuesto tres pastorales
vocales breves para Florencia, Il Satiro y La disperazione di Fileno en 1591, e Ii giuoco
della cieca en 1595. No ha sobrevivido ninguna musica de estas obras, pero Caccini afir-
ma, en una carta escrita en 1614, que no contenian ningin recitativo. Por otra parte, la
Rappresentatione di Anima, et di Corpo de Cavalieri, que fue interpretada en Roma en
enero de 1600, se conserva en una partitura impresa. Esta obra era cantada de comien-
70 a fin con una puesta en escena y vestuario. Su libreto moralista y alegorico se rela-
ciona con las tradiciones anteriores de las sacra rappresentazione y con las canciones
religiosas dialogadas italianas (Jaudi). El estilo musical de los didlogos de Cavalieri en-
caja mejor dentro de la categorfa de recitativo especial de Doni. Por ejemplo, en la bre-
ve declaracién del Alma (A. 2), los ritmos son estereotipados, cada linea poética es inte-
rrumpida por dos notas largas, la inflexion individual se sacrifica a favor del predominio de
una recitacién sobre un sonido, el bajo, mis que apoyar al acorde, marca los tiempos
sin una medida obvia, y las audaces disonancias de las que Peri estaba tan orgulloso
estin practicamente ausentes. Si la Rappresentatione tuvo una trama coherente y unifi-
cada, puede ser discutible.

En los prefacios de sus partituras, que fueron impresas con una diferencia de un
afo, tanto Peri como Caccini y Cavalieri afirman haber sido el primero en adaptar las
tradiciones y las pricticas musicales contemporineas («modernas) a un drama canta-
do sin interrupcién, con el objetivo de emular la expresividad atribuida a la mdsica
escénica de los antiguos griegos.

LE NUOVE MUSICHE (1602)

En su prélogo a Le nuove musiche (Nuevas piezas de misica», Florencia, 1602), Giu-
lio Caccini afirma que esta publicacién incluye tres obras «compuestas por mi hace
mis de quince afios» —i. e., alrededor de 1585~ «en ese estilo que usé mds tarde para
las fabulas interpretadas en cancion en Florenciar. Las obras en cuestion (Perfidissimo
volto, Verdo'l mio sol y Dovrd dungue morire) contienen recitacién sobre un sonido,
incluso si no estan del todo en el estilo recitativo usado mds tarde en la Euridice de
Peri. Pero Le nuove musiche tiene una importancia histérica de otro tipo: fue la pri-
mera coleccién de musica impresa que incluyé todas las principales variantes de mo-
nodia barroca ~canciones italianas para voz solista v basso continuo-. Su publicacién,
por tanto, simboliza el comienzo de una nueva era en la musica de cimara vocal en
la misma medida en la que la Euridice de Peri sefiala el comienzo de la épera. En Italia
se publicaron docenas de colecciones similares durante los veinticinco afos siguientes.
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El nombre que Caccini da al estilo de Ze nuove musiche en esta coleccion y en su se-
gunda parte, publicada en 1614 —-Nuove musiche e nuova maniera di scriverie (Nue-
vas piezas de musica y nuevas maneras de escribirlas»)~, es «hablar con armonia [mu-
sicall (in armonia favellare). Caccini menciona dos caracteristicas distintivas de este
estilo, al cual agregaremos una tercera:

1. «Espontaneidad en el canto» (sprezzatura di canto), con lo que Caccini se refiere
a la libertad ritmica en la interpretacion, una forma de tempo rubato, por medio
de Ia cual el cantante intenta aproximarse a los ritmos no medidos Qm_ lenguaje.

2. Notas graves con acordes agregados en el acompafiamiento que se mantienen
mientras la voz se mueve libremente de una nota a la otra, creando disonancias
que no hubiesen sido permitidas por las reglas del contrapunto.

3. Un dmbito reducido de alturas dentro de muchas frases de una pieza y malti-
ples repeticiones frecuentes de una misma nota, que contribuye mis a la im-

presion de un estilo de canto en cierto modo mis parecido al lenguaje que a la
cancién comin.

4 Estas caracteristicas se pueden comparar con la descripcion de los recitativos operis-
.cnom de Jacopo Peri. Sin embargo, al comienzo del siglo xvi, los recitativos operisticos
&n_cmm: una pronunciacion més rapida de las palabras y exclufan los pasajes melo-
diosos y ornamentados que se pueden encontrar en muchas de las primeras monodias
de Caccini. ,

La afirmacién de Caccini de haber sido innovador en 1585 debe ser situada en una
perspectiva historica. En realidad, cada uno de los tres principales tipos de monodia
en Le nuove musiche es, hasta cierto punto, una version completa de un-tipo de canto
a solo anterior, del siglo xv1, que, o bien era parcialmente improvisado, o bien su ver-
dadero nm&cﬁ\mn solista no estd representado para nosotros en las partituras en las que
se conserva. Estos son los tres tipos de monodia en Le nuove musiche:

1. Madrigal solista. El término «madrigal se refiere principalmente a un tipo de
poema que no tiene estrofas ni un esquema de rima predecible y que tiene una
secuencia irregular de siete ~u once~ silabas por verso sin un patrén de acen-
tuacion recurrente. Los versos poéticos con estas caracteristicas se denominan
versi sciolti («wversos sueltos»). Un madrigal en wversi sciolti, al ser leido en voz alta
suena de manera muy parecida al lenguaje normal o la prosa, que es por lo acm,
la mayor parte de los <hablar en armonfa {musicall de Caccini se encuentran en
sus musicalizaciones de textos de madrigales. Antes de Caccini, los madrigales
siempre se escribian para varias voces, mis frecuentemente para cuatro o cinco
pero generalmente eran interpretados por una voz solista acompafada por cs,
ladd que tocaba las partes escritas para las otras voces. Los cantantes solistas de
madrigales polifénicos del siglo xvi improvisaban frecuentemente ornamentos
sobre la linea vocal, y muchos tratados de la época nos muestran exactamente
c6mo lo hacfan (Ej. 2-2). Ademas, cierto grado de «espontaneidad en el cantor
habria sido permitido por el hecho de que los acompafiamientos de laid eran
tocados normalmente por los propios cantantes solistas. Ocasionalmente, hay al-
guna sugerencia de esta libertad rftmica en la notacién de un tipo de madrigal
polifénico anterior denominado madrigale arioso.
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Palestrina, 1566

Il

EJEMPLO 2-2. El comienzo del madrigal Vestiva i colli, de Palestrina, como fue publicado para
cinco voces en 1566 y como podria haber sido cantado con la ornamentacién de Giovanni della
Casa, publicado en 1585, y los acompanamientos para latid de Cosimo Bottegari de Florencia
en un manuscrito fechado en 1574.
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El compositor de un madrigal solista proyecta una interpretacién del texto
controlando, en gran medida, la declamacién musical (expresién); es decir, usan-
do ritmos, contornos melédicos, acentos y un tempo musical que imite el tem-
po, la inflexién y los acentos de la recitacién poética hablada. Deb, dove son fug-
giti (A. 3) de Caccini, por ejemplo, comienza lenta y pensativamente, «Ah (pausa),
ab (mas agudo y mds enérgicamente), shacia dénde has huido? (primero apre-
suradamente, luego cada vez mis lento y modulando la voz ascendentemente al
finab). Ah (todavia mds agudo y mis enérgicamente), ;dénde has desaparecido?
(de forma similar, pero descendiendo algo mds deliberadamente). ;Dénde s
ojos (pausa), por cuyos rayos (repentinamente mis grave, como si la voz des-
cendiera para una oracién subordinada) yo (enfatizado por una nota mis aguda
y mas larga) ardo en cenizas (languideciendo, perdiendo energia)? Brisa (excla-
mado, como haciendo una llamada), brisas divinas, que van errantes (Caccini es-
cribe aqui, “sin ritmo medido, hablando en armonia [musical], con la serenidad
mencionada”; mds ripidamente y mds grave, como para una oracién subordina-
da), en este lugar y en aquél (mas deliberadamente y llegando a una conclusion).
Ah (exclamado), traed noticias (todo mis agudo, como suplicando) de su dulce
luz (mis grave, subordinado), brisas ({lamando como antes, pero ahora con voz
mads grave), por la que muero (Caccini dice, “en un tempo mis lento”, con aba-
timiento). Ah, traed noticias de su dulce luz, brisas (como antes), brisas (xnis ur-
gentemente, con una inflexién mas amplia), por la que yo (exclamado y més pro-
longado que antes) muero (mucho més prolongado y con un ornamento sollozante
llamado trillo).

Ya hemos visto este método para proyectar el texto en el lamento operistico
de Orfeo compuesto por Jacopo Peri en estilo recitativo expresivo. Sin embar-
go, en madrigales solistas como el Deb, dove son fuggiti de Caccini, la escritura
declamatoria se combina con lineas melddicas mas amplias y frases recurrentes,
que generalmente se evitan en el recitativo. Muchos madrigales a solo tienen
elaborados ornamentos escritos en la partitura, aunque éste no es el caso en
Deb, dove son fugitti. Definitivamente, la linea del bajo es mis activa en un ma-
drigal solista tipico que en un recitativo, lo que significa que la estructura y la
conduccién arménica también desempefian un papel importante en la interpre-
tacién musical del texto del madrigal.

La principal innovacién de Caccini en sus madrigales a una voz fue moldear
los ritmos y los contornos de la parte vocal para aproximarla al poema més de
lo que se habia hecho en los madrigales polifénicos anteriores, y escribir los or-
namentos (melismas) que antes habfan sido improvisados. Vale la pena desta-
car que Caccini dejé escapar la oportunidad de usar figuras musicales para ilus-
trar el texto. Un compositor de madrigal polifénico hubiese adaptado la palabra
fuggiti> (huido) a una huida ripida en las distintas voces. Pero este enfoque ha-
bifa sido muy criticado por Vincenzo Galilei, como hemos visto antes, y Caccini
parece haber seguido seriamente su consejo.

Canzonettas estroficas. Estas son las monodias de Caccini menos novedosas.
Los poemas son estréficos, es decir, todas las estrofas tienen el mismo esquema
de rima y la misma longitud en los versos. Los grupos de versos poéticos esta-
blecen patrones-regulares de acentuacion. La misma musica es cantada para cada
estrofa, y los patrones de acentuacién poética son reproducidos exactamente por
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la musica. Los resultados son lo opuesto al <hablar en armonfa [musicall. Udite,
udite, amanti (A. 4) de Caccini es un ejemplo. Aqui la musica no interpreta el tex-
to a través de la declamacion, sino que més bien refleja su forma y estructura.

Los versos 1 y 2 tienen la misma rima, la misma cantidad de silabas, y men-
sajes paralelos («Oid, oid, amantes, / ofd, oh bestias salvajes»), y por tanto Cac-
cini las distribuye en dos frases que son semejantes, excepto en sus tres prime-
ras notas. Los versos 3-6 forman una segunda unidad, separada por el esquema
de la rima, la longitud de los versos (de cinco silabas cada uno) y, al menos en
los versos 3-5, un patrén para emparejar dos objetos comunes («oh cielo, oh es-
trellas, / oh luna, oh sol, / damas y doncellas»). La musica de estos versos se or-
ganiza en dos pares de frases de un compis que forman dos patrones secuen-
ciales. Finalmente, los dos Gltimos versos, también separados por la rima, la
longitud y el significado, son cantados en frases miés largas que preparan la ca-
dencia final. Cada una de las estrofas siguientes del poema tiene una forma y
una estructurasimilar; de modo que la musica de Caccini encaja en ellas tan bien
como ‘en la primera estrofa.

Las melodias y las armonias de las canzonertas estroficas de Caccini son muy
similares a aquellas de las canzonettas del siglo xvil que, aunque casi siempre
escritas a tres voces, eran cantadas muy frecuentemente por una voz solista con
acompafiamiento de latd. La principal innovacién de Caccini en sus canzonet-
tas estroficas fue reducir las voces interiores a una serie de acordes, a menudo
mostrados por nimeros agregados a la linea del bajo desprovista de texto.
Variaciones estréficas. Algunas de las variaciones estréficas de Caccini son
adaptaciones de textos de canzonetta en las cuales ha variado la parte vocal de
cada estrofa cambiando levemente sus ritmos, agregando diferentes ornamenta-
ciones o modificando sus contornos melédicos, manteniendo la misma linea de
bajo y los mismos acordes de una estrofa a otra. En otros casos, cambios re-
pentinos de un estilo melédico a uno recitativo y los ornamentos mutando cons-
tantemente hacen que la parte vocal parezca bastante diferente de una estrofa a
otra. Torna, deb torna (A. 5) de Caccini es un ejemplo del dltimo tipo. Su tex-
10 NO €s una canzonetta sino una estrofa de offava rima, una antigua forma poé-
tica con asociaciones serias y cldsicas. Las caracteristicas distintivas de la ottava
rima son las estrofas de ocho versos, un esquema de rima ABABABCC dentro
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de cada estrofa, y versos de once silabas sin patrones de acentuacion regulares.
Las estrofas de ottava rima (al igual que otros muchos tipos poéticos clisicos)
eran cantadas, en el siglo xv1 y antes, por solistas que improvisaban variaciones,
ornamentales o declamatorias, sobre férmulas melédicas y armonicas tradicio-
nales, llamadas arias,, que rara vez se escribian. En Torna, deb torna Caccini
usa el aria» llamada la romanesca (véase Fj. 2-3), tradicionalmente asociada al
canto improvisado de poemas en oftava rima. Aqui, como era habitual en las
musicalizaciones de esta forma poética, el patrén de romanesca se repite cada
dos versos del texto. Algunas de las variaciones estréficas de Caccini son orna-
mentales en su estilo, como Torna, deb torna; otras tienen suficiente <hablar en
armonia [musicall como para parecerse a los madrigales a una sola voz, mien-
tras que otros son mds similares en su estilo a las canzonettas estréficas. La in-
novacién de Caccini en sus variaciones estroficas fue captar mediante la nota-
cion las ornamentaciones improvisadas y la «espontaneidad en el cantos que
anteriormente habfan pertenecido a una tradicién principalmente no escrita.
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EJEMPLO 2-3. El patrén del bajo en Torna, deb torna (1602) de Caccini, comparado con el pa-
trén de bajo de romanesca normal y las armonias caracteristicas que acompanan a ese patrén
en la misica de comienzos del siglo xvi.

Cantar acompandndose con el propio latd figuraba entre las dotes necesarias del
noble renacentista ideal en % cortegiano (El cortesano, 1514) de Baldassare Castiglione,
quien popularizé el concepto de «espontaneidad- (sprezzatura) en el comportamien-
to aristocrdtico. Esto ayuda a explicar por qué Caccini describi6 su «anto con espon-
taneidad» autoacompafiado como el «estilo nobles). Ei renacimiento de ese ideal en
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flexible y libertad ritmica en los madrigales floridos o recitados y en las
iones estroficas. Aconseja el uso de contrastes y gradaciones dindmi-
n fines expresivos. Y describe especificamente diversos modos de
comenzar o atacar las notas. Pero pone especial énfasis en la articulacién
de las notas en los pasajes ornamentales muy ripidos. La clave del trabajo de
todo pasaje es, dice, el trillo, que consiste en reiteraciones muy ripidas de la
misma altura, articulando cada repeticién por un leve cierre de glotis, ah».
Todas las notas en los melismas ornamentales deben articularse exacta-
mente de la misma manera. Estos melismas contieneén muchas semicor-
cheas e incluso mis fusas que deben ser cantadas a un tempo de ca. = 120.
Las realizaciones para ladd o teclado de muchos de los acompafia-
mientos de basso continuo de Caccini se encuentran en los manuscritos tlo-
rentinos de compositores del periodo y denotan las mismas pricticas pres-
critas en los tratados anteriores para el acompafiamiento a partir de un bajo
figurado: los acordes afiadidos deben hacerse con sencillez y sin ninguna
independencia contrapuntistica o ritmica respecto a las partes de la voz y
el bajo. Aunque los laddes, los clavicémbalos e incluso los érganos se usa-
ban normalmente para acompafiar la monodia de comienzos del siglo xvi,
el instrumento preferido fue el chitarrone, ilustrado en la Fig. 2-3. Era me-
jor que el cantante tocara el acompafiamiento para facilitar la libertad rit-
mica tan caracteristica del <hablar en armonia».

Florencia puede comprenderse en el contexto de la corte del gran duque Fernando
de Médici. Fernando concedié muchos nuevos titulos nobiliarios y fomentd el com-
portamiento cortesano para continuar la transformacién de Florencia de una repuabli-
ca a la capital de un gran ducado absolutista, una transformacién iniciada por su pa-
dre, Cosme I. Es importante resaltar el niimero de participantes (compositores y poetas),
sin precedentes en el surgimiento de la Spera y la monodia, en Florencia y en cualquier
otro sitio, que eran nobles. Entre ellos se contaban tres de los cuatro miembros cono-
cidos de la Camerata ~Giovanni Bardi (conde de Vernio), Vincenzo Galilei y Piero
Strozzi—, asi como Jacopo Peri, Ottavio Rinuccini, Emilio de’ Cavalieri, Sigismondo
d’'India, Cesare Marotta, Ippolito Macchiavelli, Fernando Gonzaga, Giovanni del Tur-
co, Jacopo Corsi, Battista Guarini y Giambattista Marino, entre otros. El «estilo noble»
de canto, incluso estando realizado por profesionales, ayudé a mantener el protocolo
cortesano que requerian Fernando y otros gobernantes. La nocién, promovida por
Giovanni Bardi, de que de algin modo el <hablar en armonia [musicall» de Caccini es-
taba relacionado con las pricticas musicales perdidas de la antigua Grecia concorda-
ba atn més con la mitologia politica de la familia Médici.
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LA MONODIA Y LA CANZONETTA SERIA Amz ‘Z%Oﬁmm_ ROMA Y OTROS LUGARES

Cuando Giulio Caccini fue reclutado al servicio de la corte de los Médici en 1565
era un nifio soprano del coro de la basilica de San Pedro en Roma. El gran duque am,
Médici, Cosme 1, habia dado instrucciones a su dgente eri Roma para.que _ucm,owww un
nifio con Emm&m:». voz y gracia al cantar con ornameritos a’ la manera 8@0:83%.,%
esto es exactamente lo ‘que encontr6 el agente en el Caccini de ‘catorce afios. Una ver
que Giulio lleg a Florencia, el Gran Duque lo puso bajo las érdenes de Scipione del
Palla, que habia sido traido de Nipoles a Florencia recientemente. En su prefacio de
1602, Caccini dice que aprendi6 de Palla el «estilo noble- del canto.

LA
- § i
T« T A 2. 2. Py K - " " t t —
L. 3 —’ “' »‘ “l “\ "‘ " -v\  =d P S Ih “ b® ) - K1y 1{—«—
I — 1 i @ - |
Ci 1 I 1 | 1 } : H
; Che . non  pud far don- na leg- gia- dra‘e ca- ra
! H
‘ ¥ 2 F#) I i i
f S0 ¥ 1 T L} “ — 1
1 I . | 1 Fol 2 1 — e
1 i3 1 X i
I¢] i § i ] | #
P AN 1 L k £ I 1 i i 1
oy e — 3
100 .0 . A O s i < } e
> B i r#4 T
A mor Guan- do di noi  pren- de it go- ver: 1o
S - e i _ 1
" 1
B E > S | t ¥ .
bl ks 1 1 T - “ “ “ - o u 4
f _ T ® >

EJEMPLO 2-4. Scipione del Palla, Che non pud far donna leggiadra e cara (1558), soprane con tex-
to y bajo sin texto.

Una de las pocas obras de Scipione del Palla que sobreviven, Che non pud far don-
na leggiadra e cara (Bj. 2-4), fue cantada como parte de un intermedio en Nipoles en
1558, y una descripcién de la época dice que fue interpretada «en un estilo a medio
camino entre el canto y la recitaciény, que presagia la descripcién de Peri del recitati-
vo. La musica escrita, no obstante, es ritmicamente ordenada y melédicamente este-
reotipada: es una férmula de «aria». La «espontaneidad en el canto» improvisado debe
haber transformado esta aria en un protorrecitativo, quizd con la supresién de las re-
peticiones de notas en un acompafiamiento acérdico.

En y alrededor del Nipoles de Palla en la segunda mitad del siglo xv1, la guitarra es-
pafiola de cinco 6rdenes (véase Fig. 2-3) se usaba algunas veces para acompaiiar el can-
to en las primeras éperas florentinas. En Espafia pueden encontrarse precedentes ante-
riores de este tipo de acompafamiento, p. €., §i por amay; el hombre es amado v Claros

Y frescos rios, de Alonso Mudarra (ambas compuestas en 1546). Debido a que Espaiia

goberné el reino de Napoles entre 1502 y 1738, la misica espafiola circul6 alli extensa-
mente durante esos afios.

mm. sabe de dos ejemplos de monodia completamente escritos de Nipoles y Roma
anteriores al 1600 que han sobrevivido, y ambos se aproximan al estilo de los madri-
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FIGURA: 2-3. Un caballero romano tocando el chitarrone, ca. 1615. Sobre la mesa, una guita-
rra espafiola de cinco érdenes y un libro de monodias italianas.

gales de Caccini en Le nuove musiche. Son de Bartolomeo Roy (ca. Hmmo,gw‘ocv y Se-
bastiano Raval (ca. 1550-1604). Conforman uno de los nimeros de piezas sin .mmn.:mn
del romano Giuseppino Cenci (m. 1616) que contiene un verdadero estilo recitativo.
Su contempordneo Vincenzo Giustiniani le concede el mérito de haber Qmm.m:ozmao
este estilo al mismo tiempo que Caccini. Lo que hace que las obras de Cenci sean es-
pecialmente interesantes es su yuxtaposicién de escritura de recitacion y ,Qm cancion,
como se muestra en la musicalizacién del soneto Io che l'etd solea viver nel fango .Qr 6).

Quizi el compositor de monodia antigua mds ambicioso artisticamente fue Sigismon-
do d'India (ca. 1582-1629), quien pasé por varias cortes italianas antes de establecerse
con cargo en la Casa del duque de Saboya, en Turin, en 1611. Las monodias mis ca-
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racteristicas de India son sus madrigales a solo, que generalmente estin llenos de cro-
matismos expresivos, intervalos aumentados y disminuidos, progresiones arménicas
poco habituales, disonancias, contrastes discordantes, contornos marcados con amplios
saltos, cambios abruptos en el tempo y pausas dramdticas. La mayor parte de estas ca-
racteristicas pueden encontrarse en su Riede la primavera (1609, A. 7) sobre un texto de
su colega en la corte de Saboya Giambattista Marino (1569-1625), el poeta italiano mas
influyente de comienzos del siglo xvii. El poema y su puesta en muisica gira en torno a
una antitesis entre el jibilo y las promesas de la época de primavera y el frio del in-
vierno. Estas ideas tienen la intencién de ser metiforas de dos aspectos del ser amado
~amabilidad y crueldad—, la una reflejada en intervalos diaténicos, frases melodiosas y
ritmos brillantes, la otra mediante angustiados gemidos, saltos atormentados, disonan-
cias mordaces, contornos agudos, rartamudeos jadeantes y arrebatos violentos.

El tipo de madrigal para voz solista sumamente expresivo compuesto por India
pasé de moda ripidamente durante la segunda década del siglo xvii. Después, apro-
ximadamente, de 1620, se incluyeron muy pocos madrigales en las colecciones de mo-
nodia, que, a partir de ese momento, estuvieron pricticamente dominadas por textos
de canzonettas puestos en mdsica.

Durante las décadas de 1620 y 1630, los textos de canzonetia con contenido serio
se hacen mis comunes, mientras que los poemas triviales y ligeros aparecen con me-
nos frecuencia: Los nuevos textos serios de canzonetta también tienden a ser mds lar-
gos y complejos en sus esquemas de rima y en los patrones de longitud de los versos
dentro de cada estrofa. La musica de estas nuevas canzonettas también es, a menudo,
variada y compleja. Las canzonetias con ritmos ternarios repetitivos no desaparecen por
completo, pero cada vez se ven mis desplazadas de las nuevas colecciones de mono-
dia, que incluyen canzonettas que presentan contrastes entre secciones métricas tipo
aria y pasajes en recitativo o en estilos que exploran dreas a medio camino entre el re-
citativo y el aria. En la mayoria de las canzonettas, estos contrastes o cambios entre los
estilos métrico y recitativo tienen lugar dentro de la seccién de misica que se repite para
cada estrofa de texto. En unas pocas, sin embargo, estos contrastes se dan entre las
puestas en misica para cada estrofa del texto compuestas independientemente. En Cosi
mi disprezzate? (1630), de Girolamo Frescobaldi, en O Dio, che veggi? (1633), de Marti-
no Pesenti, y en Misera hor si ch'il pianio (1633), de Giovanni Felice Sance, las seccio-
nes tipo aria usan una figura de ostinaro en la parte de bajo continuo, una técnica que
alcanzé popularidad entre los compositores italianos durante la década de 1630,

En sus fuentes escritas, las obras de Pesenti y Sance se denominan «cantata». Este
término, que significa literalmente «lgo cantados, es paralelo al término sonata (-algo
tocado»). Su primer uso puede localizarse en la Cantade et arie (1620). Hasta, aproxi-
madamente, 1650, el término cantata puede encontrarse aplicado a todo tipo de mo-
nodia, desde las canzonettas simples y estroficas hasta obras completamente en esti-
lo recitativo. Una cantidad importante de las primeras piezas llamadas «antata» son
variaciones estréficas con un movimiento por negras casi constante en el bajo. Otro
grupo de cantatas antiguas incluye secciones diferenciadas de recitativo y aria, pero a
menudo dentro de una seccién de musica repetida exactamente igual para cada es-
trofa de musica. Muchas otras obras por secciones similares, incluso aquellas que no
son estroficas, adn se denominan «canzonettas- en sus fuentes.

Orazio Michi dell’Arpa (1594-1641), un mdisico romano, convirtié la puesta en ma-
sica de textos de canzonetta con secciones contrastantes en estilos de recitativo y aria
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en una especialidad. Veintidés de estas obras-se conservan con una sola estrofa de tex-
to, y en todos aquellos casos. en:10s que las estrofas adicionales pueden encontrarse en
colecciones de poesia, el texto adicional no puede ser cantado.con la misica com-
puesta para la-primera. estrofa: En efecto, Michi compuso canzonettas setias monoes-
tréficas: con contraste interno-en las secciones. Un ejemplo es-Sa Poriente (A 8), una
puesta en musica de la primera estrofa de un texto serio de canzonetta que moraliza
sobre la brevedad de la vida humana, compuesta por Francesco Balducci (1579-1642)
y publicada ‘en 1630. En ésta obra, el ‘cambio repéntino desde ¢l aria vivaz en compis
ternario:a-un-enérgico estilo recitativo (en c. 28) —un cambio subrayado-por una- yux-
taposicién arménica Hmcmrﬁm:ﬁm dramdtica- corresponde a la antitesis en el texto entre
descripciones del alegre y victorioso amanecer. v la aparicién repentina: de una nube
negra que oculta: el sol. La segunda seccién del aria (cc. 41-67) presenta la’ moraleja
con una: ironia-subrayada:por la tensidén armonica. y una-falsa relacion (cc. 54-55), y
puesta en evidencia por la semejanza con la historia de Hm:nm_o compuesta en un esti-
lo-arioso florido. - :

S6lo en unos pocos de los textos serios de canzonetta puestos en misica de este
modo por Michi, el cambio desde ¢l recitativo al aria corresponde a un cambio en la
poesfa-que va de:la declamacién en prosa y desprovista de patrones a la poesia mé-
tricd. ‘Un ejemplo-es el texto de Empio cor, core ingrato, en el cual las lineas quinta
y sexta; donde Michi pasa abruptamente al estilo ‘de atia, establecen el ritmo métrico
—UuUu—u—u:

1. Empio cor, core ingrato, Corazén malvado, corazén ingrato,

2. M’han le tue colpe @ questo legno affiosso,  tus golpes me han clavado en esta cruz,
3. E’l mio petto svenato y mi pecho sangrante

4. Apre per te, d’ogni tesor l'abbisso. se abre para ti, el mayor de los tesoros.
5. Strale d'amor pins forte La flecha ‘mis fuerte del amor

6. M'bii gia ferito a morte. me ha herido mortalmente.

7. Gid languisco, gia moro. e non rispondi. Ya languidezco, ya muero, y tG no respondes.
8. Coringrato, empio cor, dove t'ascondi? Corazén ingrato, corazdén malvado, ;dénde te
: escondes?

Durante las décadas de 1630 y 1640 unos pocos poetas comenzaron en Roma a con-
cebir textos que alternaban deliberadamente grupos de versos métricos con versi sciol-
ti sin medida. Aunque los textos de este nuevo tipo no eran estréficos, se continué
llaméndolos canzonettas, probablemente porque incluian versos métricos, tipicos de
la canzonetta.

Una puesta en musica de ese tipo de canzonetta seria, monoestréfica y en seccio-
nes es Hor che l'oscuro manto (A. 9), de Luigi Rossi (ca. 1597-1653), un notable com-~
positor de Nédpoles que sirvié en las casas de dos poderosas familias papales (los Bor-
ghese y los Barberini) en Roma y que tuvo importantes contactos con Orazio Michi.
Su texto consta de seis frases, con las que las secciones musicales de Rossi se corres-
ponden casi exactamente. Las frases 1, 3 y 4 estdn escritas en wversi sciolti, mientras
que las frases. 2 y 5 utilizan versos métricos en estilo canzonetta. La Gltima frase se di-
vide en dos. Rossi musicaliza los versos tipo canzonetta en el estilo del aria en com-
pés ternario, mientras los versi sciolti de la frase 3 estin en estilo recitativo. Para la fra-
se 4 usa un estilo quasi aria en compds binario. En la mayor parte de esta frase Rossi
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emplea una declamacién silabica ripida, como la del recitativo. Esta seccién (cc. 51-
78) estd sefialada como «ria» en la partitura manuscrita, quiz para aclarar la intencién
del compositor de ir en contra de la correlacién habitual entre versi sciolti y recitativo
en este tipo de obra. La primera frase estd compuesta en el estilo que Marco Scacci
(ca. 1600-1662), en su Breve discorso sopra la musica moderna (Breve disciirso sobre
la miisica moderna) de 1649, denominé imbastardito (corrupto): «Continuard duran-
te un rato interpretando el texto en estilo recitativo y luego, de repente, lo variard con
pasajes (passagi) melismiticos y con otras configuraciones melédicas (modulazione.

Las partes del texto que Rossi musicaliza en el estilo del aria en compds ternario pue-
den clasificarse como liricas, puesto que las palabras usadas en ellas expresan senti-
mientos intensos y estan dirigidas a «mi corazén» y a «mirtires» s6lo metaféricamente.
La parte del texto que Rossi pone en estilo recitativo puro es dramiitica, puesto que las
palabras del cantante estan dirigidas a amantes reales. Las frases 1 y 4 y la primera mi-
tad de la frase 6 son bisicamente narrativas, ya que sirven para relatar acontecimien-
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boi sen vada in faville 7 luego puede.irse en llamas -
Falma trafitta da si dolce dardo: 11 mi alma herida por tan dulce dardo:
beltax che sia negl'occhi armata e forte 11 tal -belleza enlos ojos; armada v fueite,

bha saette di- vite: € non-di:mowte. 11 tiene flechas de vida y no de muerte;
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. Esmoma * NOMERO. - TRADUCCION

| 6 | Gomd, mirtiesl
i *|'{Que triunfe mi-corazén!
| Delreino del Amor
60 Lnodejes nnmaamusw&mm
6 Imialmalosabe:
, . | labelleza no tiene ira -
U lensupecho.

151 Godete, martiri
30:\?&3333 ;
dal regno d’Amore -
nessun si ritiri;
- questalma lo sa:
belleza, fierezza,

inseno nonbd.

- |-Ahora que Lilla me mira -
8 1 mii corazon no suspira més, :
.11 | de donde tomo placer que ardo tanto por.
o g : = ella;
pues para quien estd destrozado, una
F [mirada es un inmenso consuelo.

161 Hor che Lilla mi rimira
il mio cor piid non sospira,
ond’io pur godo ser per lei tanto ardo: |

achisi sirugge é gran m.c,&\oao, un -

* La « en el simbolo 6t significa tronco (4runcado»), es decir, la silaba final no acentuada
ha sido cortada, dejando una silaba acentuada al final del verso, pero, de acuerdo con la teo-
ria poética italiana, se sigue considerando que éste tiene seis silabas. Un verso con una Unica
sflaba no acentuada al final se denomina piano (dlano»), y un verso con una silaba no acen-
tuada extra al final se denomina sdrucciolo (resbaladizo»).

tos o el estado de los mismos. Sin embargo, en las frases 1 y 4 el estilo narrativo se
mezcla con el lirico y, en ambos, el estilo del aria se mezcla con caracteristicas del re-
citativo (frase 4) o el estilo recitativo se mezcla con melismas mds tipicos del aria (fra-
se 1). Es tipico de las cantatas de cdmara italianas de las décadas centrales del siglo
xvil hacer corresponder los estilos musical y poético, y explorar las dreas indefinidas
entre ellos, como se hace en esta obra.

LA SECONDA PRATICA Y EL MADRIGAL CONCERTANTE

El nacimiento de la monodia no marcé el final del madrigal polifénico, que conti-
nué6 durante al menos dos grandes fases de desarrollo a lo largo de la primera mitad
del siglo xvii: la de la seconda pratica v la de la iniciacién del madrigal concertante.

El término seconda pratica (segunda prictica») surgid en el contexto de una dis-
puta entre el tebrico y compositor italiano Giovanni Maria Artusi (ca. 1540-1613) y
Claudio Monteverdi (1567-1643). En uno de sus tratados tedricos, L'Artusi overo Delle
imperfettioni della moderna musica (Artusi, o las imperfecciones de la miisica moder-
na, 1600), Artusi mostré pasajes de los madrigales Anima mia, perdona, Cruda Ama-
rilli y O Mirtillo de Monteverdi en los que el compositor quebranta diversas reglas que
rigen la preparacién y resolucién de disonancias, el uso de alteraciones, la coordina-
ci6n de las partes y la mezcla de modos. Por ejemplo, Artusi muestra que en el pasa-
je de Cruda Amarilli de Monteverdi presentado en el Ejemplo 2-5, el la, agudo de Ia
soprano crea una disonancia sin preparacién sobre el bajo y €sta es seguida por un sal-
1o, en lugar de un grado conjunto, hacia una segunda disonancia no preparada, fa,. Ar-
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tusi rechaza la explicacién de que la parte de la soprano en el compis 13 es realmente
una abreviatura de la frase que se muestra en el Ejemplo 2-6, que se ajustaria a las reglas
de tratamiento de la disonancia establecidas. Por supuesto, la diferencia entre las par-
tes de soprano de los Ejemplos 2-5 y 2-6 tiene mucho que ver con la declamacion y la
expresion emocional de las palabras «ahi lasso» («oh, ay de mi-). Pero Artusi ni siquie-
ra copia las palabras en su tratado.

ahi las- 50,
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EJEMPLO 2-5. Monteverdi. Cruda Amarilli, cc. 12-14.
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EJEMPLO 2-6. Monteverdi, Cruda Amarilli, cc. 12-14 con la parte de soprano de Artusi.

Artusi explico estas criticas y llevé el debate a un nivel filoséfico en Seconda par-
te dell’Artusi overo Delle imperfettioni della moderna musica (Segunda parte de Artu-
si, 0 las imperfecciones de la miisica moderna, 1603), escrito en .nmmm:mmmm a las cartas
recibidas de un anénimo partidario de Monteverdi, o quiza del propio Monteverdi.
Cuando Monteverdi encontré tiempo para publicar Cruda Amarilli en su Quinto libro
de madrigales (1605), agregé una breve introduccién en la que afirmaba: «Escribf una
respuesta [a Artusi] para hacer saber que no hago las cosas al azar, y tan pronto como
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esté reescrita serd publicada con el titulo La segunda prdctica [seconda pratical, o Ia
Dperfeccion de la miisica moderna. Algunos se asombrardn con esto, no creyendo que
haya alguna prictica aparte de la ensefiada por Zarlino [en referencia a Gioseffo Zar-
lino (1517-1590), cuyo tratado Le institutioni barmoniche (1558-1573) era atin acepta-
do como el resumen mds fiable de contrapunto estricto, tal como habia sido ejempli-
ficado por las obras de Palestrinal, Pero permitaseles estar seguros, en lo que respecta
a las consonancias y las disonancias, de que hay un modo diferente de considerarlas,
distinto al ya establecido, uno que defiende la manera moderna de composicién con
el asentimiento de la razén y de los sentidos.» En 1607, el hermano de Claudio Mon-
teverdi, Giulio Cesare, publicé un extenso comentario sobre la respuesta de su her-
mano a Artusi, en el transcurso del cual afirma que en la segunda prictica da poesia
es soberana sobre la armonia», queriendo decir que la expresién del texto musical jus-
tifica que se haga una excepcién.

Monteverdi no reivindicé ser el primero en usar esta segunda practica, y su her-
mano incluyé una importante lista de compositores de madrigal anterjores que habian
hecho uso de la misma, comenzando por Cipriano de Rore (1515/1516-1565) y termi-
nando por Jacopo Peri, Giulio Caccini y miembros de la Academia degli Elevati en Flo-
rencia, que estaba dirigida por Marco da Gagliano. Aunque no tenemos el tratado de
Monteverdi, una explicacién tedrica de la segunda practica ya habia sido proporcio-
nada en un estudio del contrapunto dejado en manusctito por Vincenzo Galilei, uno
de los colegas de Caccini en la Camerata Florentina, Ademads, muchas de las libertades
contrapuntisticas de Monteverdi estin demostradas en diversos manuales de finales del
siglo xv1 y comienzos del xvil que ensefiaban contrapunto improvisado y el tipo de or-
namentacién florida que se encuentra escrita en muchas monodias —p.e., Ej. 2-2). Por
consiguiente, la controversia entre Artusi y Monteverdi ilustra, una vez mas, como las
précticas de improvisacién anteriores estaban encontrando su camino en composicio-
nes escritas y c6mo se le daba ahora mds importancia a la expresién emocional intensa
de las palabras en la musica vocal que a la observacién de las reglas del contrapunto.
Ambos factores son importantes en la definicién de los nuevos estilos en la musica
italiana a comienzos del siglo xvi.

Sin lugar a dudas, Claudio Monteverdi habfa aprendido contrapunto improvisado y or-
namentacién antes en su carrera como instrumentista de cuerda en Cremona, un desta-
cado centro de construccién de violines de la época. Con la base de las lecciones priva-
das recibidas del maestro de capilla de la catedral local, Claudio tuvo su primer libro de
motetes publicado, con el patrocinio de un noble local, cuando apenas contaba quince
afios. Como miembro de un conjunto de cuerda, viaj6 a muchas ciudades vecinas, inclui-
da Mantua, donde fue contratado como musico en la corte del duque Vincenzo Gonza-
ga alrededor de 1591. Monteverdi alcanzé ripidamente una posicién destacada entre los
musicos del duque y pronto su principal tarea fue componer para los conciertos de sus
colegas. En sus veintitin afios en Mantua, Monteverdi habia publicado cinco libros de ma-
drigales a cinco voces y una importante coleccién de musica religiosa, ademads de com-
poner la musica para dos 6peras y dos ballets. Cuando el duque Vincenzo murié en 1612,
su hijo Francisco despidi6 a Monteverdi junto con otros artistas de la corte. Sin embargo,
un afio mds tarde Claudio consigui6 el puesto de maestro de capilla de la basflica de San
Marcos en Venecia, donde permaneci6 hasta su muerte en 1643,

Durante sus treinta y un aflos en Venecia, la musica de Monteverdi experimentd un
extraordinario desarrollo. Ya habifa usado una parte independiente de basso continuo en
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su Quinto libro de madrigales (1605), y en el Sexto libro (1614) incorpora el estilo recita-
tivo. En su Séptimo libro (1619), titulado Concerto, se encuentran por primera vez algu-
nas de sus monodias de camara, junto con madrigales concertantes.

El término italiano madrigale concertaio se traduce generalmente como «madrigal con-
certanter, sunque una traduccién més apropiada serfa «madrigal arreglado, puesto que el
verbo concertare era usado en esa época para referirse a «poner juntas ¢ preparar para
la interpretacién». Esta preparacién incluia la distribucidn de voces y pasajes dentro de
partes para combinaciones especificas de cantantes e instrumentos. De esta manera, por
ejemplo, los madrigales interpretados en los intermed; fiorentinos durante la segunda mi-
tad del siglo xv1 se hacian «concertantes> mediante este proceso, aunque fuesen publica-
dos como muisica vocal polifénica sin instrumentos. En su titulo Concerto, Monteverdi
anunciaba «algo ya arreglado.. Hoy, el término «madrigal concertante» suele reservarse
para los madrigales polifénicos en los que se asigna un papel obligatorio a los instru-
mentos del conjunto, aunque en ocasiones se aplica a madrigales en los que el contras-
te entre pocas y muchas voces se consigue con una parte de continuo independiente.

El potencial expresivo y dramatico del madrigal concertante estd mds logrado en el
Octavo libro de madrigales de Monteverdi, Madrigali guerrieri et amorosi (Madrigales
guerreros y amorosos, 1638), En la importante e informativa introduccién a esta colec-
cién, Monteverdi alude al saber retérico remontandose a Platén, quien distingue tres es-
tilos (0 genera) de oracién -alta, media y baja— y afirma que éstos se corresponden con
lo agitado, lo moderado y lo suave en musica. Mantiene que, hasta ese momento, la md-
sica s6lo ha tenido los genera moderado y suave, careciendo de lo alto o agitado, que
¢l intenta redescubrir ahora. Siguiendo a Platén, dice que el género alto estaria caracte-
rizado por expresiones de ira. Pero para conmover mis profundamente a los oyentes,
hace uso de contrastes intensos entre expresiones de ira y expresiones de amor, de ahi
el titulo de su coleccion Madrigales guerreros Y amorosos. Su inspiracién inicial para esto,
dice, vino de un episodio del poema épico La Gerusalemme liberata (Jerusalén liberada
[de los turcos por los cruzados]) de Torquato Tasso ( 1544-1595), el poeta italiano mds fa-
moso de finales del Renacimiento, a quien Monteverdi habfa conocido en Mantua. De he-
cho, gran parte de lo que Monteverdi escribe en la introduccién a su Octavo libro de ma-
drigales es una respuesta a un desafio a los compositores de madrigales italianos que
Tasso habia incluido en su tratado La cavaletta overo de la poesia toscana (El saltamon-
tes, o la poesia toscana, 1587): dejad a un lado «oda aquella misica que por degenera-
ci6n se ha vuelto débil y afeminada» y «devolvedla a aquella gravedad de la cual fue apar-
tadar. Tasso fue también el autor de un extenso tratado sobre retérica y sus aplicaciones
en poesia (Discorsi dell'arte poetica e in particolare sopra il poema eroico, 1587-1594), en
el cual toda la tradicién de invencién, disposicicn, elocucion y representacion se trata de
forma detallada. Por lo tanto, la invocacién de Monteverdi a Tasso y a los genera clasi-
cos sitta el pensamiento del compositor directamente dentro de la tradicion de la retéri-
ca cldsica, aun en el caso de que hubiese considerado innecesario repetir el resto de lo
que sus lectores habfan aprendido en la academia y dado por sentado.

Hor ch'el ciel e la terva (A. 13) de Monteverdi, de su Octavo libro de madrigales, mues-
tra el alcance de su relacion con la retdrica, especialmente con la elocucién (el uso de fi-
guras retdricas). El texto (un soneto de Petrarca) comienza con una oracién adverbial ex-
tendida: «<Ahora que el cielo y la tierra y el viento estdn en silencio, y el suefio contiene
a los animales y las aves...». Monteverdi dispone las veintidés silabas de dicha oracién en
veintidos reiteraciones, en su mayor parte lentas, de un tGnico acorde, grave y oscuro, de
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La menor. Esto es extraordinario. No es sélo una manera de ilustrar la imagen poética de la
cuarta linea del texto, «el mar yace sin olas en su lecho». El efecto de este sosegado, ma-
jestuoso y misterioso comienzo es subrayar la tensién y la anticipacion de una cldusula
introductoria tan larga para convertirla en una figura retérica, procatascene, «ofreciendo a
la audiencia una preparacién y desarrollo graduales antes de hablarles de algo termina-
do». Justo cuando el texto llega al tema, la armonia cambia por primera vez (a Mi mayor,
terminando con una cadencia a La mayor): «a noche da vueltas en su carro estrellado, y
el mar yace sin olas en su lecho». En este punto, el poeta introduce una antitesis («con-
traposicién de ideas contrastantes»): Despierto, pienso, ardo, lloro». Despertar no sélo
contrasta con dormir, sino que las silabas prolongadas de las largas y ldnguidas frases de
la poesia se reemplazan de repente por palabras de dos silabas (en italiano) con stacca-
to. La figura retdrica es la braquilogia, <brevedad en el discurso o la escritura causada por
la omisién de conjunciones entre las palabrass. Y, naturalmente, Monteverdi subraya este
contraste al introducir repeticiones de un motivo mas ripido de dos acordes, separado
por silencios, que se va haciendo cada vez mds agudo, para producir el efecto de auxe-
sis, «palabras o frases dispuestas en una gradacion retérica ascendenter. Para las palabras
«y ella que me destruye estd siempre delante de mi, Monteverdi introduce una nueva fra-
se, mas fluida, cuyas repeticiones se interrumpen abruptamente por las reiteraciones del
motivo stacatto de dos acordes, de modo tal que el efecto global es aproximadamente
éste: «y ella que me destruye... jdespierto!... y ella que me destruye estd siempre delan-
te de mi, de mi dulce dolor... jdespiertol... siempre, siempre delante de mi... jpiensol...
siempre delante de mi, de mi dulce dolor... jardol... ella que me destruye estd siempre
delante de mi, de mi dulce dolor... jllorob. En otras palabras, Monteverdi intercala frag-
mentos de los versos 5-6 para hacer un comentario sobre cada uno de los verbos bisila-
bos del verso 5, parte 1. La figura retdrica es gpanodos, «una declaracién general expan-
dida al explicarla parte por parte, con el requisito adicional de que los términos usados
en el resumen inicial deben ser expresamente repetidos en la explicacién mds completa
que le sigue-. En el compis 42 el motivo musical de los verbos de dos silabas reaparece
con ritmos ripidos con puntillo, sin silencios entre ellos (anacefalosis, «un resumen o re-
capitulacion, destinado a refrescar la memoria del oyente-). En el compds 59 tiene lugar
otra antitesis, cuando el texto «a guerra es mi condicién» inspira a Monteverdi para des-
plegar repeticiones de veloces ritmos con puntillo para qguerral, jguerral, jguerral, jgue-
rral, jguerral, jguerral, jguerral, jguerral, jguerrab (epizeixis, «epeticién enfitica de una pa-
labra sin ninguna otra entre medias») y, finalmente, imitaciones agitadas de llamadas de
trompeta en los dos violines (compases 65-67). Justo cuando la agitacién alcanza su pun-
to mis alto, un silencio repentino y sorprendente (aposiopesis, «detencién ripida a mitad
del discurso, dejando inconclusa una declaracién») introduce una tercera antitesis: acordes
consonantes y lentos en las voces agudas con una suave linea melodica, «y sélo al pen-
sar en ella tengo algo de paz (antanagoge, «aliviar una culpa o dificultad admitida im-
plicitamente al compensar un aspecto desfavorable con otro favorable»). Luego, la vuelta
a una elaboracién mids amplia del ritmo con puntillo de qguerrab y el toque de trompetas
asociado en los violines (compases 76-87) crean figuras retéricas que no estdn presentes en
la poesia original: apaetesis, «ina cuestién dejada aparte durante la ira y razonada mds tar-
der, que, al agregarse a la antanagoge contrastante crea una andacefalosis, «un resumen o
recapitulacién. . .».

Todas estas figuras retéricas estan presentes en el texto o han sido creadas por
Monteverdi al reelaborar dicho texto. En cualquier caso, su musica se ajusta al patrén
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creado por la figura o produce un efecto comparable. La razén para nombrar y defi-
nir los términos griegos correspondientes a estas figuras retdricas es destacar que ha-
bfa recursos reconocibles, probados por el tiempo, para conmover a la audiencia del
orador ~ahora trasladados a la musica hasta un punto sin precedentes.

LA OPERA CORTESANA EN MANTUA, FLORENCIA Y ROMA

El duque de Mantua asistié a la primera representacién de L 'Buridice en Florencia
junto a algunos de los misicos de su corte, entre los que casi con toda probabilidad
estaba Claudio Monteverdi, quien es mencionado en un relato de la época como uno
de los musicos que frecuentaban la casa de Jacopo Corsi. Puesto que tanto las parti-
turas de L'Euridice de Caccini como las de Peri se publicaron en 1600, Monteverdi
tuvo la oportunidad de conocerlas.

MANTUA

La primera Spera de Monteverdi, Z'Orfeo (Mantua, 1607), guarda un gran parecido
con L'Euridice y con la version que Peri hizo de la misma. Su trama Y sus personajes
son pricticamente los mismos, exceptuando el hecho de que, en el nuevo libreto de
Alessandro Striggio, Orfeo no consigue devolver a Euridice al mundo de los vivos, ya
que mira hacia atrds mientras la saca del infierno, violando su acuerdo con Plutén. El
estilo musical general es muy similar al de las versiones tanto de Caccini como de Peri
en el despliegue del recitativo narrativo, expresivo y especial, y en detalles tales como
el uso de exclamaciones sincopadas se asemeja exactamente a la versién de Peri. El
tratamiento que hace Monteverdi de algunos episodios es exactamente igual al de Peri.
Compidrense las escenas del relato de los mensajeros seguidas por el lamento de Orfeo
en las dos Gperas de la Antologia (ntims. 1y 10). Sin embargo, Monteverdi desarrollé
su modelo florentino al incrementar el papel de la danza y de la musica instrumental
en su Opera. El prologo al Ozfeo de Monteverdi proporciona un estudio sumamente
interesante de la declamacién musical, ya que un aria esencial es variada de forma di-
ferente para cada estrofa del texto a fin de presentar una declamacién clara y fluida ~aun-
que esto es mas 0 menos una version escrita del tipo de interpretacién que Peri hu-
biese esperado que improvisaran sus cantantes.

Durante el afio posterior a L'Orfeo, 1608, la corte de Mantua present6 la segunda
Spera de Monteverdi, L'Arianna, de la que el lamento que sobrevive (W. 1) fue consi-
derado por Doni como el ejemplo mias petfecto de recitativo expresivo. Un poco antes,
ese mismo afio, la corte puso en escena la primera 6pera del seguidor mds importante
de Jacopo Peri en Florencia, Marco da Gagliano (1582-1643), titulada La Dafre, sobre
el antiguo libreto revisado y aumentado por Rinuccini, el poeta de la versién original.

FLORENCIA

Gagliano colabor6 frecuentemente con Francesca Caccini (1587-después de 1641), la
hija de Giulio Caccini, una importante compositora y poetisa, que al principic obtuvo un




64 LA MUSICA BARROCA

puesto en la corte del gran duque Fernando de Médici por su sobresaliente habilidad
en el canto. Francesca se convirtié en la compositora mds destacada de la corte floren-
tina durante la regencia de Cristina de Lorena y Marfa Magdalena de Austria, la viuda y
la nuera del gran duque Fernando. Estas dos mujeres gobernaron Toscana desde 1621
hasta 1628, entre la pronta muerte de Cosme 1I y la madurez de Fernando II.

Mientras que los primeros grandes duques Médici tuvieron que luchar para mantener
el poder como monarcas autoproclamados con un abolengo no nobiliario en una ciudad
histéricamente republicana, las gobernantes de la década de 1620 tuvieron los problemas
adicionales de ser extranjeras y mujeres. Por eso, al igual que sus predecesores masculi-
nos, controlaron deliberadamente el espacio del especticulo musical a fin de mantener
sus- derechos de legitimidad politica. Sin embargo, al encontrar pocos modelos de muje-
res poderosas aunque admirables en la mitologia antigua, recurrieron a la Biblia y a las
vidas de santos para encontrar las protagonistas femeninas de sus Operas y otros espec-
ticulos musicales. De este modo, los personajes en las Gperas florentinas de la década
de 1620 tieriden a ser retratados mas como seres humanos plenamente desarrollados que
como los dioses y semidioses miticos estereotipados de las 6peras antetiores.

La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina (La liberacion de Ruggiero de la isla
de Alcina, 1625) de Francesca Caccini, aunque no estid basada en un tema sacro, pre-
senta una protagonista femenina, Melissa, que obtiene una victoria sobre el amor las-
civo al liberar 2 Ruggiero v a sus compafieros cruzados del hechizo migico de la bruja
Alcina. La historia v los personajes de esta opera fueron tomados de Orlando firioso,
el gran poema épico de Ludovico Ariosto (1474-1533). El estilo recitativo de Frances-
ca Caccini es mis melodioso, menos monétono, ritmicamente mds suave y mis fre-
cuentemente adornado que el de Peri, Monteverdi y Galiano. Al mismo tiempo, su ar-
monia es mas arriesgada, aunque tiende a usar el contraste arménico junto con las
otras caracteristicas del recitativo expresivo para representar rasgos negativos tales
como la excitabilidad v la sugestionabilidad. Esto queda perfectamente ilustrado en la
confrontacion entre Melissa y Ruggiero, el acontecimiento central de la 6pera (A. 1),
donde las exhortaciones de Melissa son musicalizadas exhibiendo un autocontrol me-
16dico, ritmico y-arménico, mientras que las respuestas del Ruggiero enfermo de amor
estan caracterizadas por la confusién y la inaccién musical.

Roma

En Roma, a la- Rappresentatione di Anima, et di Corpo de Cavalieri (1600) le siguie-
ron otros dramas musicales religiosos interpretados en iglesias o seminarios, de los cua-
les s6lo sobrevive el Eumelio (1606) de Agostino Agazzari (1578-1640). Recuerda a Ia
Rappresentatione en su amplio uso del recitativo especial. La primera 6pera profana que
se sabe que fue representada en Roma-es Amor pudico (1614), con musica de Cesare
Marotta y otros, puesta en escena en el palacio de la Cancillerfa por el cardenal Montal-
to. Esta 6pera y la siguiente hecha en Roma, la Aretusa de Filippo Vitali, fueron reali-
zadas con algtn personal de Florencia y derivaban, en parte, de modelos florentinos.

Después de que el cardenal poeta y pensador Maffeo Barberini se convirtiera en el
papa Urbano VIII (entre 1623-1644), comenz6 a emerger un estilo claramente romano.
Sus nepotes empezaron a llevar a escena Gperas en 1632, con una interpretacién de
Sant’ Alessio de Stefano Landi (1587-1639); en 1639 agregaron un teatro de 3.000 asien-
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tos al palacio de su familia. Mientras las 6peras anteriores en Florencia y Mantua to-
maron sus historias de la mitologfa antigua, la 6pera romana de la época Barberini, al
igual que la de la regencia florentina de la década de 1620, tendié a usar tramas con
personajes presentados como seres humanos. De forma similar, un cierto ndmero de Spe-
ras romanas de este periodo, comenzando por Sant’ Alessio, estin basadas en historias
tomadas de las vidas de los santos, mientras otras se basan en los poemas épicos his-
téricos de Tasso, Ariosto y Marino.

Algunas de las primeras escenas comicas en la Opera aparecieron en Sant’ Alessio
de Landi. También en esta obra el heterogéneo conjunto de vientos y cuerdas emplea-
do para acompafiar la 6pera cortesana anterior es reemplazado por una orquesta de
instrumentos de la familia del violin y de otros para el continuo. Sus recitativos, en ge-
neral, se caracterizan por el uso de mds alturas repetidas y por una menor variedad
en los detalles ritmicos que los de Florencia y Mantua (véase acto I, escena 2, A, 12).
Sus coros son mds prominentes y elaborados, reflejando una amplia variedad de esti-
los y enfoques encontrados en el madrigal polifénico de comienzos del siglo xvu. La
escena coral de los demonios (acto I, escena 4, A. 12) se muestra en la Fig. 2-4. Se
trata de un grabado incluido en la partitura original impresa de la 6pera. El acto I, es-
cena 2 (A. 12), en el que san Alessio contempla la vanidad de los hombres y la debi-
lidad humana, culmina en un aria de dos estrofas en un lugar en el que, en la 6pera
anterior, se hubiese esperado un soliloquio recitativo. Este uso de un aria para des-
cribir una reflexién intima es una manifestacion temprana de una tendencia que se de-
sarrollard durante las préximas décadas.

El libreto de Sant’ Alessio fue escrito por Giulio Rospigliosi (1600-1669), quien mas
tarde se convirtié en papa Clemente IX (entre 1667-1669) y que también escribié para
el teatro Barberini la 6pera titulada Chi soffre speri (Quien sufre tenga esperanza, 1637,
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FIGURA 2-4. ¥l coro de los demonios en I Sant’ Alessio de Stefano Landi (1632). Acto 1, escena 4.
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revisada en 1639, también conocida bajo los titulos de L'Bgisto, Il falcone y L'Alvida),
con musica de Virgilio Mazzocchi (1597-1646) y Marco Marazzoli (ca. 1602/1608-
1662). La trama de Chi soffre speri, basada en una fabula moralizante que encontra-
mos por primera vez en el Decamerdn de Boccaccio en el siglo x1v, trata de un noble
pobre que demuestra su amor por una viuda rica sacrificando sus posesiones mis pre-
ciadas. La historia se alarga mediante la adicién de algunas subtramas no relacionadas
y de intermedios incorporados, lo que requiere un reparto ampliado de treinta y dos ac-
tores, como es tipico en las 6peras Barberini. Sus escenas comicas giran en torno a los
criados Coviello y Zanni, papeles inspirados en personajes habituales en la commedia
dell’arte, originariamente un tipo de entretenimiento callejero improvisado que utili-
zaba mdscaras, vestuarios exagerados y canciones tradicionales.

A comienzos del siglo xvi, los valores y modas de la cultura cortesana, las aspira-
ciones absolutistas, la ret6rica formal y la transformacién de pricticas no escritas en
géneros anotados convergieron en la musica vocal profana italiana —6pera, monodia,
cantata, seconda pratica y madrigales concertantes—. En la musica instrumental italia-
na del mismo periodo encontraremos sprezzatura, gestos retéricos y control de la im-
provisacién mediante la notacién igualmente aristocriticos, junto a las tradiciones de
muisicos urbanos vy las estructuras modales de la musica religiosa.

“
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FRESCOBALDI Y EL CAMBIO DE ESTILO EN LA MUSICA PARA LAUD Y CLAVE

Los cantantes virtuosos y compositores de las primeras monodias y éperas de los que
hemos tratado en el Capitulo 2 prestaron servicio en las cortes de nobles italianos junto
a compositores e intérpretes de teclado e instrumentos de la familia del latid. Tanto en el
drea de la composicién como en el de la interpretacién —vocal e instrumental— los italia-
nos Q.o comienzos del siglo xvi1 intentaron capturar en la partitura el efecto espontdneo
Q\m ‘_m Interpretacion improvisatoria, y emplearon llamativos contrastes y amplios gestos re-
toricos para despertar las pasiones de los oyentes. Una diferencia importante, sin embargo
es que el estilo improvisatorio aparecié mucho antes en las colecciones escritas Umnm
teclado y ladd. Los principales tipos de obras para teclado —tocata, variaciones danzas y
elaboracién contrapuntistica— se habfan venido componiendo durante un siglo o VBmm antes
de que Frescobaldi pusiera el sello del barroco temprano y de su estilo personal en ellos,

FIGURA 3-1. Claude Mellan,
retrato de Girolamo Frescobaldi.




