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Resumen

Este trabajo propone un procedimiento analitico de la Suite en Si Bemol Mayor HWV 434 de Handel
a través de criterios histdricos tales como: el contexto histérico, contrapunto, schematta, retorica,
etcétera, para lograr una mejor interpretacion de esta obra, asi como obras de este mismo compositor o
pertenecientes al mismo periodo. Se recurri6 a la investigacién documental de los criterios antes
mencionados y su analisis con base en la aplicacion que el compositor podria haber utilizado al
componer su obra. Como resultado se dedujo que los conocimientos del analisis tedrico actual no son
suficientes para el analisis de obras de los siglos XVII 'y XVIII.

Palabras clave: Retorica, Handel, Clavecin, Barroco, Piano.

Abstract
This work proposes an analytical procedure of the Suite in Bb HWYV 434 by Handel through historical
criteria such as: the historical context, counterpoint, schematta, rhetoric, etc., in order to achieve a
better interpretation of this work, as well as works of this same composer or belonging to the same
period. The documentary research of the aforementioned criteria and their analysis based on the
application that the composer could have used when composing his work was used. As a result, it was
deduced that the knowledge of the current theoretical analysis is not sufficient for the analysis of
works from the 17th and 18th centuries.

Keywords: Rhetoric, Handel, Harpsichord, Baroque, Piano.



Introduccion

La interpretacion de la masica de los siglos XVII'y XVIII ha sido un tema, por el cual, muchos
musicos se han interesado desde los siglos pasados; si bien es un tema extenso y complejo, se ha
logrado recabar datos de suma importancia, asi como aproximaciones interesantes a las
interpretaciones de la época. George Frederic Handel es uno de los masicos mas grandes e importantes
de la musica del conocido actualmente como “periodo barroco”. Handel fue un masico de ascendencia
alemana y luego nacionalizado inglés, conocido mayormente por sus Gperas serias y oratorios. Sin
embargo, es uno de tantos que se incluye en esa dicotomia absurda de separar al misico como
compositor y no darle su parte como intérprete o director. El repertorio de Handel incluye musica
escrita para teclado, no obstante, estas obras son poco conocidas e interpretadas, debido a que esta
musica fue escrita en sus afios de juventud. Asi mismo, y como ya hemos mencionado, su vida como
intérprete es poco conocida, sin embargo, se tienen relatos de otros musicos de la época que hablaban
de su gran talento en el teclado, ejemplo de esto fue cuando Domenico Scarlatti, un famoso intérprete
de teclado de la época, declaro la superioridad en el 6rgano de su antagonista (Handel), y el ingenio

que poseia, que hasta no escucharlo con este instrumento, no se tenia idea de su potencia.

Editar la musica de teclado de George Frederic Handel no es para cualquiera. El editor de este
repertorio se enfrenta a un numero de formidables obstaculos no encontrados tipicamente en otros
trabajos de Handel, ni tampoco en la musica de casi todos los compositores barrocos, la esencia del

problema recae en la carencia de fuentes confiables (Best, 2007).

Prueba de lo anterior se encuentra en el prefacio del segundo volumen de las suites para

teclado de Handel donde se dice que:

Para la mayoria de los trabajos de Handel, es posible hablar de fuentes primarias (usualmente

autografos), y fuentes secundarias (copias y ediciones); pero no podemos hacer eso para el



presente volumen, ya que muy pocos autografos han sobrevivido. Las fuentes que tenemos son
todas en efecto secundario, asi que, para cada movimiento individual, no es posible seleccionar una
fuente principal que haya sido la méas grande autoridad respecto a los

otros... (Handel, 1996, p. 3)

Dentro de la bibliografia existente podemos encontrar escritos dedicados a la investigacion de la
vida y obra de Handel, en las que se encuentran vestigios de su musica para teclado. Cristopher
Hogwood en su libro "Handel" nos presenta los primeros afios del compositor como clavecinista y
organista; asi mismo, Terence Best (2002) en un capitulo del libro “Cambridge Companion to Handel”
habla especificamente de las obras mas importantes para teclado de Handel y algunas de las
caracteristicas de estas; W. Dorr en la publicacion de Suites y Chaconas de la editorial Kalmus firma un
prefacio donde plasma las dificultades que Handel tuvo cuando realizé las publicaciones de sus suites
en 1730, ademas, en el desarrollo de las partituras encontramos algunas sugerencias interpretativas para
la Suite en Si Bemol Mayor de acuerdo a sus caracteristicas, redirigiéndonos a libros de interpretacion

de la musica de los siglos XVI1'y XVII, tales como el libro de Carl Philip Emmanuel Bach.

Pero, ¢es que acaso existe una manera correcta de tocar la musica barroca? Una interpretacion

con el término “correcto” es subjetiva, por lo cual, se pensaria en una interpretacion adecuada.

La interpretacion de la masica de los siglos XVI1 y XVIII ha cobrado mayor popularidad entre
los intérpretes, mostrandonos nuevos conceptos de interpretacion entre los que podemos destacar la

interpretacion histdrica y la interpretacion con criterios histéricos.

Dentro del repertorio de teclado de Handel, se encuentra la suite HWV 434 No.1 en Si Bemol
Mayor, que pertenece a la segunda coleccion de Suites de Pieces pour le Clavecin publicadas sin su

autorizacion por su editor en 1730, por lo cual, es muy dificil situar y conocer el contexto en el que la



obra fue compuesta. Sin embargo, de acuerdo con Hogwood (2007), la obra perteneceria a los afios de
juventud de Handel. Ademas, ésta fue una de varias de un conjunto de obras que el editor de Handel

publicé sin su consentimiento:

"Me he visto obligado a publicar algunas de las siguientes lecciones, ya que, copias

clandestinas e incorrectas habian sido publicadas hacia el extranjero "

Se decidid abordar la suite ya antes mencionada, ya que la obra para teclado de este compositor
es poco conocida y su labor como intérprete ain menor. Ademas, las suites de Handel cuentan con
caracteristicas que la diferencian de la suite que se conoce como el modelo de la suite “barroca”
(disposicion de Froberger), incluyendo o excluyendo danzas, ademas de que, como
intérpretes de teclado, en lo que se piensa primeramente al escuchar la palabra suite, es en las suites y

partitas escritas por Johann Sebastian Bach.

Este trabajo presenta una propuesta de interpretacion con criterios histdricos, basada en los
recursos que se encuentran en la retérica musical, la cual fue un elemento primordial de estudio entre
los compositores de la época en los siglos XVII y XVIII; asi también, incorpora recursos de
interpretacion encontrados en el Ensayo del Arte Verdadero de Tocar los Instrumentos de Teclado de
Carl Phillipp Emmanuel Bach, el Método para Aprender la Flauta Transversal de Johann Quantz,

entre otros.



Objetivos

Generales

e Conocer los datos necesarios para una interpretacion con criterios historicos de la suite en
Si Bemol Mayor de Handel.

e Ponderar la obra de teclado de Handel dentro del repertorio contemporaneo.

Especificos

e Generar herramientas para otros intérpretes que aborden piezas con caracteristicas
similares, ya sean del mismo compositor u otros, asi como piezas del mismo periodo.

e Hacer de la retorica musical una herramienta primordial del anlisis de la musica de los
siglos XVII'y XVIII.



Metodologia

A continuacion, se daran a conocer los pasos que fueron necesarios para llevar a cabo la
presente investigacion. Como ya hemos visto, el objetivo principal es generar una propuesta
interpretativa con criterios historicos de la suite en Si Bemol Mayor HWV 434 de Handel, ya que uno
de los problemas principales a los que un intérprete se enfrenta con la musica de este periodo (musica
del siglo XVII'Y XVIII), es la poca informacion visual que presenta en la partitura para su
interpretacion en comparacion con la musica de los siglos posteriores, las cuales ya presentan simbolos

gue nos ayudan a modificar la intensidad, dindmica, articulacion, fraseo, etcétera.

Para ello, esta se llevo a cabo en dos partes: Investigacion documental (dividida en dos fases) y

analisis donde fueron aplicados los datos recabados durante la investigacion documental.

Investigacion documental.
Fase 1
Este rubro se centra en la recopilacién de datos de libros, articulos, revistas, etcétera acerca de
la vida y obra de Handel, especificamente en su perfil como intérprete y compositor de musica de

teclado, que no es conocido con frecuencia por los pianistas.

Aqui se encuentran fuentes tales como Handel (2007) por Cristopher Hogwood, donde se narra
sus inicios musicales, las limitaciones por parte de su padre para convertirse en musico, algunos relatos
de musicos famosos de la época (Scarlatti, Telemann, etcétera) que se pueden encontrar en Memoirs of
the Life (Mainwaring) que describen su genialidad al momento de interpretar los instrumentos de
teclado, asi como su poca, pero vasta composicion para estos; escrita principalmente en su juventud
como lecciones para sus alumnos. Asi mismo, Terence Best (1997) en un capitulo del libro Cambridge

a Companion to Handel, presenta las caracteristicas y datos mas importantes de la



musica escrita para teclado de Handel, y nos ayuda a situar la suite en el periodo en el que quizés fue
escrita, ya que, como veremos mas adelante, estas suites fueron publicadas sin el conocimiento del

autor.

De la misma manera se recopilé informacion de los antecedentes de la suite barroca. Donde se
obtuvuvieron aquellos datos histéricos que nos marquen el rumbo o la evolucién de este género.

Ejemplo de ello es Five Centuries of Keyboard Music (Gillespie,1965) que plantea el panorama
de evolucion a traveés de distintas partes del mundo (Inglaterra, Francia, Portugal, etcétera) donde la
suite se desarroll6 de formas diferentes conservando aspectos similares; asi mismo, en libros como Les
Regles de Interpretation Musicale a I'Epoque Baroque (Leduc, 1977), “Curso de Formas Musicales”
(Zamacois, 1960), “Manual de Formas Musicales” (De Pedro, 1993) se encontraron datos que nos
ayudaron a entender mejor las caracteristicas de las danzas principales de la suite y su funcion dentro

de ellas.

Como se menciond al inicio, una de las dificultades méas grandes que se presenta para un
intérprete es no saber cuales son las caracteristicas o conocimientos necesarios que debe tener para
interpretar la masica de los siglos XVII'y XVIII, por lo que, se recopil6 informacién importante
hallada en el Ensayo del Verdadero Arte de Tocar Instrumentos de Teclado (Bach, 1778) y el Método
para Aprender a Tocar la Flauta Transversa (Quantz, 1752), quienes se centraban en aspectos como la
dindmica que no aparece escrita de la forma en la que conocemos, es decir, por medio de los simbolos
p-f, sino definidos por medio de las cifras que se generaban a través de los intervalos; la forma de
interpretar diferentes adornos (trinos, apoyaturas, entre otros); y la importancia del discurso de una

composicién a través del estudio de la retorica para la interpretacion de una pieza.

Fase 2

Esta etapa abarco la investigacion sobre retérica, para ello, primero tuvimos que investigar acerca

de la retorica literaria y los principios que esta conlleva; Helena Beristain en su “Diccionario de
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retorica y poética” (1995) pudimos encontrar el significado de retorica, los origenes, usos,
partes, entre otras cosas que nos ayudarian a entender el discurso de lo que mas tarde la musica
adoptaria y de donde surgiria la retorica musical. En Musica Poetica (Bartel, 1997) ,la cual, plantea el
panorama de la retorica y su papel fundamental en la educacién en la Alemania de los siglos XVII'y
XVIII pudimos encontrar informacion de lo que anteriormente se conoci6é como la teoria de los afectos
(que tiene bases en la retdrica musical),; asi mismo las secciones del discurso musical basado en el
origen oratorio y la parte més usada en la musica la elocutio donde se utilizan lo que se conoce como

figuras retoricas.

También encontramos en la tesis doctoral La Pronuntiatio Musicale (Palacios, 2012) una
interpretacion retorica al servicio de compositores como Handel y Telemann, la cual, sirvié de modelo
para realizar la Gltima seccion de este trabajo.

Anélisis

Para llevar a cabo el analisis usamos varios de los datos e informacion recabados en los libros
y articulos que mencionadas anteriormente. En primer lugar, determinamos las partes del discurso en
nuestra obra general y a partir de ello de manera especifica en cada una de las piezas, delimitando asi
cada una de sus partes. Luego, realizamos un analisis de las cifras (intervalos) que se generaban
durante el transcurso de la obra (bajo cifrado) para posteriormente poder determinar las dindmicas en
las que se podrian tocar ciertas partes de la obra de acuerdo con una tabla que Quantz presenta en su
método. Como paso final, se analizamos algunas de las figuras retéricas y explicamos cémo estas

afectan la dinamica que ya se habia sugerido durante el analisis de las cifras.
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Handel

George Friedrich Handel tuvo su registro de nacimiento en la Liebfrauenkirche de Halle, un
dia después de su cumpleafios, el 23 de febrero de 1685; lugar donde 74 afios mas tarde, seria
informado el deceso del compositor en una capital lejana, soltero y sin familia. (Hogwood, 2007,

p.11)

En palabras de Hogwood, considerado uno de los investigadores més relevantes sobre su vida
y obra, Handel fue para ese entonces, el mas famoso compositor del mundo y una figura publica a su
manera; por ello, aun sobrevive un monumento en Westminster Abbey, en el cual, estaba y continta
adscrita la fecha incorrecta de su nacimiento. Debido a ello, su nombre fue de adaptabilidad
internacional y existen diferentes variantes de este.

George Friedrich Handel en su bautismo, George Friedrich cuando firmo por primera vez,
adapto su apellido a Hendel en Italia, varias veces ha sido referido como Haendel, Handeler, Hendler
or Handell, y eventualmente se decidié por George Friderich Handel* cuando se naturalizé inglés.
(Hogwood, 2007, p.11)

Handel provenia de una familia de comerciantes de clase media, como el nombre seguro habria
implicado originalmente, fueron representados por primera vez en Halle por Valentin Handel, un
tonelero que se mudo alli en 1609. George Héndel, su quinto hijo. nacié en esta familia
incondicionalmente luterana en 1622. Cuando su padre murio, George, de 14 afios, fue aprendiz de
"cirujano-barbero”. En 1680, George fue empleado por el nuevo duque de Weissenfels, muchos miles
de millas lejos de Halle. Johann Adolf I, un entusiasta amante de la musica, lo tom6 consigo y lo llevd

a su nuevo establecimiento con Johann Krieger, quien previamente fue organista de la corte de Halle.

1 A partir de este punto nos referiremos de esa manera al compositor
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En 1682 la esposa de George Handel murio, y como era de esperarse, se casé nuevamente unos
meses después. Su primer hijo, muri6 al nacer; su segundo hijo, fue George Friedrich, quien en los
siguientes cinco afios tuvo 2 hermanas Dorothea Sophia y Johanna Crhristiana.

La vida de Handel y su inmersion en la musica no fue nada sencilla, ya que, como
mencionamos anteriormente, debido a su apellido, su oficio o profesién no estaba encaminado hacia
ese punto.

Desde su infancia, HANDEL (sic) habia descubierto una propensién tan fuerte a la musica, que
su padre, que siempre lo habia destinado al estudio del derecho civil, tenia motivos para alarmarse. Al
darse cuenta de que esta inclinacion seguia aumentando, tomd todos los métodos para oponerse a ella.
Le prohibio estrictamente inmiscuirse en cualquier instrumento musical; no se permitio que nada de ese
tipo permaneciera en la casa, ni se le permitio ir a ninguna otra, donde se usaba ese tipo de muebles.
Toda esta cautela y arte, en lugar de moderacion, no hizo méas que aumentar su pasion. Handel habia
encontrado la manera de hacer que un pequefio clavicordio fuera transportado en privado a una
habitacion en la parte superior de la casa. En esta habitacion tocaba constantemente cuando la familia
dormia. Mediante esta practica nocturna, los progresos que Handel realiz6 se convirtieron en avances
tan importantes que, aungue no recibieron notoria atencion, fueron un fuerte pronostico de su futura
grandeza. (Hogwood, 2007, pp. 12-13)

Aparentemente, el padre de Handel, hablaba mucho a sus amigos del comportamiento
incontrolable de su hijo; les dijo que se habia esforzado mucho en someterlo, pero hasta el momento
habia conseguido muy poco o nulo éxito. Ahi se observé con razén que donde la naturaleza parecia
declararse de una manera tan fuerte, la resistencia era a menudo no sélo infructuosa, sino perniciosa.
Algunos decian, que solo cortarle los dedos podria impedirle tocar; y otros, que era una lastima que se

lo impidiera.
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Una mafiana, Handel se encontraba tocando el rgano después de la hora de servicio, y el
Duque a quien su padre servia se encontraba en la iglesia. Algo habia en su manera de tocar, que
cautivo su atencion. Y tan pronto como el Duque regresd, demando ver a quien estuviese tocando
después de la hora de servicio.

Después de verlo y realizar todos los cuestionamientos necesarios, le dijo a su padre que, todo
padre debe juzgar por si mismo como disponer de su hijo; sin embargo, él no podia dejar de considerar
como un crimen contra el publico y la posteridad, el robar al mundo el nacimiento de un genio.

Su padre continu6 con su predisposicion hacia Handel con la Ley Civil. Agradecio al principe
por haber notado el talento de su hijo, y darle su opinion acerca del mejor método de educacion, pero
él opinaba que la musica era un arte elegante y divertida, considerada una ocupacion, y con un poco
de dignidad, la cual tenia por objeto el mero placer y entretenimiento: pensé que un grado menor en
cual otra profesion seria mejor que cualquier grado de eminencia que Handel pudiese alcanzar con la
musica.

El tema del debate fue el siguiente: no solo se obtuvo una tolerancia para la musica, sino el
consentimiento para que se contratara a un maestro, quien deberia adelantarlo y asistirlo en sus
avances a su regreso a Halle. “A su salida de Weissenfels, el principe le llend los bolsillos de dinero y
le dijo, con una sonrisa que, si se preocupaba por sus estudios, no debia esperar animos 0 motivacion
de nadie”. (Hogwood, 2007, pp. 14-15)

De vuelta a Halle, su padre siguio el consejo del principe y disminuyd la presién sobre su hijo,
asi que le consiguid clases con el enérgico Friedrich Wilhelm Zachow, quien era organista de la
Liebfraukirche y dirigia el coro de musica local. Era un excelente maestro, intentaba otorgar a su
pupilo un fundamento sélido, pero sin doctrina.

A partir de aqui, la carrera de Handel comenzaria, con el apoyo de Zachow y con la biblioteca

de Krieger a su disposicion, Handel tuvo una amplia oportunidad para sembrar las semillas de muchas
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composiciones posteriores. Zachow, por su parte, se enorgullecia de la creciente fama de su alumno, y
se alegraba de un asistente.

A partir de aqui, veremos algunas anécdotas y relatos en palabras de otros musicos de la época,
las cuales, nos ayudaran a comprender la genialidad de Handel como intérprete de los instrumentos de
teclado.

El siguiente paso en la carrera de Handel fue en 1697, durante un viaje a Berlin, en el cual,
conocio a los compositores Giovanni Bononcini and Attilio Ariosti.

Giovanni Bononcini pensaba que, aunque se hablaba de Handel como el intérprete mas
extraordinario de teclado para alguien tan joven, debido a sus afios, siempre lo ha considerado un
simple nifio. Pero como el pueblo aun persistia en sus encomios, quiso demostrarles su error. Para ello,
compuso una Cantata en estilo cromatico, dificil en cualquier aspecto, y hecha para un maestro, él
pensd, que Handel estaria perplejo al tocar o acompaiarla sin estudio previo, pero cuando él se percato
de que, aquel al que veia como un simple nifio tocaba esta composicion formidable como una simple
bagatela, comenzo a verlo y hablar de el de una manera diferente. (Hogwood, 2007, p.16)

Handel volvio a sus estudios en Halle, y durante varios afios no se tuvo mas informacién sobre
su progreso. A las lecciones de 6rgano, teclado y composicién, ahora se afiadieron clases de violin, y
pronto superd a su maestro. Fue el periodo en el que comenzo a ser consciente de su propia
superioridad.

“Berlin abrid sus ojos a horizontes mas amplios, pero por el momento fue persuadido, tal vez
por su madre, de seguir la carrera defendida por su padre”. (Hogwood, 2007, p.19)

Podemos notar la grandeza de Handel con los instrumentos de teclado, ya que, una oportunidad

musical importante se presentd apenas un mes después, cuando la catedral de Halle se vio obligada a
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despedir a su deshonroso organista, Johann Cristoph Leoporin. Ya que Handel, habia sido llamado para
sustituirlo en el pasado, se le ofrecio el puesto de organista con un afio de prueba.

De acuerdo con Hogwood (2007) otra potencial influencia de esta época fue su amistad con
Telemann. Cuatro afios mayor que Handel, y un abogado reacio, que al igual que é€l, habia sido
enviado a estudiar a Leipzig.

Johann Mattheson dijo que Handel Ilegé a Hamburgo en el verano de 1703, rico sélo en
capacidad y buena voluntad. “Fui casi el primer a quien conocid. Lo llevé a todos los coros y 6rganos
de aqui y le presenté la 6pera y los conciertos. Al principio tocaba el violin ripieno en la orquesta de la
Opera, y se comportaba como si no supiera contar hasta cinco, inclinandose naturalmente al humor
seco ... Pero una vez que el clavecinista no aparecio, se dejo persuadir paraocupar su lugar. Y se
mostré a si mismo como un hombre, algo que nadie habia sospechado antes, salvo yo. En ese
momento compuso arias muy largas y cantatas
realmente interminables, que nomostraban ni la habilidad ni el gusto adecuado, aunque estaban
completas en armonia, pero la alta escuela de la épera pronto lo recort6 en otras modas. Era fuerte en el
organo, mas fuerte que Kuhnau en fuga y contrapunto, especialmente ex tempore, pero sabia muy poco
sobre melodia hasta que lleg6 a las 6peras de Hamburgo”. (Hogwood, 2007, p. 22)

No sobreviven autobiografias de Handel de este periodo de su vida, sin embargo, tenemos
estas palabras de J. Mattheson: que compuso como el diablo.

Mainwaring en un tono que sugiere un relato literal de las palabras del compositor, dice:
Durante su permanencia en Hamburgo, hizo un numero considerable de sonatas. Pero nunca supo qué
fue de estas piezas, habiendo sido tan imprudente como para dejar que se le
escaparan de las manos”. La especulacion debe llenar el vacio, con una cantidad limitada de musica

para teclado atribuida a Handel tanto por evidencia estilistica como por su propio
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comentario a J.W. Lustig que cinco piezas para teclado de Witvogel en 1732 habian sido
escritas en su juventud. Varias suites y partitas y dos de sus mayores conjuntos de variaciones de
chacona, una disefiada para un clavecin de dos manuales, pueden asignarse a Hamburgo; muchas de
ellos contienen ideas refinadas y reutilizadas més tarde, y algunas de ellas pueden incluso datar de
Halle. (Hogwood, 2007, p.25)

Otra de las grandes anécdotas de Handel como intérprete de teclado, fue en una de las
reuniones de Ottoboni, donde Mainwaring colocé el famoso encuentro entre Handel y Domenico
Scarlatti, dos de los mas grandes virtuosos del teclado del mundo, nacidos el mismo afio.

Como era un intérprete exquisito en el clave, el Cardenal decidio reunirlo a él y a Handel para
una prueba de habilidad. El resultado del encuentro con el clavencin ha sido tergiversado. Se ha dicho
que algunos dieron preferencia a Scarlatti. Sin embargo, cuando llegaron al érgano no hubo la menor
pretension de dudar a cuél de ellos pertenecia. El propio Scarlatti declaré la superioridad de su
antagonista y admitid ingeniosamente que hasta que no lo escucho sobre este instrumento, no tenia idea
de sus poderes. Tan impresionado quedo con su peculiar forma de tocar, que lo siguid por toda Italia, y
nunca fue tan feliz como cuando estaba con él... (Hogwood, 2007, pp.32-33)

En 1718 durante su estancia en Londres, Handel se involucro en la ensefianza, ya que, el duque
recomendaria algunas de sus clases a George Monroe, para el puesto de organista

diciendo que “ha tenido una mejora tan exitosa con el sefior Handel y el Dr. Pepusch que se ha
convertido, aunque joven, en un maestro perfecto tanto para la composicion como para la interpretacion
en el o6rgano y el clavicémbalo™.

Posiblemente como resultado de las lecciones, la musica para teclado de Handel comenz6 a
circular en manuscrito y en dos afios se vio obligado a publicar su propia edicién de Suites de Pieces

pour le Clavecin (prefiriendo el titulo francés a (Harpsichord lessons) con la nota
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preliminar: Me he visto obligado a publicar algunas de las lecciones siguientes, porque se habian
recibido en el extranjero copias subrepticias e incorrectas de ellas. He agregado varias nuevas para
hacer mas util la obra, que, si encuentra una acogida favorable, procederé a publicar mas,
considerandolo mi deber con mi pequefio talento de servir a una nacion de la que he recibido tan

generosa proteccion. (pp. 74-75)
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La Suite en los Siglos XVII1 Y XVIII

En los siglos precedentes existieron diversas formas compositivas, y algunas de estas fueron
preferidas por los compositores de los siglos XVI1' Y XVIII. Aungue estas formas no se originaron
necesariamente ni en el siglo XVII ni en el siglo XVIII, en la mayoria de los casos alcanzaron la
madurez en algin momento durante la primera mitad del dltimo siglo citado. Durante los siglos ya
antes mencionados, destacaron dos formas y un estilo de composicion sobre los demas: la suite (y la
sonata estrechamente relacionada), la variacion y la fuga (que fue frecuentemente precedida por un
preludio, tocatta o fantasia), siendo nuestro objeto de estudio las primeras dos formas.

De acuerdo con Zamacois (1960) proviene del vocablo francés Suite, que significa serie, el
cual, generalmente es designado para la reunion, formando un todo, de diversas piezas instrumentales
independientes entre si, pero combinadas para ejecutarse seguidas. (p.151)

“La suite, conocida en Alemania como Partie, Partita, Ouverture o Suite (sic); en Italia como
Partita o Sonata da Camera; en Francia como Ordre o Suite; y en Inglaterra como Lessons” (Gillespie,
1972, p. 39), es un ciclo (o serie) de danzas que cambian en tempo y compas, pero compartiendo la
tonalidad en todo momento. Cada seccion de la suite, excluyendo el movimiento introductorio opcional
(preludio, obertura, etc.), se construyd en forma bipartita. Esta estructura fue utilizada por los
compositores de los siglos XVII Y XVIII no solo en movimientos de suites sino en otros trabajos, por
ejemplo, en tema sujetos a la variacion. La forma bipartita significa que la obra se divide en dos
secciones, cada seccion marcada para ser repetida. La primera seccion tiene un tema A 'y a veces
fragmentos del tema B, y hacia una tonalidad mayor relativa de la tonalidad inicial en modo menory
hacia el VV en modalidad mayor. La segunda seccion tiene un breve desarrollo o variacion del tema, y

luego una modulacién que regresa a la tonalidad original.
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La suite se remonta a las danzas emparejadas escritas para el laid, a partir del siglo XIV en
Francia, Alemania e Italia. Los compositores de latd de estos paises preferian un conjunto de dos
danzas, y la segunda danza se trataba de una especie de variacion de la primera.

Ya en 1455, hay menciones all caracter lento y majestuoso de la bassadanza (o danza baja),
una danza probablemente descendiente de la estampie? y normalmente en tiempo doble; el saltarello,
un baile de salto en métrica triple a menudo sirvié como un baile posterior o un baile de acoplamiento
con la bassadanza; la pavana cortesana reemplazo a la bassadanza a principios del siglo XV1.
Aproximadamente al mismo tiempo, aparecio el passamezzo, como la pavana, pero mas rapido y
ligero; la gallarda, baile en métrica triple, vino a acoplarse con la pavana, esta aparecié por primera
vez en Lombardia a finales del siglo XV. En 1529, el editor frances Attaignant publicé una serie de
galliardas; los compositores ingleses se apropiaron de esta forma de danza alrededor de 1541, por lo
cual, la pavana y la gallarda fueron una combinacion popular después de 1550.

Disposicion de la suite

Justo antes del siglo XVII, otras danzas y piezas cortas se incluyeron en las colecciones de la
suite. Tipos como la chacona, pasacaglia, canaris, gigue d'Angleterre, etc., no se convirtieron en
partes integrales de la suite, pero estaban interpoladas de vez en cuando a eleccion del compositor.

Este abundante acervo de formas de danza y piezas ocasionales, evolucionadas gradualmente a
lo largo de un tiempo, fueron aprovechadas por los compositores de clavecin barroco. En Inglaterra,
los primeros compositores de virginal se habian contentado con bailes individuales en los que las
variaciones de varias secciones adquirian un papel importante. Los compositores de clavecin
posteriores agruparon las danzas en suites o lecciones, aunque prestaron poca atencion a la secuencia

de las danzas.

2 Era una danza medieval y una forma musical de estilo instrumental y vocal, que fue popular durante los
siglos Xlll'y XIV. (Randel, 2003, p. 297)
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Durante finales del siglo XVI1 y hasta el XVI1II, muchos compositores de teclado italianos y
espafoles produjeron piezas individuales en forma bipartita, a las que llamaron "Sonatas". Sin
embargo, los italianos también usaron libremente el término sonata para designar grupos de piezas,
pero estos grupos eran en realidad suites. EIl término sonata es una abreviatura de dos formas comunes
en Italia: la sonata da camera o sonata de cAmara (una serie de movimientos de danza que utilizan una
tonalidad comin o casi relacionada) y la sonata da chiesa o sonata de iglesia (un grupo de piezas que
se contraen en textura y tempo, conservando en cada pieza la estructura bipartita).

Los primeros compositores franceses de clavecin agruparon las Piéces de Clavecin en suites;
sin embargo, se concentraron mas en cada pieza por separado que en la disposicién grupal. Por tanto,
una suite puede contener varios allemandes, courantes y fugas. Més tarde, cuando la pieza descriptiva
se hizo popular en Francia, la idea de la suite se volvio ain mas efimera.

Lo que se conoce como la suite clasica finalmente surgioé con Johann Froberger, quien fusiond
las formas de danza continental con los procesos estilisticos del barroco francés. En sus suites
anteriores, Froberger usé solo tres bailes: allemande, courante, sarabande. Pronto, cuatro bailes
basicos se convirtieron en el estandar de la suite. Sin embargo, Froberger no coloco la giga al final.

Sus secuencias de movimientos para los bailes de suite fueron:

Allemande Allemande
Gigue 0 Courante
Courante Gigue
Sarabande Sarabande

La allemande o alemanda puede ser precedida, por un preludio, llamado también preambulo,
obertura, tocata, para los instrumentos de teclado, fantasia, etc. Entre la zarabanda y la giga se
soliaintercalar otras piezas o tiempos llamados también intermedios. A causa de la variedad de su

seleccidn, se cita entre los principales; la gavota, el minuet, la bourrée, la lure, el
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paspié, la mussette, la pavana, la furlana, la siciliana, etc... y a veces un aria de caracter
melddico, aunque no estrictamente bailable. Como final, a veces se agregaba la chacona o el pasacalle
0 bien un tema con variaciones. Para evitar la confusion de la suite con la tocata y la sonata, se
introdujeron, adagios, allegros, fugas; en resumen, composiciones de todo género. (Bas, 1947, p.)
Principales Danzas
Allemande
La allemande o alemanda probablemente tuvo sus inicios en Francia o los Paises Bajos. Hacia
1600, dejé de usarse para bailar y se convirtio en un tipo de danza estilizada. Sebastien de Brossard, un
escritor de principios del siglo XVI111 definio la allemande como “una sinfonia grave, generalmente en
tiempo doble, a menudo cuadruple: tiene dos secciones, cada una de las cuales se toca dos veces".
(Gillespie, 1972, p.40)
De Pedro (1993) menciona que la allemande se escribia por lo general en compas de 4/4 'y
tiempo moderado. Se caracteriza por su comienzo anacrusico. Solia ir precedida por una pieza de

caracter de improvisacion como el preludio, la fantasia, etcétera.

Minuet
Durante el siglo XVI, el minuet evolucion6 gradualmente en Francia. Fue popular como pieza
de conjunto instrumental durante el reinado de Luis XV1 y constaba de tres secciones: Minuet I,
Minuet 11 o Minuet en trio (escrito solo para los instrumentos) y Minuet I. Mas tarde, se elimind el
término Minuet Il y se uso trio, aunque el minuet completo podria ser tocado por un solo instrumento
de teclado.
El minuet de origen cortesano fue la danza predilecta en la corte de Luis XVI de Francia. Se

ritmo es ternario y su movimiento moderado, casi lento; escrita en compas de 3/4.

27



Courante
La courante, de origen frances, estuvo muy de moda desde 1660 hasta 1700. Después de 1700
ya no se bailaba, pero sigui6 siendo una de las formas favoritas de las escuelas de clavecin. Como pieza
de teclado, existia en dos tipos estilizados. La courante, o tipo francés, era una danza de tempo
moderado en métrica ternaria, generalmente basada en un esquema 3/2, que podia acentuarse de varias
formas (123456012345 6); oel corrente italiano, el cual, tiene un cardcter mucho menos
comedido y muestra mas estabilidad ritmica. El tltimo tipo utiliza una linea melddica continua con el
apoyo de un acompafiamiento de acordes.
Se escribe comunmente con una anacrusa de corchea en compas de 3 tiempos, de movimiento
rapido y de notas iguales.
Sarabanda
La sarabanda era un baile popular en Espafia antes del afio 1600. En 1650 se habia extendido
por todo el continente y luego recibi6 un tratamiento instrumental independiente. La sarabanda era una
danza de caracter noble generalmente escrita con notas de valor largo, aunque se evidencia una
ornamentacion considerable. Esta escrita en forma ternaria, comienza con un ritmo fuerte y, a
menudo, presenta una prolongacion del segundo tiempo. Normalmente, hay dos secciones de ocho
compases cada una.

Se caracteriza por recaer el acento (por alargamiento) en la segunda parte del compas. A

2 I
menudo con la figuracion ritmica siguiente: ﬁ_'_'—*ﬁf“_i —

Giga
Inglaterra aparentemente introdujo la gigue o jig, una pieza en tiempo ternario. Aparecio por
primera vez en la musica virginal alrededor de 1603 y unos cuarenta afios después viajo al continente
donde se cultivo con gran deleite. De acuerdo con Gillespie (1972) “la gigue es un aire ordinario para

instrumentos, casi siempre en tiempo triple, que esta llena de notas punteadas y sincopadas, que hacen

28



que la melodia sea alegre y, por asi decirlo, chispeante". (p. 41) A veces también se presenta en 4/4
con subdivisiones en tresillos.
Bourrée

Una danza alegre y rapida en métrica doble, el bourrée fue descubierto en Auvernge a fines del
siglo XVI; teniendo su auge a finales del siglo XVII. Es una danza de movimiento vivo, en compas de
4/4 comenzando con una negra en el alzar del compas y caracterizado por su ritmo a menudo
sincopado. (Bas, 1947, p.182)

Preludio

El preludio no medido, que data mas o menos de principios del siglo XVII en Francia,
probablemente se remonta a los procedimientos estilisticos de la escuela italiana de principios del siglo
XVI (también se uso el preludio mesurado, pero se encontrd con mayor frecuencia en Alemania). El
preludio no medido fue la obra o pieza inicial (aunque opcional) de la suite barroca francesa para laud,
era comunmente improvisado, compuesto por acordes que se alternanaban con pasajes. Manfred
Bukozfer lo describi¢ de la siguiente manera: "Esta digna introduccién fue compuesta de la manera
mas peculiar sin valores de nota fijos como una tocata rapsodica. Se suponia que el intérprete del laid
traeria las lineas que se movian libremente en un orden ritmico segun las actuaciones del mismo
preludio fueron idénticas".

El preludio no medido parecia tener un doble proposito. Primero, le brindaba al laudista la
oportunidad de probar su instrumento para determinar el tono exacto; y segundo, le permitia calentar,
por asi decirlo, antes de proceder a las allemandes, courantes y fugas. Esta misma explicacion se
aplico al preludio tal como la usaban los clavecinistas franceses, porque el temperamento igual no era
todavia una practica comun; e incluso si lo fuera, el clavecin requeria afinacion frecuente como lo

hace hoy.
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Variacion

“El objetivo principal de la variacion se basa en el contraste simultdneo de repeticion y
cambio. Una idea se presenta, luego se retoma y se acompafia o se envuelve de modificaciones de
diversas indoles.” (Gillespie, 1972, p.39)

Hay varios tipos de procedimientos de variacion, los cuales se pueden utilizar individualmente
o de forma combinada. En la linea de bajo recurrente se disefia una frase melddica de cuatro u ocho
compases, frecuentemente en triple métrica y tonalidad menor. Esta melodia de bajo permanece
constante, aunque puede sufrir modificaciones. Las composiciones que utilizan este método llevan
varios nombres, como basso ostinato, chacona o passacaglias. En los siglos XVII'y XVIII, los
términos chacona y passacaglia se usaban indistintamente. Por lo tanto, también se aplican a la
variacion basada en un patron armonico recurrente, aqui la armonia basica es el factor constante. El
compositor puede usar una gran imaginacion en la metamorfosis ritmica, melddica y motivica, pero
debe preservar el contorno arménico.

En la melodia binaria recurrente, un tema de 16 a 32 compases de largo se presenta en forma
binaria o bipartita y generalmente se sostiene con un acompafamiento relativamente simple. Este
acompariamiento no sufre ningan cambio radical pero la linea melddica se ornamenta, cambia
ritmicamente y se parafrasea de otra manera.

La musica espafiola del siglo XV proporciona algunos ejemplos tempranos de variaciones para
teclado, lo que equivale a modificaciones polifénicas de un tema (generalmente de una canciéon o baile
popular) presentado en diferentes voces de contrapunto. Los compositores virginalistas ingleses
aplicaron un tratamiento de variaciones a bailes individuales, como la pavana, pero ademas crearon
conjuntos independientes de variaciones que muestran parte de su habilidad e imaginacion.

El "tema y variaciones" barroco encontrd su mayor éxito en Alemania y Austria. Algunos

compositores, como Froberger, combinaron la técnica de variacion con la suite, produciendo una
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forma hibrida Ilamada suite de variacion. En este evento, el courante, sarabande y gigue se

convirtieron en variaciones del material inicial presentado en el allemande.
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Retorica

Sus origenes se remontan al siglo V a.C. Desde entonces, en diversas etapas, la retérica ha
jugado un papel determinante en el desarrollo cultural de occidente. Durante los siglos XVI, XVIl y
XVIII, la retérica imprimid un sello particular a la vida cultural, educativa, religiosa, social y, de
manera especial, a la actividad artistica de Europa. (L6pez-Cano, 2000, p.7)

De acuerdo con Palacios (2012) desde la antigliedad, la retérica ha sido parte de la cultura
europea. A lo largo de los siglos ha formado parte de las expresiones culturales: literatura, teatro,
derecho, arquitectura, masica, religion, pintura, artes del jardin y muchas otras. Desde el renacimiento,
la retdrica ha formado parte de la educacion humanista y se ha extendido profundamente en la sociedad

gracias a las facilidades ofrecidas por la invencion de la imprenta. (pp. 63-64)

Helena Beristain (1995) menciona que la retorica es el arte de elaborar discursos
gramaticalmente correctos, elegantes y, sobre todo, persuasivos. Es el arte de extraer,
especulativamente, de cualquier asunto, una construccion de caracter disuasorio. (p.421) Es un sistema

avanzado disefiado para la comunicacion de emociones e ideas. (p. 426)

Partes de la Retdrica
La retorica antigua se compone de cuatro partes principales, correspondiente a cuatro
operaciones simultaneas mediante las cuales se elabora y se pronuncia el discurso oratorio: inventio,
dispositio, elocutio y actio (Beristain, 1995, p.422). Sin embargo, algunos retoricos consideraron a la
elocucion, memoria y la pronuntiatio como partes de la retorica posterior, que se refiere yano a la
elaboracidn del discurso sino a la realizacion verbal y a la formacion del orador, pues la memoria
propone métodos nemotécnicos de aprendizaje y el actio recomienda procedimientos para modular y

hacer valer la voz.
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De acuerdo con Beristain (1995) el discurso se lleva a cabo mediante la sistematizacion de los
procesos y técnicas de uso de la lengua -disefiar, construir, memorizar y pronunciar- cuyo objetivo es
obtener una correcta comunicacion, persuasiva o estética. (p. 428)

La inventio abarca lo relativo a la concepcidn del discurso, al hallazgo de las ideas generales; la
dispositio organiza lo hallado en la inventio, distribuyéndolo en ciertas partes. Aqui se encuentran dos
tipos: la dispositio Aristotélica, la cual consta de Introitus, Centrum y Existus; y la dispositio
Ciceroniana, la cual, se compone de Exordio, Narratio, Propositio, Confuntatio, Confirmatio y
Peroratio; la elocutio analiza y da pie a la argumentacién en oraciones gramaticalmente correctas, en
forma clara y precisa, y por ende que sirvan para convencer y persuadir. Esto logrado por el uso de
figuras de pensamiento.?; la actio, hipdcrisis o pronuntiatio era la puesta en escena del orador con su
discurso.

La retorica clasica (retorica griega) fue dividida en cinco partes o fases preparatorias del

discurso:
e Inventio
e Dispositio
e Elocutio
e Memoria

e Pronuntiatio

3 En la actualidad suele llamarse retérica solo a la parte del elocutio.
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Retorica Musical

Desde la antigiiedad, el concepto de los afectos se ha asociado a la musica y a la retorica.
Aunque nunca se nego0 el poder de la musica sobre las emociones humanas en las épocas medieval y
renacentista, la representacion y el despertar de los afectos se convirtieron en el propoésito previsto, de
hecho, en la esencia misma de toda la musica de los siglos XVI1I'y XVIII. Werckmeister afirmaba que la
musica esta ordenada para despertar, corregir, alterar y calmar las pasiones

De las siete artes liberales, el trivium* adquiere en el Renacimiento una importancia capital en
todos los 6rdenes de la cultura y la educacion en Europa. Este cambio fue especialmente notable en las
zonas luteranas de Alemania, donde habia un especial interés por la retorica como la disciplina mas util
para la predicacion y la persuasion. Los catolicos ibéricos no se quedaron atras al considerar la
importancia de su ensefianza.

Segun Palacios (2012) Bartel menciona que fue el compariero de Lutero, Philipp Melanchthon,
quien se encargd de disefiar el plan de estudios de las escuelas de latin alemanas -Latein Schulen- y
otorgo al trivium un lugar central en la educacion de los alumnos. La mayoria de los cantantes
luteranos alemanes se formaron en estas escuelas y, a su vez, ensefiaban no sélo mdusica, sino también
latin y retorica. El resultado fue una estrecha relacion entre la retdrica y la musica, estas disciplinas
compartian un objetivo comudn: conmover al oyente. En igualdad de condiciones, tanto la musica como
la retdrica tienden a una especie de gestion del ethos. (p.63-64)

Vickers (1984) citado por Palacios (2012, p.63) menciona que, ciertamente, muchos musicos
se educaron en colegios luteranos o jesuitas, donde también recibieron instruccion retérica; por decirlo
de otro modo, formaban parte del mundo culto. Los que no tuvieron acceso a esa formacion, conocian

bien las préacticas retoricas que imitaban por el simple hecho de vivir, comunicarse e interactuar en

4 Gramatica, retorica y dialéctica
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circulos culturales con los dramaturgos, poetas, musicos, clérigos, reyes, cardenales y principes
de su época quienes dominaban esas herramientas de conocimiento.

El objetivo primordial de la musica de los siglos XVI1I'y XVIII se define por la intencion del
compositor de presentar objetivamente un estado emocional racionalizado denominado afecto, por
muy diverso que haya sido este proceso. Este principio o concepto de afectos tiene sus raices en la
disciplina retdrica, que cada vez era mas influyente sobre todo en la teoria compositiva alemana. Los
conceptos de retdrica y de afectos acabaron por centrarse en las figuras musico-retdricas, a las que se
denomind el propio lenguaje de los afectos. Para dilucidar esta alta vocacion de la retrica musical,
sera necesario discutir primero el concepto de los afectos, centrandose principalmente en los
principios generales mas que en los métodos especificos de su expresion. (Bartel, 1997, p.30)

De acuerdo con Bartel (1997), la retorica clasica divide la elaboracion de un discurso en cinco
etapas preliminares, que son actos destinados a la estructuracion progresiva.

1. Inventio
2. Dispositio, que comprende:

i. exordium

ii. narratio

iii. propositio (divisio)

iv. confirmatio

v. confutatio (refutatio)

vi. peroratio (conclusio)

3. Elocutio (Decoratio) y sus cuatro virtutes elocutionis:

vii. puritas o latinitas

viii. perspicuitas

ix. ornatus, que incluye las figuras retéricas y los tropos
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X. aptum o decorum
4. Memoria

5. Actio o Pronuntiatio (p.42)

Este fue el marco tedrico basico y general sobre el cual se edifico cada teoria retorica particular,
incluyendo la de laretérica musical. Las artes, en especial la musica, desarrollaron su propia teorizacion
poética y, como consecuencia, la asimilacion de términos y principios retoricos.

Los principios y técnicas de la retorica, radican en dos hechos fundamentales. En primer lugar,
esta el deseo de imitar modelos y estrategias de las antiguas culturas clésicas. La segunda causa fue el
deseo de tedricos y compositores de ver en la musica una gran fuerza, capaz de mover los efectos de un
auditorio. Tomar de la retdrica las herramientas necesarias para producir tales efectos en el auditorio.
La retdrica fue la base de la educacion media en Barroco.

El sistema retorico y en particular el de la decoratio devino herramienta fundamental para el
musico analista, al encontrar un término para cada evento musical.

Manfred Bucofzer (1986) afirma que existian tres tipos de teorizacion musical en los siglos XVI
y XVII: la musica theorica, la mdsica practica y la masica poética.

La musica theorica o theoretica se ocupd de la especulacion teorica, del origen del sonido, de la
importancia de la musica para el hombre y para el cosmos, de la armonia de las esferas, de la masica
mundana y la masica humana. La musica practica se refiere a manuales practicos destinados a la
ejecucién musical. En ellos se ensefiaban la notacion, claves, ornamentacion vocal e instrumental,
técnica instrumental, y todos los elementos basicos para los intérpretes. La musica poética o ars
compositionis se ocupo del estudio de los elementos técnicos con los que contaba el compositor:

contrapunto, bajo continuo, modos y metodologia de la composicion en general.
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El término “poetica” (del griego “crear”) se refiere a la teorizacion, normativizacion,
sistematizacion e inversion de instrucciones, conocimientos y recursos técnicos.

Tratadistas como Stomius (Prima ad Musican Instructio, 1536) Gallus Dressler (Praccepta
Musicae Moeticae, 1563) y Eucharius Hoffmann incorporaron en sus tratados conceptos retéricos
(como exordium, médium, finis, ellipse, etc) a los principios de la composicion musical. Para el siglo
XVII, el impacto de la retdrica en la teoria musical no se limité exclusivamente a la terminologia, pues
conceptos y principios retéricos fueron adoptados por musicos tedricos y practicos como fundamento
de su trabajo creativo, al mismo tiempo que los valores retéricos se comenzaban a identificar con los
valores musicales.

El motivo principal de cada uno de los autores es dar un particular peso a la relacion de retorica
y masica con los afectos. Todo lo que ocurra sin un afecto, puede ser considerado como nada, no hace
nada y no significa nada. Un mdsico no puede conmover a los deméas a menos que él también esté

conmovido. Necesariamente debe sentir todos los afectos que desea despertar en el oyente.

Los Afectos
Tanto Platon como Aristoteles se preocuparon por el poder de la musica y su influencia en el

espiritu humano, lo que les llevo a sugerir usos especificos de ciertos tipos de musica basados en el
ethos de los modos griegos especificos. Quintiliano, cuyo instituto oratorio se convirtio en la fuente
retorica clasica mas influyente en el renacimiento, abog6 por una musica que excite los sentimientos
generosos y calme las pasiones desordenadas. Aqui el concepto de afectos se amplio para incluir tanto
la pasién constructiva como la destructiva, incluyendo los vicios y pecados humanos. El poder ético y
curativo de la musica se promulgé en los tratados de masica a lo largo de la Edad Media y en la época
barroca. Los relatos biblicos que describian el poder de la musica se afiadieron a los mitos clasicos

tradicionales, mezclando asi los valores musicales cristianos y grecorromanos. (Bartel, 1997, p.31)
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Aunque los afectos en la musica fueron fundamentales tanto en el renacimiento como en el
barroco, el barroco exigia una mayor expresividad.

De acurdo con Bartel (1997) mientras que el Renacimiento buscaba retratar una vision
equilibrada de los afectos, el barroco queria mover y despertar el espiritu humano hasta sus extremos
apasionados. La musica debia crear activamente los afectos deseados, no solo reflejarlos. Las
composiciones debian despertar los afectos en el oyente. Ya no bastaba con presentar el afecto de forma
objetiva a través de la musica: el oyente debia ser llevado a través del drama de la presentacion para
verse afectado emocionalmente. EI compositor barroco queria llevar al oyente a un alto estado
emocional. (p.32)

Los afectos o pasiones del alma, como les llamo el Barroco a estos “estados emocionales”,
ocuparon un lugar preponderante en los principios composicionales y en toda la actividad musical de
esa epoca. Gulio Caccini (1601-2), por ejemplo, establece que el objetivo de la musica es “mover los
afectos del alma”. A diferencia de la subjetiva y espontanea expresion sentimental de los compositores
del siglo XIX, los afectos barrocos consisten en conceptos racionalizados y objetivos.

Descartes (1993) citado por Lépez-Cano (p.45) define las pasiones del alma “como las
percepciones, o los sentimientos del alma, que se refieren particularmente a ella, y que son causadas,
sostenidas y fortificadas por un movimiento de los espiritus”.

Como ya hemos mencionado, el sistema retorico-musical se ocupa de los afectos en cada una de
sus fases:

En la Inventio fundamentalmente se analiza el origen y funcionamiento de determinado afecto,
asi como los movimientos de cuerpo y espiritus que éste origina. Del mismo modo se estudian las
posibilidades que tiene cada afecto para ser representado musicalmente y los procedimientos de
asociacion analdgica que operaran, en imitacion de los movimientos generados por una pasion, sobre

los elementos musicales seleccionados.
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En la Dispositio se establecen cada tipo de afecto interviene de acuerdo con su intensidad; en el
Exordium y la Confutatio: Ethos o afectos de baja intensidad; en la Confirmatio y Peroratio, Pathos o
afectos de la mas alta intensidad; en la Elocutio es donde se establecen las figuras retorico-musicales
apropiadas para la representacion de un afecto determinado; y en la Pronuntiatio se le aconseja al
intérprete que, en el momento de la ejecucion del discurso musical, debe dejarse llevar e inundarse de
la misma pasion que contiene la musica. Solo de este modo seré capaz de despertar el mismo afecto en

el auditorio. El principio de auto afectacion es fundamental en la préctica musical de los afectos.

Retorica musical alemana

La tradicion de la musica poetica alemana se caracterizo por el desarrollo exhaustivo y
sistematico de una retorica musical secundaria correspondiente a la disciplina retorica linglistica
contemporanea. Para este concepto era fundamental el intento de identificar y definir los fenébmenos y
dispositivos musicales existentes con una terminologia tomada de la retorica” (Bartel, 1997, pp.57-58).

El principal punto de partida de la musica alemana era una expresion o forma musical existente
que debia ser analizada para identificar sus componentes, haciéndola disponible para fines pedagdgicos
y artisticos. Tanto la musica poetica como la retdrica aspiraban a una forma de expresion enfatica y
eficaz mediante la aplicacion artistica de sus técnicas receptivas. En sus tratados se elaboré una teoria
de composicidn que daba consejos practicos.

Un hecho que se destaca en toda esta literatura es la adopcion sistematica de la terminologia y
los procedimientos retdricos para la ensefianza de la composicion y de lo que mas tarde seria el analisis
musical (Palacios, 2012, p.65).

De acuerdo con Palacios (2012) el concepto de Musica poetica como nocion de practica

compositiva retérica-musical predominé en la Alemania de los siglos XVII1 y XIX (p.68). Fueron los
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tedricos alemanes quienes se encargaron de desarrollar estrategias compositivas paralelas
similares a las de la retorica literaria.

Todos los tratados de retérica musical ocuparian una vasta biblioteca y la lista de autores que
contribuyen a esta tradicion es muy larga. Son algunos de ellos: Joachim Burmeister, Athanasius
Kircher, Christoph Bernhard y Johann Mattheson.

Como ya hemos mencionado, el proceso de estructuracion retérica comprende tradicionalmente
cinco pasos: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio o pronuntiatio. Mientras que la inventio se
ocupa de determinar el tema y reunir la informacién pertinente, la dispositio se centra en la ordenacion
I6gica del material. El tercer paso, la elocutio, traduce las distintas ideas y pensamientos en palabras y
oraciones, afladiendo los dispositivos necesarios que den mayor énfasis al argumento.

De acuerdo con Bartel (1997) a través de la dispositio o disposicion y desarrollo del tema, la
oracion suele subdividirse en seis segmentos: exordium (introduccion), narratio (relato de los hechos),
propositio (el argumento propuesto o el punto a tratar), confirmatio (argumentos de apoyo), confutatio
(refutaciones) y peroratio o conclusio (comentarios finales). En cuanto a la elocutio, sus expectativas
estilisticas se resumen en las cuatro virtudes de las elocuciones: sintaxis correcta (puritas, latinitas),
claridad (perspicuitas), lenguaje figurado (ornatus) y adecuacion del contenido a la forma (aptum,
decorum). Es la tercera virtud, el ornatus, la que acoge las figuras retdricas y los tropos. Los tropos se
entienden como expresiones metafdricas, mientras que las figuras se describen como derivaciones de la
eleccion, el orden o la estructura normales de las palabras y las oraciones. Son sobre todo estas figuras
retoricas, que sirven para embellecer, amplificar los pensamientos, las que se consideraban las
herramientas mas Utiles para presentar y despertar los afectos. (p.81)

La preponderancia de los primeros pasos retoricos en la retdrica alemana se reflejo también en

la tradicion musica poetica. “Los loci topici de la inventio, la dispositio seccional y las figuras retdricas
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de la elocutio, mas que los pasos retoricos relativos a la entrega y la interpretacion, iban a determinar

los conceptos Y las estructuras de la musica poetica” (Bartel, 1997, p.68).
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Figuras retoricas

El fendmeno musical puede describirse en términos retoricos. La musica y la retérica comparten
objetivos, metodologias, requisitos estructurales y dispositivos expresivos. Incluso cuando se definieron
y sistematizaron por primera vez para la disciplina retorica, son perfectamente aplicables a la musica.

Segun Bartel (1997) la retérica musical, y en particular el tema de las figuras retérico-musicales,
se ha considerado generalmente de importancia solo para los compositores barrocos y para los
historiadores, analistas o tedricos actuales. Sin embargo, hay que tener en cuenta que los métodos y
tratados alemanes de los siglos XVII 'y XVIII estan escritos, en su mayoria, por musicos en activo,
educados en el arte de la retorica musical y preocupados principalmente por el aspecto expresivo de los
recursos retoricos. (p.82)

Estos musicos, ademas de interpretar su propia musica y la de otros compositores, su mision
incluia ejercitar a sus alumnos para dar -y transmitir- expresion y elocuencia a los textos y la musica
que componian e interpretaban. (Palacios, 2012, p.76)

De acuerdo con Bartel (1997) el término figura tiene su origen en el verbo fingere (formar o dar
forma) y se refiere a una fabricacion modelada. Aunque originalmente figura significaba simplemente
forma o figura, mas tarde se referiria a la imagen de la forma o figura original. Asi, el término asumié
el significado tanto de imagen o reflejo de un objeto como de estructura o concepcién independiente.
Este término (fingere) fue traducido al latin como figura por Ciceron (n. 106 a.C.), utilizandolo para
designar ciertos estilos retoricos, y mas tarde por Fabio Quintiliano (n. 35 d.C.) en su instituto oratorio,
con referencia a los instrumentos de embellecimiento. Mientras que un tropo es la alteracidn expresiva
de una palabra o frase de su significado propio a otro, una figura es como una conformacion de nuestro
discurso, alterada del uso comdn y obvio; una figura es, por lo tanto, una nueva manera de hablar.

La clasificacion tradicional de las figuras en dos grupos, figuras de frases y figuras de palabras,

también fue observada por Quintiliano. Las palabras o frases podian alterarse o repetirse de diversas
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maneras con la intencion de dar a la oratoria mayor poder y encanto, pues no hay método méas
eficaz para excitar las emociones que un uso adecuado de las figuras. Sin embargo, no hay que
confundir la figura concreta con el afecto que se quiere expresar.

Las figuras retoricas no debian buscarse en los libros de texto antiguos, sino en el inspirado
discurso natural del ciudadano aleman. El retdrico aleman més importante del Barroco tardio, Johann
Christoph Gottsched (1700-1766), publicé numerosas e influyentes obras sobre este tema, como su
Ausfihrliche Redekunst y Versuch einer Critischen Dichtkunst.

Gottsched (1997) compar6 ademas las figuras con las expresiones faciales, que, al igual que el
lenguaje, son reflejos externos de actividades o emociones internas. Gottsched sostenia que todo el
poder de una oratoria radica en las figuras, ya que poseen un cierto fuego y, a traves de su magia, lanzan
una chispa al corazon del lector o del oyente y lo inflaman de forma similar. Aunque la exaltacion de
los afectos se habia asociado a la retorica y, en concreto, a las figuras desde la antigiedad, sélo en el
“Barroco” tardio se pudo entender su funcion.

Las referencias a la musica retorica se hicieron mas especificas a lo largo del siglo XVII poco a
poco por parte de la musica poetica del concepto y la terminologia de las figuras retoricas, se produjo
su aceptacion de los principios de estructuracion de la retdrica. Athanasius Kircher fue el primero en
introducir los términos de proceso de estructuracion retorica, inventio, dispositio y elocutio en la teoria
compositiva musical, preparando el camino para una correlacién mas explicita entre mdsica y retdrica.
Bartel (1997) menciona que la union entre musica y retdrica se consumo en los escritos de
Mattheson, especialmente en Der vollkommene Capellmeister. Mientras que el concepto de las figuras
retoricas musicales de la elocutio musical habia arraigado firmemente en el siglo XVIII, Mattheson
introdujo el proceso completo de estructuracion retorica en la composicion musical y con él las diversas
particularidades de ese proceso, incluyendo todos los loci topici de la inventio y los seis pasos de la

dispositio.
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El primer paso en el proceso de estructuracion retorica es la inventio: determinar un tema o
asunto. Segun Bartel (1997) Kircher menciona que, el compositor elige en primer lugar un tema o asunto
cuyo material ha de convertirse en la base y el fundamento de los afectos representados y evocados. En
segundo lugar, se elige la tonalidad de la composicion teniendo en cuenta el afecto deseado. En tercer
lugar, el compositor decide la métrica y el ritmo de la composicidn, teniendo en cuenta tanto el texto
como su afecto. Con el auge de la musica instrumental y la creciente preocupacion por la unidad de
afecto, se animd a los compositores de principios del siglo XV11I a hacer un loci topici al escribir su
musica.

La primera referencia musical que refleja los pasos de la dispositio retorica se encuentra en la
descripcion que hace Gallus Dressler del exordio, medio y finis de una composicion.

El exordio introduce la composicién, despertando la atencion del publico y preparandolo para lo
que va a seguir. Puede ser el preludio de una fuga o, como indicaba Praetorius, el ritornello inicial de
un aria o un concierto. La narratio indica la intencion o la naturaleza de la composicion. Esto puede
realizarse a través de la entrada de la parte vocal en un aria o de los instrumentos solistas en un
concierto.

Ademas de identificarse con la presentacion de un tema fugado, a la propositio se le asigna la
funcién de presentar el contenido real y el proposito de la composicion. Las dos secciones siguientes, la
confirmatio y la confutatio, pueden considerarse procesos de construccion con el mismo propdsito
final: reforzar la proposicion, bien confirmando el argumento, bien refutando o resolviendo cualquier
objecion al mismo. En la confirmatio se emplean repeticiones variadas y artisticas, cromatismos y
pasajes de contraste que, bien resueltos, refuerzan el tema original. Por altimo, la peroratio, la
conclusion de la composicion, consiste en poner fin a lacomposicion de forma enfatica. Puede incluir

una repeticion del exordio o ritornello inicial. (p.80-82)
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De acuerdo con Bartel (1997) la relacién entre la masica y la retdrica fue mas estrecha
frecuentete y concreta a través del concepto de las figuras muasico-retéricas. Del mismo modo que un
orador debia ornamentar y exaltar su discurso a través de figuras retoricas para dotarlo de un mayor efecto
persuasivo, también el compositor podia retratar y evocarr los afectos a través de figuras musicales
comparables. (p.82)

El concepto de figuras retoricas musicales evolucion6 desde una comprension orientada al ornato
en el Barroco temprano, en la que las figuras se definian como “aberraciones” de las normas
compositivas simples o tradicionales, hasta una comprension orientada al movimiento en el Barroco
tardio, en la que las figuras se definian como los principales agentes para presentar y despertar los
afectos.

Por otro lado, la creciente popularizacion de la retorica alemana basada en el habla natural por
parte de autores como Christian Wise, Menantes y Gottsched dio lugar a textos que enfatizaban cada
vez mas el papel de la retdrica para conmover directamente al oyente. En consecuencia, las figuras
retoricas pasaron a entenderse no tanto como recursos artisticos aplicados conscientemente, sino como
expresiones intuitivas que se encuentran en el habla natural.

Como sefiala Buelow, existen numerosos conflictos en la terminologia y la definicion entre los
distintos escritores y es evidente que no existe una doctrina sistematica de las figuras musicales para la
mausica barroca y posterior. No s6lo hay discrepancias entre la Figuhrenlehre del barroco temprano y el
tardio, sino que también hay diferencias sustanciales entre autores de la misma generacion. Una figura
musical-retdrica se consideraba generalmente como un recurso musical artistico y expresivo que se
apartaba del idioma musical simple y sin adornos, o de las reglas establecidas del contrapunto. A lo
largo del siglo XVII, los estilos musicales italianos modernos orientados al texto se hicieron cada vez
mas populares en los circulos alemanes, fomentando aun mas la expresién de los afectos y la adaptacion

de los principios retéricos en la composicion musical.
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Mientras que los primeros Figuhrenlehren se referian sélo de forma periddica o indirecta a la
capacidad de las figuras para evocar los afectos, esta funcién fue adquiriendo cada vez més importancia
a lo largo del siglo. Athanasius Kircher, que se inspird en los primeros autores alemanes, pero también
en los italianos, combind el concepto teérico aleman con el enfoque empirico italiano. El resultado fue
un mayor enfasis en la representacion de los afectos.

La creciente relacion entre la musica y la retérica y el énfasis cada vez mayor en la naturaleza
afectiva de las figuras masico-retoricas continud en el siglo XVI1II. Segun Bartel (1997) las figuras
retoricas musicales se desarrollaron a partir de la necesidad de definir e identificar las herramientas
expresivas musicales que se percibian como mas o0 menos analogos a las figuras retoricas (p.87)

Entonces, ¢por qué se deberian analizar las figuras retdricas de una composicion?

Las figuras retoricas musicales incluyen una gran cantidad de fendmenos musicales como
repeticiones, desarrollos, imitaciones, descripciones, acordes, repeticion de acordes, ornamentos, signos
y anotaciones, puentes y secciones de transicion, contrastes, interrupciones, silencios, secuencias,
modificacion de registros, niveles, conduccion melodica, preparacion y resolucion de disonancias, trazo
de lineas melddicas, acordes, afinaciones, posicion y altura de notas, motivos o fragmentos, modos,
etcétera, es decir, una gran cantidad de efectos musicales que, en un contexto determinado, se perciben

como desviaciones o alteraciones a la gramatica musical.
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Tabla 1. Tabla de tonalidades-afectos en los siglos XVII'Y XVIII

Caracteristicas y energias de las tonalidades: ayuda a la imaginacién

Tono/ Masson J Rousseau Charpentier Johann Chr. Fr. D.
Tonalidad | Tratado de Método (1636-1704) Mattheson Schubert (1739-
reglas, ed. Claro, ed. Reglas de Recién 1791)
1697 1683 composicion, inagurado Ideas para la
Paris, 1690. Orebestre, estética de la
Hamburgo, masica, Viena,
1713. 1806.

DO M Paralas cosas | Alegrey Carécter Perfectamente
alegres y que | guerrero insolente. puro. Inocencia,
marcan Alegrias. Seda | ingenuidad,
grandeza libre cursoala | eventualmente,
[como re felicidad. encantador o
mayor] tierno, lengua de

nifios.

dom Propio para Para los Oscuro y triste | Sobre todo, Declaracion de

los sujetos quejumbrosos agradable, amor vy al
quejumbrosos | y todos los calido, pero mismo tiempo
temas también triste, queja del mal
lamentables solo. Puerta amor
[como fa facilmente a la
menor] somnolencia.
Luto o sensacion
de carencia.
do# m Queja de
penitencia.
Conversacion
intima con Dios.
REb M Sospechoso,
degenerante en
penas y
placeres.
Lloriqueando.
REM Agradable, Para las cosas | Felizy muy Picante, Tono de triunfo,
feliz, alegres y que | guerrero brillante, vivo, de aleluyas, de
escandalizante | marcan la obstinado, gritos de guerra
y propio para | grandeza ruidoso, y de alegria de
los cantos de | [como do divertido, victoria.
victoria mayor] guerrero,
simulado.
Eventualmente
delicado.
Trompetasy
timbales.
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rem $? Serio Grave y devoto | Devoto, Caracter de
calmado, grande, | mujer oscura
agradable, lugubre,
contento. melancoliay de
Eventualmente ideas negras
entretenido, sin
saltos, pero
fluidos.

Tonalidad de
cosas de iglesia
y de lavida
diaria, de la
tranquilidad del
alma.

Mib M Cruel y duro Muy pateético. Tono de la
Jamas grave o devocion, de la
quejumbroso o conversacion
exuberante. intima con Dios.

Expresion de la
trinidad con sus
tres bemoles.

mi b m Horrible, Sensacion de
espantoso ansiedad, de

problemas del
alma, de
desesperanza.

Mi M Polémicoy Tristeza, Alegria ruidosa.
gritado desesperado y Felicidad

mortal, amor sonriente, pero
desesperado. sin completarse.
Separacion fatal

del cuerpo y el

alma. Afilado,

pesante.

mi m Para lo tierno | Afeminado, Pensamiento Declaracion de
amoroso y profundo. amor de mujer
quejumbroso Problemay ingenua,

tristeza, pero en | inocente. Queja
espera del sin murmuro
consuelo: alguna | acompafiado de
cosa de alegria, | un poco de
pero sin ser lagrimas.
alegre.

FAM Naturalmente | Para las Furiosoy Magnanimidad, | Complacenciay
feliz piezas Ilevadero firmeza, reposo
mezclado de | devotaso perseverancia,
gravedad cantos de amor, virtud,

facilidad. No se
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iglesia [como

puede describir

La mayor] mejor la
sabiduria, la
gentileza de esta
tonalidad que se
compara a un
hombre guapo
quien triunfa en
todo lo que
emprende tan
rapido y que
tiene buena
gracia.

fam Tristey Paraquejasy | Oscuroy Miedo de Melancolia

lugubre todos los lastimoso corazon, profunda,
sujetos resignado y cambiador de
lamentables moderado, pero | tumba.

[como do tan profundo y

menor] pesado. Dudoso.

Producto de una
melancolia negra
y desesperada y
que hunde a los
oyentes en la
monotonia y les
da
estremecimiento.

Fa# M Triunfoen la
adversidad. Se
respira
libremente sobre
el pico de la
montana.

fa# m Gran problema, | Tono oscuro.

bastante opresion de la
languido y pasion como el
amoroso. perro la ropa de
Algunacosade | la cama.
abandono, de
soledad,
misantropia.
SOL M Alegrey Paralotierno | Dulcemente Mucha Campifia,
brillante [ como mi feliz insinuacion, idilica.
menor] labia, brillantez. | Reconocimiento

Conviene mas
para cosas serias
que a las alegres.

afectuoso por
una amistad
sincera 'y amor
fiel.
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sol m Lleno de Para lo triste | Serioy Mas cerca del Molesto,
dulzura'y magnifico mas bello de malestar.
ternura todos los tonos: | Irritarse por un
se mezclaconla | proyecto fallido,
seriedad morderse las
precedente de ufias de mal
una ternura humor.
alerta, pero
procura también
la graciay
encanto.
sol# m Sombirio,
grufién, corazon
oprimido hasta
el cansancio

Lab M Tono de

sepultura,
muerte,
descomposicion,
juicio,
eternidad.

LaM Para las Felizy Este tono Este
piezas campestre debe captar. tono contiene
devotas o Brilla declaraciones de
cantos de inmediatamente | amor inocente,
iglesia. y es mas para las | conteniendo su

situaciones condicion de
quejumbrosasy | esperanza. Es
tristes que para | particularmente
la diversion. conveniente
para violin.
Volver a ser
amado, encanto
juvenil,
confianza/ Dios.
lam Para hacer Serio Tiernoy Aspecto fastuoso | Naturaleza de
una pieza que quejumbroso y grave. Pero mujer devotay
demanda también dirigido | de carécter
fervor. al halago. Por dulce
naturaleza,

moderado, un
poco de queja,
decente,
tranquilo,
I[lamando al
suefio. Puede ser
empleado para
todos los
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movimientos del

alma. Es
moderado y
dulce para el
publico.
Sib M Magnificoy Diverso y Amor jugueton,
feliz. ostentoso. buena
Eventualmente consciencia,
modesto. Puede | esperanza, vista
a su vez ser hacia un mundo
“magnificoy mejor
bonito”
sibm Oscuroy Un original
terrible relleno que
toma raramente
un aspecto
complaciente; se
rie de Dios y del
mundo,
preparacion al
suicidio.
SiM Solitario y Caracter Muy enojado,
melancdlico frustrante, duro | pasiones
y desagradable, | feroces: enojo,
y un poco furia, celos,
desesperado. Es | delirio,
poco usado. desesperanza.
sim Duroy Raro, triste y Paciencia,
quejumbroso melancdlico. espera tranquila
Aparece de su destino y
raramente, de la
puede ser resignacion a la

también porque
los ancianos lo
habian prohibido
en los
monasterios.

voluntad de
Dios. Su queja
es tan dulce que
nunca explota
en murmuro o
vagancia
ultrajante.
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Schematta

¢ Qué significa referirse a un patron musical como un Schema? El propio término tiene una larga
historia, primero en la filosofia y luego en la psicologia. "Esquema" (Kant) se refiere a lo que en
términos generales se denomina una representacion o categoria mental, y por tanto comparte
significados con términos como "idea" o "forma" (Platén), "tipo ideal™ (Weber), "parecido familiar"
(Wittgenstein), "arquetipo” (Frye), "prototipo™ (Posner), "esencia” (Putnam), “tipo natural” (Rosch),
etcétera. (Gjerdingen®, 2007, p.10)

De acuerdo con Gjerdingen (2007) el esquema es, por tanto, una abreviatura de un paquete de
conocimientos, ya sea un prototipo abstracto, un ejemplar bien aprendido, una teoria intuida sobre la
naturaleza de las cosas y sus significados, o simplemente la sintonia de un grupo de neuronas corticales
con alguna regularidad del entorno. Conocer los esquemas relevantes permite hacer comparaciones

utiles.

La definicion de los esquemas musicales no es menos compleja. En el siguiente ejemplo
Gjerdingen nos presenta siete lineas de bajo de las Sonatas para Flauta Op. 2 (1732) de Pietro Locatelli
(1695-1764), todas transpuestas a la tonalidad de Do mayor para poder compararlas. Aungue estan
tomados de movimientos en cuatro tonalidades diferentes y cinco tempos distintos, estos bajos tienen
similitudes evidentes. Por ejemplo, en cada bajo se ha marcado un cuadrado en el tiempo uno, un circulo
en el tiempo tres, y un cuadrado de nuevo en el tiempo siete para mostrar que todos comparten, en
momentos, C inicial, un movimiento a A, y luego un retorno a C. En una escala menor, he marcado

asteriscos sobre el descenso escalonado a través de los tonos F-E-D-C.

5 En el transcurso de este capitulo se observara con frecuencia a Robert O. Gjerdingen como autor de
los conceptos y ejemplos citados, esto debido a que, aunque no fue él el primero quien realizé una clasificacion
o0 analisis de Schematta o Partimentti, si fue quien junto a colegas y alumnos compilé y comparé numerosas
colecciones de manuscritos de estudiantes y profesores del siglo XVII que ofrecian una vision instructiva de
cémo se concibiod y transmitid esta tradicion musical; asi como ediciones modernas de lo siglo XVIII que forman
parte de la base de cuidadosos juicios histéricos usados en muchas investigaciones de esta indole; y que en
conjunto forman desde diferentes puntos de partida, una parte la teoria e historia de la musica galante.
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Figura 1. Locatelli, Op. 2, diferentes bajos de apertura (Amsterdam, 1732) (Gjerdingen, 2007,
p14)

Es asi, como se sabe que los mejores maestros de la época trabajaban en Italia, y desarrollaron
un método Unico de instruccion centrado en el partimento, el bajo instructivo. El partimento se parecia
a la parte de bajo que se daba a los acompafiantes del siglo XVIII, con la diferencia de que no habia
otros musicos ni sus partes. El partimento era el bajo de un conjunto virtual que sonaba en la mente del
alumno y se convertia en sonido a través de la realizacion en el teclado. En términos de comportamiento,
el partimento, que a menudo cambiaba temporalmente de clave para convertirse en cualquier voz del
conjunto virtual, proporcionaba una serie de estimulos a una serie de esquemas, y las respuestas
aprendidas del alumno daban como resultado el tejido multivocal de una serie de frases y cadencias. A
partir de la visualizacion de un solo rasgo de un esquema concreto -cualquiera de sus partes
caracteristicas- el alumno aprendia a completar todo el patron y, al hacerlo, comprometia todos los
aspectos del esquema en la memoria. El resultado era la fluidez en el estilo y la capacidad de "hablar"

este lenguaje cortesano.
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Los esquemas que se presentan a continuacion nos ayudaran a entender la relacion existente

entre las figuras retoricas y el contrapunto (esquemas) que se presentan en el transcurso del anélisis de
la suite.

DO-RE-MI

El Do-Re-Mi (sic) era una tactica de apertura en el estilo galante. El violinista francés Jean-
Marie Leclair (1697-1764), célebre alumno de Somis, conocia todas las formas del Do- Re-Mi
habituales a principios de 1720 y las presentd en su primera serie de sonatas. A continuacion, se puede
observar su version del tipo basico, con do-re-mi (1-2-3) en la melodia y do-si-do (1-7-1) en el bajo
(Gjerdingen, 2007, p. 77):

DO-RE-MI

04+ « O LA
Qg = == =
("% e ' K
3) = ~— ==t
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Yy 2— e - X I <
Z FV. "i 1 S J‘ . 1 7

) @ )

Figura 2. Leclair. Opus 1, no. 3, mvt.2, Allegro, c.1 (1723) (Gjerdingen, 2007, p.77)

Como se deduce del ejemplo, las primera y Gltima etapa del esquema presentan acordes de tonica
estables, mientras que la etapa intermedia, con A como séptimo grado melodico en el bajo, sonando

menos estable una 62 y 32 0 6% 52 y 3% En forma abstracta, el esquema podria representarse como se
muestra en la figura 3.

Figura 3. Un esquema del Do-Re-Mi (Gjerdingen, 2007, p.78)
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La tendencia a utilizar un par de eventos musicales que pudieran funcionar como llamada y
respuesta, o pregunta y respuesta, pudo haber fomentado una repeticion de Re en el Do-Re-Mi. En lugar
de tres eventos, se podria tener cuatro-do-re . . . re-mi (1-2. . . 2-3). En la figura 4, Wodiczka proporciona
un ejemplo claro que tiene afinidades con una variante, Adeste Fidelis:

DORE ... REMI
e .g} = FOmS °
= oz —=—% 5
o) I 1 H — u L a
DX ey T
o= s e

Figura 4. Wodiczka, op. 1, no. 2, mvt. 3, Menuetto, c.1 (1739) (Gjerdingen, 2007, p.86)
Monte

El Monte (“una montafia”) se encuentra un grado mas arriba. Al igual que la Fonte, el Monte
implica una transposicion secuencial de su primer material. Sin embargo, a diferencia de la Fonte, la
secuencia puede continuarse a traves de mas pasos. En los dialogos de Riepel, el maestro indica a su
alumno que el Monte puede emplearse inmediatamente después del doble compéas en un minué. Ese era
un uso comun, aunque el Monte no se limitaba a esa posicion y no era tan comun alli como la Fonte.

Para un modelo de Monte, Riepel dio s6lo una melodia, siguiendo su costumbre:

)

Figura 5. Riepel, melodia de un Monte (Gjerdingen, 2007, p.89)

Los alumnos de Riepel podrian haber asociado la melodia con el tipico contexto completo,
suministrando mentalmente un bajo apropiado. En este contexto de Do mayor, el bajo implicito incluiria

normalmente el tono principal y la tonica primero de Fa mayor y luego de Sol mayor.
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En el ejemplo siguiente, un extracto de un partimento de Zingarelli da la importante sefial de

bajo completo de "6% y b5" para comenzar la linea cromatica ascendente creada por esta secuencia
ascendente.

~ F major o - G major .
bs [5]

SEET = 2 5
@ ) @ @

Figura 6. Zingarelli, el bajo de un Monte desde un partimento (Gjerdingen, 2007, p.90)

Visto en el contexto mas amplio de un minuet completo, el Monte de Riepel se centra primero
en la subdominante (V) y luego sube a la dominante (V). Al igual que la Fonte, el Monte coordina
cada ascenso de 7-1 en el bajo con un descenso de 4-3 en la melodia. Y de nuevo, como en la Fonte, los
medios tonos del bajo en 7 tendran sonoridades de 62 y 32 0 62, 52 y 3?2 y los bajos de tdnica subsiguientes
tendran sonoridades de 5%y 32 El prototipo de Monte de cuatro eventos dispuestos en dos pares de
eventos es, pues, muy similar al de la Fonte, siendo las principales diferencias la relativa transposicion

de la segunda diada y la menor especificidad en el modo de cada mitad (la Fonte es siempre mayor-
menor) (Gjerdingen, 2007, p.90)

Un grado
arriba

Figura 7. Un esquema de el Monte como dos pares de eventos (Gjerdingen, 2007, p.90)
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Figura 8. Riepel, un Monte con melodia y bajo (Gjerdingen, 2007, p.91)

Un episodio en mi bemol mayor de un rondo del célebre tecladista Muzio Clementi (1752-1832)

presenta un ejemplo més elaborado y mucho mas largo referente a la secuencia o pasos que surgen de

acuerdo al esquema del Monte:

Subdominante (IV)
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Figura 9. Clementi. Op. 4, no.5, mvt. 2, Allegretto, ¢.97 (Londres, 1780) (Gjerdingen, 2007,
p.91)

En sus extensos escritos, Riepel describié una amplia gama de posibilidades abiertas al musico
que deseaba utilizar un Monte. Por ejemplo, se puede escribir un Monte a tres partes. Dado que la norma

es un Monte a dos partes con una subida de un paso, Riepel sefial6 que un oyente, al escuchar la subida
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del Monte por segunda vez, podria sentirse "engafiado”, aunque eso no era necesariamente algo malo.4
De hecho, el cuarto "capitulo™ o tratado de Riepel se centra especificamente en la negacion de la

expectativa para lograr un efecto artistico. Su ejemplo de esta técnica pasa de una Fa mayor a Sol mayor,
como antes, y luego continlia hasta La menor:

F major G major A niinot
L e e [°° o
11 1% I }
(EEaELESSE aSHE SESS s S aSSsss
(‘ N = i)\a(l‘ N [7) I)\a\u = l? i
SRS S s ESEE=istE =
\@ o / o/ O U7

Figura 10. Riepel, un Monte a tres partes (1765) (Gjerdingen, 2007, p.92)
El Monte de tres partes tambien puede aparecer tanto en forma cromatica como diatonica.

Aparte de la diferencia en los detalles, ambos tipos de Monte siguen "subiendo una montafia”, y
ambos comparten un patrén de intervalo "5-6" subyacente, un medio centenario de eludir las

prohibiciones de las quintas paralelas. (Gjerdingen, 2007, p.94)

Domenico Scarlatti (1685-1757) parece que se sentia bastante comodo llevando un Monte a
través de casi tres "tonalidades™ adyacentes. A veces, como en su sonata K. 220, las tres tonalidades
pueden encajar en una sola tonalidad moderna. Es decir, la secuencia ascendente de las tonalidades Do,

Re y Mi podria interpretarse como el anclaje, en la tonalidad moderna de La menor, de (1) la mediante
o relativo mayor, (2) la subdominante y (3) la dominante.
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Figura 11. D. Scarlatti, Sonata K.220, Allegro, c.22 (ca.1740) (Gjerdingen,2007, p.96)
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Clausulas o cadencias

El término latino elegido por los escritores medievales para describir la sensacion de cierre y
finalizacion que provocan ciertas figuras melddicas era clausula (pi. clausulae) de cierre y finalizacién
que provocaban ciertas figuras melddicas era clausula (pi. clausulae; cierre, conclusion o final).1 Con
el tiempo, este sentido se trasladd a las formulas que implicaban dos voces contrapuntisticas y, mucho

mas tarde, a las sucesiones de férmulas de acordes a varias voces.

El ejemplo siguiente muestra una formula a cuatro voces que Johann Gottfried Walther (1684-
1748) organista de Weimar, maestro del joven principe Johann Ernst y amigo de J. S. Bach, describio
en 1708 como una clausula formalis perfectissima -lo que hoy se describe cominmente como una
"cadencia auténtica perfecta”. Perfectissima invita a la traduccion como "mas perfecta”, pero el
significado que se pretendia era mas cercano a "mas completo”, refiriéndose al grado de cierre. De ahi
que el titulo del ejemplo podria traducirse como "un cierre de la forma mas completa”. (Gjerdingen,
2007, p.139)

Clausula formalis perfectissima
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Figura 12. Walther, Praecepta der musicalischen Composition

Generaciones de estudiantes de musica de los siglos XIX y XX han aprendido sobre finales de

las frases musicales (cadencias) en los libros de texto sobre armonia.

En la cadencia perfectissima, la soprano ejecutaba la clausula de discante, la contralto ejecutaba

la clausula de contralto, el tenor el tenor interpretaba la clausula del tenor y el bajo la clausula del bajo:
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Figura 13. Una version de la cadencia melddica a cuatro voces de Walther (Gjerdingen, 2007,

p.140)

Clausulae perfectissima

De acuerdo con Gjerdingen (2007) la clausula prototipica y estandar en la musica galante tenia
un bajo que subia de 3 a 4 a 5 antes de caer a 1. En Napoles llamaban a este cierre directo 5-1 una
cadenza semplice, un "final simple” o “caida basica" -la raiz italiana de cadenza significa tanto caer
como terminar. Si el 5 se repetia una octava mas abajo antes de continuar con el 1, la clausula se llamaba

cadenza composta, un "final compuesto™ que implicaba la adicion de un acorde "cadencial” de 6/4 o 5/4

acorde. He aqui dos instancias en dos compases diferentes:

6 6 6
6. 5 g
% [, 4 [, PN
Simple e®® @ Compuesto &y @ @ & @

Figura 14. La cadencia standard en su forma simple y compuesta (Gjerdingen, 2007, p.141)

En la musica galante, las clausulas de bajo estandar se utilizaron innumerables veces en todos
los compases, tempo, estilo y género concebibles. Como ya se ha dicho, se emparejaban con melodias
que, aunque muy diversas en estructura y complejidad, generalmente se esperaba que se cerraran en la

nota clave, 1. Una clase prominente de melodias cadenciales presentaba un 3-2-1 o mi-re-do.
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Figura 15. Cimarosa, Sonata C30, Allegretto, c.1 (Gjerdingen, 2007,142)

Desde mediados del siglo XIX, cada tipo de cadencia, aparentemente fija, se ha ensefiado como
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una "progresion de acordes™ con un titulo descriptivo destinado a "captar su esencia™ (por ejemplo,

"perfecta”, "imperfecta”, "engafiosa”, "plagal”, "firgica", etc.).
Cadencia engafiosa y evasiva

Ya en 1605, el filésofo Francis Bacon habia comentado: "¢ No es el tropo de la musica, evitar o

deslizarse desde el cierre o la cadencia, comun con el tropo de la retdrica de engafiar la expectativa™?

El uso retérico del despiste o la digresion es importante en el discurso musical galante. Una
variedad de términos del siglo XV111 se referia a estos resultados inesperados - "cadencia evadida”,
"cadencia evitada", "cadencia fingida", "cadencia engafiosa", "el engafio", etc. Quizas la mas conocida
hoy en dia es la cadencia engafiosa, que presenta un bajo estandar que, en lugar de caer de 5-1, sigue
subiendo hasta 6. (Gjerdingen, 2007, p.149)

Engafosa Completa
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Figura 16. Cotumacci, del partimento en C minor, ¢.27 (Napoles) (Gjerdingen,2007, p.152)

Otras cadencias surgen en base a los términos de “evitar" o "evadir" cadencias, términos que se

utilizaban indistintamente.

Cotumacci muestra como una cadencia que termina en 3 en el bajo, en lugar de 1, evadié el
cierre completo y, como la cadencia engafiosa, requirid un segundo intento exitoso de cadenciacion

(el signo de exclamacién marca el punto donde ocurre la evasion):

| Evadida | Completa
| I
6 #06 # 6 #6 #
5 5

- y 3 = -
Z 2 PN

0@ ® 0o @d® g

Figura 17. Cotumacci, del partimento en E minor, ¢.27 (Napoles) (Gjerdingen,2007, p.152)
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Cadencia media

Tal vez el limite en la evasion o elusion seria simplemente detener una cadencia antes de su
objetivo, es decir, dejarla "a medias". Las medias cadencias se describirian entonces como aquellas que
se detienen en el penultimo tono de bajo, el 5, cominmente con una apoyatura en la melodia que termina

en 2 o 7. Sin embargo, las cadencias medias no parecen haber sido percibidas como engarios o trucos.
(Gjerdingen, 2007, p.153)
Cadencia media
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Figura 18. Pasquali, op.1 no.2, mvt. 2, Menuet, c.7 (Gjerdingen, 2007, p.154)

Cadencia Doble

Las cadencias "simples”, "compuestas” y "dobles" eran los tres tipos expresamente nombrados y

ensefiados a los estudiantes de partimenti. El siguiente ejemplo, muestra las dos formas estandar de la
Cadenza Doppia, la primera el tipo basico y la segunda caracterizada por la adicién de una séptima
dominante.

Histéricamente, esta cadencia era antigua incluso en el siglo XVIII, conservada en gran medida
para obras pedagdgicas o sagradas. Generalmente reservada para la cadencia final, la Cadenza Doppia

aparecia al final de casi todos los partimentos. (Gjerdingen,2007, p.169)

Cadencia Doble Cadencia Doble
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Figura 19. La cadencia doble, completa y con séptima de dominante

63



Articulacion

Segun Fernand de Sausurre, la articulacion puede referirse tanto a la subdivision de la cadena

hablada en silabas como a la subdivision de la cadena de significados en unidades significativas.

De acuerdo con Palacios (2012) en el New Grove, las palabras articulacion y fraseo se

combinan:

La separacion por parte de un intérprete de notas sucesivas entre si, individuales o en grupos, y
la forma de hacerlo. EI término fraseo implica una analogia linglistica o sintactica y, desde el siglo
XVIII, esta analogia se evoca constantemente en las discusiones sobre la agrupacion de notas

sucesivas, especialmente en las melodias. (p.91)

En mdsica, la articulacion consiste en la union y separacion de sonidos, e incluye todas las

variaciones posibles entre legato y stacatto, asi como la mezcla de ambos.

Con el tiempo, la idea de articular se asocio a la de frasear. Cuando comparamos la musica y el
lenguaje, podemos equiparar la frase musical como una manifestacion de un conjunto expresivo mas o
menos complejo. La frase musical puede ser, por tanto, como la interpretacion inteligible de este
conjunto expresivo, si consideramos los contenidos emocionales y estructurales de la expresion. La
eleccion de una articulacion es un conjunto de decisiones que toma el intérprete en funcion de su
percepcion de la musica y del estilo. Esto implica establecer una jerarquia interna en la muasica para
determinar como se relaciona cada nota con sus vecinas y también como se definen los grupos de
notas, e incluso, dentro de éstos, a qué grupos o notas individuales se les da especial importancia.

(Palacios, 2012, p.91)

Para abordar la articulacion musical es importante tomar como punto de partida el estilo vocal,
y canto es el mejor ejemplo para examinar el estilo cantabile. Durante los siglos XVII 'y XVIII todos

los musicos, no solo los cantantes, debian practicar el estilo cantabile.
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El énfasis en el canto se refleja en muchos tratados de interpretacion instrumental en los que se
destaca su importancia como base de la masica. En toda Europa, el canto estaba en el centro de la

educacion musical y era una parte esencial de la educacion de los jovenes. (Palacios, 2012, p.92)

C.P.E Bach no duda en recomendar el aprendizaje del canto para facilitar todas las formas de
tocar, y asi ir facilitando el aprendizaje del canto al mismo tiempo; asi mismo, si se presenta la
oportunidad, escuchando a los cantantes. Por lo tanto, el término cantabile en la musica de los siglos
XVII'Y XVIII debe utilizarse con precaucidn, ya que no se refiere en absoluto al legato continuo.
Segun Butt, la importancia de las palabras y la acentuacién gramatical de la masica sugieren que la

claridad es quizas el elemento principal del estilo de los siglos ya mencionados. (Palacios, 2012, p.93)

Segun Ranum (2012) si la musica instrumental observa los mismos principios retoricos y
poeticos que la musica vocal, entonces "los instrumentistas también son oradores armonicos".

(Palacios, p.95)

La Encyclopédie de Diderot recoge esta idea cuando Fréderic Melchor, Bardn de Grimm,
escribe: "la musica instrumental sigue las reglas y los principios de la musica vocal. Asi, aunque la
musica instrumental no utilice palabras, sigue siendo un discurso. Tanto la musica vocal como la
instrumental del siglo XVI1 y, al menos, de mediados del XVI11I estan "organizadas como discursos en

miniatura cuyo objetivo es conmover al publico”. (Palacios, 2012, p.95)

En una cultura musical en la que los instrumentistas se esforzaban por imitar al maximo la voz,
el canto y la palabra, fomentaban lo que se describe como "el enfoque instrumentalista” de la

interpretacion.

De acuerdo con Palacios (2012) si la voz es el verdadero modelo para los instrumentistas, es

obvio que, para acercarse a la articulacion, acentuacion y el fraseo de la musica instrumental, es
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importante conocer los detalles de la pronunciacion oratoria y la comprension del estilo cantabile

desde una perspectiva "de época"”.

Quiza la mejor forma de encontrar la articulacion de una frase en una partitura sin indicaciones
sea cantarla, silbarla o tararearla. Quiza asi no consigamos la respuesta definitiva, pero si puede llevar
en la direccion correcta, porque muestra la linea melddica, el climax de la frase, las notas que forman

grupos musicales indivisibles y los lugares en los que tienen lugar cesuras naturales.

De acuerdo con Ferguson (2003) comparando la musica instrumental con la musica vocal,
vemos que muchas veces el movimiento por grados conjuntos sugiere legato, sobre todo si la escala es
cromatica, mientras que los saltos (salvo los arpegios, que a menudo son simplemente acordes partidos)
implican staccato. Es probable, por tanto, que un salto que interrumpa un movimiento por grados
conjuntos suponga también una ruptura del legato. Esta afirmacion no deja de ser, por supuesto, mas

que una vaga generalizacion, que se ve muchas veces invalidada por otras consideraciones

De los ejemplos conservados de digitacion antigua para teclado se deduce claramente que la
mausica de los siglos XVI, XVIl 'y comienzos del XVI1II se dividia para su interpretacion en unidades

mucho mas pequefias de lo que es habitual en la musica de finales del siglo XVI11 y del siglo XIX.
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Handel y su musica para teclado
Handel es recordado sobre todo como un gran compositor para la voz humana, creador de
Operas, cantatas, himnos y oratorios; pero en vida también fue reconocido como un brillante intérprete
de los instrumentos de teclado (clave y 6rgano). Ademas de hacer gala de sus dotes de improvisacion,
por las que era especialmente admirado, compuso una magnifica musica para instrumentos de teclado.
Los conciertos para érgano de sus ultimos afios fueron escritos para ser interpretados en pablico, pero
su musica para clavicémbalo fue sin duda compuesta para su propio placer, el disfrute de sus amigos y
la instruccién de sus alumnos; la mayor parte de ella fue escrita antes de cumplir los treinta y cinco

afios, y se dividio en dos periodos relativamente breves de su vida.

El primero de estos periodos cubre sus primeros afios hasta 1706, lo que no es sorprendente si
tenemos en cuenta que la formacion que recibio de nifio en Halle del excelente mando de Zachow, la
del organista protestante aleman del siglo XVII, cuyo arte se basaba en el contrapunto solemne del
coral luterano, en la fuga bien elaborada, la cantata eclesiastica y los conjuntos de variaciones sobre
melodias corales, con algun alivio ligero en las suites y chaconnes de estilo francés. A principios de
siglo, los compositores franceses habian desarrollado un verdadero lenguaje clavecinistico distinto al
del 6rgano, que incluia, entre otras técnicas, el estilo brise de acompafiamiento utilizado por los
laudistas; pero, aunque su influencia en la musica alemana para teclado después de 1650 fue
considerable, en Alemania apenas se observaron las figuraciones inicialmente transmitidas apropiadas
para el clavicémbalo y las del 6rgano. La mayor parte de la musica para teclado que Handel conocid y
estudio de nifio podia tocarse en cualquiera de los dos instrumentos, que eran casi desconocidos en

Francia, pero que pueden haber dado al joven Handel su primera experiencia con el teclado.

Zachow, le mostro los diferentes estilos de las distintas naciones, pero esta claro, por sus
primeras obras, que el estilo para teclado de Handel se form6 bajo una influencia predominantemente

alemana.
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De esta época hay al menos once suites, cinco chacones y otros numerosos movimientos
individuales denominados de forma variada preludio, allegro, capriccio, sonatina. La mayor parte de
esta musica puede haber sido compuesta en Hamburgo, donde para ganarse la vida no sélo tocaba en
la orquesta de la dpera, sino que también daba clases de clavicémbalo y podemos suponer que, como

parte de su tarea, escribia musica para sus alumnos.

Estas obras anteriores a 1706 se conservan en algunas copias alemanas (otro indicio de su
temprana fecha) y en unas pocas realizadas por los escribas que trabajaban para €l en Inglaterra;
algunas se publicaron muchos afios después en las colecciones inglesas de sus suites. Cuatro piezas
sueltas (HWV 577,481,574 y 490) fueron publicadas por Witvogel en Amsterdam hacia 1732, y
reimpresas por Walsh en 1734; un contemporaneo registré que Handel dijo que fueron compuestas en
su temprana juventud. Habiendo adquirido copias de un namero considerable de piezas, Walsh las
imprimid, probablemente en 1719 o 1720, aparentemente en connivencia con la firma de Amsterdam

de Jeanne Roger.
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Suites de Handel

No esta claro cuando se publico la edicion de Roger/Walsh. Lo cierto es que en junio de 1720
Handel obtuvo un privilegio real que protegia su obra durante catorce afios y public6 su propia edicion
autorizada de piezas para teclado como Suites de Piéces pour le Clavecin primer volumen el 14 de
noviembre de 1720, impreso por J Clues, parece ser una réplica a la edicion pirata, ya que en una nota

introductoria el compositor dice:

Me he visto obligado a publicar algunas de las lecciones siguientes, porque se habian recibido
en el extranjero copias subrepticias e incorrectas de ellas. He agregado varios nuevos para hacer mas
atil la obra, que, si encuentra una acogida favorable, procederé a publicar mas, considerandolo mi

deber con mi pequefio talento de servir a una nacion de la que he recibido tan generosa proteccion.

De acuerdo con Terence Best (2002), la coleccion de 1720 (HWV 426-436), ahora conocida
como el primer conjunto de suites o las ocho grandes suites, es conocida por todos los amantes de la
musica de Handel y ha sido publicada en varias ediciones modernas. Handel compuso siete nuevos
movimientos para la publicacion y revisé y reordend muchos de los existentes, entre los que se
incluyen dieciséis que aparecian en la publicacion rival. Representa lo mejor de su musica para clave
porque, a pesar de la promesa de publicar mas, escribié poca musica nueva para clave de importancia.
La coleccion de 1720 tiene una gama de estilos notablemente amplia, reflejando la naturaleza
cosmopolita de la experiencia musical de Handel hasta ese momento, junto con los elementos
tradicionales de la suite franco-alemana que Pachebell o0 Kuhnau habrian reconocido, estan las fugas,

los movimientos en estilo italiano y la obertura francesa substancial.

El segundo volumen de suites es inevitablemente inferior al primer volumen de 1720; gran parte

de la musica es del periodo anterior a 1706, y en algunos lugares el texto de Walsh esta corrupto.
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Al fin y al cabo, Handel habia compuesto poco para el teclado desde 1720, aunque hizo algunos
buenos arreglos de algunas de sus oberturas de dpera. Debid saber que el volumen iba a aparecer, ya
que Walsh lo anuncid, e incluso puede haber participado en la reorganizacion del orden de las piezas,
pero no puede haber revisado el texto ni siquiera curiosamente; entre muchos errores, al primer acorde
(el comienzo del HWYV 434) le falta la nota de bajo. La relacion entre el compositor y su editor en los
afios 1731-5 es todavia oscura, pero Walsh seguramente publicé una buena cantidad de musica
instrumental de Handel en esos afios, incluyendo algunas obras mas para teclado; en 1734 las cuatro
piezas compuestas en su primera juventud y en 1736 las Seis Fugas de Voluntario para Organo o Clave
(HWV 605-10), que son las que sobraron de las once fugas escritas en 1717, habiendo aparecido las

otras cinco en la coleccion de 1720.

Handel tuvo como alumna a la princesa Luisa y en 1739, cuando ésta tenia quince afios,
compuso para ella dos suites que vuelven al esquema tradicional de allemande-courante-sarabande-
gigue (HWV 447, 452); se trata de obras de pequefia escala, pero exquisitamente elaboradas. Aparte de

esta tarea, Handel ya no sintio ninguna necesidad de componer musica para clave.

A continuacion, en las tablas 2 y 3, se presenta la disposicion de los dos volimenes de suites

mencionados antes:
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Tabla 2. 8 Great suites

Suite en La mayor Suite en Fa mayor Suite en Re menor Suite en Mi menor
HWYV 426 HWYV 427 HWYV 428 HWV429
Prelude Adagio Prelude Allegro

(presto)
Allemande Allegro Allegro Allemande
Courante Adagio Allemande Courante
Gigue Allegro Courante Sarabande

Aria Gigue

Double 1-5

Presto
Suite en Mi mayor Suite en Fa# menor Suite en Sol menor Suite en Fa menor
HWYV 430 HWYV 431 HWYV 432 HWYV 433
Prelude Prelude Ouvertura Prelude

(adagio)

Allemande Largo Presto Allemande
Courante Allegro Andante Courante
Aria Gigue-presto Allegro Gigue
Doublé 1-5 Sarabande

Gigue

Pasacaglie

Tabla 3. Suites de Piéces pour le Clavecin

Suite en Si bemol Chaconne en Sol Suite en Re menor Suite en Re menor
mayor HWYV 434 menor HWYV 435 HWYV 436 HWYV 437
Prelude Chaconne Allemande Prelude
Sonata 21 variaciones Allegro Allemande
(allegro)
Aria 'y Adagio Aria Courante
\variaciones (lentamente)
Menuet Gigue-presto Sarabande-2
variaciones
Menuet-3 variaciones  |Gigue
Suite en Mi Suite en Sol Suite en Si bemol [Suite en Sol Chaconne en Sol
menor HWV 438 |menor HWV 439 | mayor HWV 440 mayor HWV 441 mayor HWV 442
Allemande Allemande Ilemande Allemande Chaconne con 62
Sarabande Courante Courante Allegro variaciones
Gigue Sarabande Srabande Courante
Gigue Gigue Aria

Menuetto

Gavotta-5

variaciones

Gigue
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Suite en Si bemol Mayor HWV 434
Dentro del repertorio de teclado de Handel, se encuentra HWV 434 No.1 en Si Bemol Mayor,
que pertenece a la segunda coleccién de Suites de Pieces pour le Clavecin publicadas sin su
autorizacion por su editor en 1730, por lo cual es muy dificil situar y conocer el contexto en el que la
obra fue compuesta; sin embargo, de acuerdo con Hogwood (2007), la obra perteneceria a los afios de

juventud de Handel.

De acuerdo con Terence Best (2007), el editor de este repertorio se enfrenta a un nimero de
formidables obstaculos no encontrados tipicamente en otros trabajos de Handel, ni tampoco en la
musica de casi todos los compositores barrocos. La esencia del problema recae en la carencia de
fuentes confiables. Asi mismo, en el prefacio del segundo volumen de las suites para teclado de

Handel dice:

Para la mayoria de los trabajos de Handel, es posible hablar de fuentes primarias (usualmente
autografos), y fuentes secundarias (copias y ediciones); pero no podemos hacer eso para el
presente volumen, ya que muy pocos autdgrafos han sobrevivido. Las fuentes que tenemos son
todas en efecto secundario, asi que, para cada movimiento individual, no es posible

seleccionar una fuente principal que haya sido la mas grande autoridad respecto a los otros...

Como hemos visto en el apartado anterior la Suite en Si bemol mayor se encuentra conformada

por las siguientes danzas:

1. Preludio
2. Sonata (Allegro)
3. Ariay Variaciones

4. Minuet
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En las siguientes tablas (4-7) se presenta la disposicién (dispositio) de las piezas que

conforman la suite, asi como las partes que conforman a cada una de estas.

Tabla 4.

Dispositio de la suite

Preludio Exordio

Sonata Narratio
Aria y Variaciones Centrum

Minuet Exitus

Tabla 5.
Dispositio Preludio
I
Exordio 1

Narratio 5-7

Propositio 8-11

Confutatio 12-13
Propositio 2 14-22
Propositio 3 23- 3er tiempo del 27
Confirmatio 4to tiempo del 27 al tercer tiempo

del 32
Peroratio 3er tiempo del 32 al 35
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Tabla 6.

Dispositio Sonata
I
Narratio 1-2
Propositio 3-6
Confirmatio 7-8
Propositio 2 9- tercer tiempo del 11
Confutatio 4to tiempo del 11 - 16
Confirmatio 2 17- 29

Tabla 7.

Dispositio Aria y Variaciones

Aria Exordio
Variacion 1 Narratio
Variacion 2 Centrum
Variacion 3 Centrum
Variacion 4 Centrum
Variacion 5 Exitus
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Dinamicas y matices

La dindmica define el volumen con el cual los sonidos son expresados y por otra parte indica el
dinamismo o el movimiento. “En la musica barroca las indicaciones de dinamica y matices son

relativamente esporadicas y reducidas.” (Palacios, 2012, p.114)

Para el intérprete actual, probablemente habituado a que la dindmica es un parametro
fundamental de la composicion musical, la notacion esporadica de las dinamicas en la musica barroca
constituye frecuentemente una basqueda de incertitud. Sin embargo, es posible conseguir una
informacion consecuente de su empleo a través de los tratados y métodos, las descripciones y relatos
de las representaciones musicales. A través de los mismos instrumentos también, asi como de las

condiciones acusticas de la interpretacion y de la misma mdsica.

Asi como el dolor no siempre se siente con la misma intensidad, ciertas disonancias producen
un efecto menor que otras y por lo tanto es necesario que unas se toquen y expresen con mas fuerza
que otras. La novena, la novenay la cuarta, la novenay la séptima, la quinta y la cuarta, no le son tan
evidentes al oido como la quinta con la sexta mayor, la quinta disminuida con la sexta menor, la quinta
disminuida con la sexta mayor, la séptima menor con la tercera mayor o menor, la séptima mayor, la
séptima disminuida, la séptima con la segunda y la cuarta, la sexta aumentada, la segunda mayor con la
cuarta, la segunda menor con la cuarta, la segunda mayor y la aumentada con la cuarta aumentada, la
tercera menor con la cuarta aumentada. Entonces las primeras de esas disonancias no requieren tanta
fuerza en el acompafiamiento como las ultimas; y entre estas se deben hacer aun diferencias. La
segunda menor con la cuarta, la segunda mayor, y la segunda aumentada con la cuarta aumentada, la
tercera menor con la cuarta aumentada, la quinta disminuida con la sexta mayor, la sexta aumentada,
la séptima disminuida, la séptima con la segunda y la cuarta, requieren mas fuerza que las otras y el

acompafiante debe por lo tanto ejecutarlas con mas énfasis y tocarlas con mas fuerzas.
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En conformidad con lo dicho arriba, y para que haya més claridad, he divido en tres clases las
disonancias de acuerdo con el efecto que producen y a la manera en la que haya que ejecutarlas. He

Ilamado a la primera clase mezzo forte y entre estas se encuentran:
La segunda con la cuarta,
La quinta con la sexta mayor,
La sexta mayor con la tercera menor, La
séptima menor con la tercera menor, La
séptima mayor.
A la segunda clase, forte, pertenecen:
La segunda con la cuarta aumentada
La quinta disminuida con la sexta menor.
Entre la clase, fortissimo, se cuentan:
La segunda aumentada con la cuarta aumentada, La
tercera menor con la cuarta aumentada,
La quinta disminuida con la sexta mayor, La
sexta aumentada,
La septima disminuida,

La séptima mayor con la segunda y la cuarta. (Quantz, 1752, pp.343-345)
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Dinamicas y matices del preludio
La siguiente tabla muestra la relacion que tienen los acordes del preludio, analizando sus
cifras, con la intensidad en la cual deben ser tocadas segtn J. J. Quantz. Usaremos p para piano, mf

para mezzoforte, f para forte y ff para el fortissimo.

Tabla 8.
Com Cifras Dinémica
pas

1 5 f
33

2 62 mf
5a
62 p
4a

3 72 ff
4a
2a
5a p
3a

4 62 mf
4a
2a
62 f
50

5 92 f
6&
4+
62 p
3a

6 72 mf
5a
3a
62 p
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42

5&

5a p
3a

72 ff
42
2a

5a p
3a

La primera seccion esta conformada por una serie de acordes que seran tocados en Arpeggio
(compases 1-7). Dada la importancia de algunas cifras, se explicara porqué se opt6 por esa dinamica.
En el primer compaés al estar escritas las cifras de 52 y 32 formando la estabilidad de la ténica (si
bemol) tocaremos en f en lugar de p como seria la convencion de una 5% y 3% Se ha de explicar que a
las cifras de 5% y 32 se les otorga p debido a la estabilidad producida por las consonancias, se hace esto

debido a que Quantz no lo mencionaba.

Compaés Cifras Dinamica

8-10 5 P
3a
12 7° ff
5&
3a

6° mf
5&
38

13 9 ff
78
5&
4+
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5 p
3a
14-19 58 p
3a

19; 3er tiempo 6? f
4+
2a

20-22 6? mf
3&

Hacia el compés ocho nos encontramos con una escala descendente de Sib, y con un arpegio de
fa mayor (que se repetira hasta el compés 10) al cual le corresponden las cifras de 5% y 32, por lo cual,

se decide tocarlas en p.

Compaés Cifras Dinamica

23 7° ff
50
3a

24 6? mf
4a
Sk p
33

25 6? mf
3a
78 ff
50
3a

26 6? mf
42
6? f
50

27 o mf
7a
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3a

6a
3a

66
50
3a

mf

28

ga
5&
3a

6&
3&

mf

29

62
4+
22

63
33

mf

30

7&
3&

63
4+
33

mf

31

6&
50
3a

5&
3&

32

70
50
3a

68
38

68
5&
38

mf

mf

33

6&
4+
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24
6? mf
32

34 5a mf
4a

72 mf
5a
3a

35 52 p
3a

Con el analisis anterior se puede recordar que, en el transcurso de una pieza, puede aparecer
una indicacion de piano o forte, a veces de forma brusca, generalmente en situaciones especificas: un
efecto de eco o una indicacion de tutti y disonancia; o una indicacion de los episodios de tutti y solistas
en un concierto o un aria. Estas indicaciones “macrodinamicas” indican entonces principalmente a qué
nivel debe operar la “microdinamica”. “Al igual que los signos de articulacion, las macrodindmicas
indican explicitamente las desviaciones, por tanto, son demasiado poco convencionales para que un

intérprete las afiada como norma”. (Palacios, 2012, p.115)

En las composiciones podemos notar estas variaciones de intensidad por medio de lo que

conocemos como reguladores.

En la musica vocal, la dindmica y el dinamismo son ornamentos estrechamente relacionados
con la prosodia del texto y la métrica. Cada palabra y silaba tiene energia y volumen en funcién del
significado que conllevan, su posicion en el verso y en el metro. El orador arménico, que "canta a la
perfeccion” y "conoce todos los grados de acentuacion”, utiliza en todo momento las diferencias

microdindmicas "para excitar a sus oyentes". Cada acento es una variacion microdinamica.

En la siguiente seccidon veremos como la dindmica es proporcional a los diferentes recursos de
la composicion, teniendo como base las macrodinamicas que se veran afectadas generando diferentes

niveles de intensidad.

El anélisis de cifras de las danzas posteriores se encuentra en el ANEXO.
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Figuras retoricas durante el “Preludio”

Como observamos en el apartado anterior, las dindmicas y los matices con los que puede ser
interpretado el preludio serén correspondientes al resultado del anélisis de sus cifras, esto de acuerdo
con lo expuesto por Quantz (1752). Sin embargo, estas dindmicas pueden ser modificadas al momento
de hallarse o confrontarse ante las diferentes figuras retdricas que se presentan a lo largo de la obra.

La primera figura encontrada durante el desarrollo de las secciones del Exordio y Narratio
(compases 1-6) es una anabasis. Esta se entiende como un pasaje musical que expresa un ascenso y la
exaltacion de imagenes o afecciones (Bartel, 1997, p.179),se forma por medio de la escala ascendente
que comienza en F del primer compas y concluye en Eb del compaés 5.

Entre el compas 4 y 5 podemos encontrar otra figura retorica llamada Passus Duriusculus, que
se define como un recurso musical que se relaciona con las disonancias, los efectos de rudeza o dureza
que son creados en una melodia ascendente o descendente alterada croméaticamente, con intervalos
irregulares anormales, como las segundas aumentadas, las cuartas y quintas aumentadas o disminuidas
(Bartel, 1997, p.). De acuerdo con la definicidn el Passus Duriusculus se forma por las notas de A-Ab-
G, ambos sonidos (A y Ab) contienen disonancias que permiten que la tension se resuelva solo hasta
llegar al sol. La prolongacion de la tension por medio de esos dos acordes disonantes generara (de

acuerdo con Quantz) un aumento en la dindmica.

N\
N

— Anabasis
(O Passus Duriusculus

Figura 19.
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En el compés 8 encontramos figuras retdricas como, la anabasis y la catabasis que pertenecen
al grupo de las figuras de representacion o descripcion. La anabasis es un pasaje musical que expresa
un ascenso Yy la exaltacion de imagenes o afecciones; mientras que la catabasis es una figura que expresa
descenso, disminucion o imagenes negativas (Bartel, 1997). De acuerdo con sus cifras de 5% y 3? este
pasaje podria interpretarse en p, no obstante, debido a las figuras antes mencionadas, se modificara su
intensidad durante la propositio, primero haciendo una disminucidén progresiva en la escala descendente

(Bb); mientras que, durante el acorde quebrado de fa, debido a la anabasis, realizaremos un aumento.

5 5 — Catabasis
3 3 — Anabasis
Figura 20.

En el compas 9 nos encontramos un arpegio de 5a'y 3a sobre F que utiliza las mismas figuras
gue mencionamos anteriormente, por lo cual, la dindmica se encontrara en constante cambio; de igual
manera en este cCompas nos encontramos una nueva figura retérica, la reduplicacion o epizeuxis, que se
define como como una repeticion enfatica e inmediata de una palabra, nota, motivo o frase (Bartel,
1997, p. 263). En este caso, la epizeuxis se encuentra en la repeticion idéntica del compas 9 en el 10,
por lo que sera interpretado con una intensidad mayor la segunda ocasion. Con esto notamos que,
aunque la cifra de 5% y 3% es constante durante estos tres compases, se generan dinamicas que van desde

el pp al f como consecuencia de las tres figuras retdricas presentes en esta seccion.
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Estas mismas relaciones armoénicas e intervalicas se presentaran en la propositio Il

(compases 14 al 17) con un transporte a partir de C 4.
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Figura 22.

Posteriormente en la seccidn de la confutatio en el compés 12, nos encontramos con, la
antistaechon, la cual se define como una disonancia sustituta para una consonancia esperada,
usualmente como el resultado de una melodia resaltada en la misma altura mientras el bajo implica
cambios armonicos (Bartel, 1997, p.195). La antistaechon se forma por las notas F-B que se encuentran

en los acordes del
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compés 12 y el primer acorde del compés 13 formando una disonancia de 52 disminuida que se
repite en tres acordes diferentes.
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Figura 23.

En los compases 20 a 22 nos encontramos con una digretio. De acuerdo con Helena Beristain
(1995) se entiende como la interrupcion en alguna medida justificada, del hilo tematico del discurso
antes de que se haya completado una de sus partes, dandole un desarrollo inesperado. En este pasaje,
durante el compas 20 podemos observar una escala ascendente que contrasta con todas las escalas
descendentes que ya hemos mencionado, ademas de los acentos que se forman en la messanza del cuarto
tiempo entre las 22 menores (A-Bb, F#-G) y un arpegio quebrado que sera tocado con ambas manos.

En el compas 21, tiempo 3, nos encontramos con la figura retorica de corta. Se define como una
figura de tres notas en la cual la duracion de una nota es igual a la suma de las otras dos. De acuerdo
con Palacios (2012) la corta es la base de la suspirans de Printz: la nota larga se subdivide en dos partes,
en la que una de ellas es un suspiro. Con lo anterior se podria pensar que la corta recta empleada en la

tercera negra del compas 21 tiene como finalidad dar un punto de reposo o respiro.
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Figura 24.

En el compaés 25 nos encontraremos con el Passus Durisculus que como ya hemos visto, se
define como un recurso musical que se relaciona con las disonancias, los efectos de rudeza o dureza que
son creados en una melodia ascendente o descendente alterada cromaticamente, con intervalos

irregulares anormales, como las segundas aumentadas, las cuartas y quintas aumentadas o disminuidas.
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Figura 25.

De acuerdo con la definicion, el paso de G-G#-A, forma esta figura, buscando crear una tension
mayor como consecuencia de sus cifras de 5 y 72 disminuida.

Del compas 30 al compés 32, nos encontramos con una figura similar al passus durisculus: la
pathopoeia. En la retorica literaria la pathopoeia disefia la expresion o evocacion de un sentimiento

(pathos), con el objetivo de conmover al escucha o lector. En musica la pathopoeia es una figura de

86



disonancia utilizada para darse cuenta de sentimientos o afectos intensos como el entusiasmo, la
alegria, la melancolia, el temor, el dolor, la afliccion. Se encuentra ordinariamente en la mitad de un
pasaje cromatico ya sea en la melodia o la armonia. También puede estar acompafiada de “una frase

turbulenta, con acordes disonantes y de melodias fragmentadas. (Palacios, 2012, p.141)

30) | 1 l 32 ‘

1
asd Rl

— Pathopoeia

Figura 26.

La figura anterior se forma por las notas superiores de cada acorde F-E-Eb-D-Db-C.

En el compas 32, tiempo 3 al compas 33 tiempos 1y 2, encontramos la figura de la Ellipsis. La
ellipsis se entiende como la omision de una consonancia esperada o bien, una interrupcién abrupta de la
musica. “Bernhard menciona que la ellipsis ocurre de dos maneras: cuando una pausa remplaza una
consonancia y es seguido por una disonancia o cuando en una cadencia la cuarta no es resuelta por la
tercera, sino que permanece estacionaria.” (Bartel, 1997). En este caso podemos ver la ellipsis entre las
notas de E y Eb, ya que se esperaria la resolucion de la 5% aumentada hacia la nota F, sin embargo, opta

por un Eb con el objetivo de mantener la disonancia, formando una 42 aumentada.
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Figura 27.
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Figuras retoricas y “Schematta” durante la “Sonata”

Durante la narratio nos encontramos con tres figuras que predominaran en la construccion de esta

pieza: la epizeuxis, suspiratio y messanza.

Como ya hemos visto, la epizeuxis se refiere a la repeticion enfatica e inmediata de una palabra,
nota, motivo o frase. En los compases 1y 2, la epizeuxis esté presente debido al uso de la barra de
repeticion, por lo que, en la segunda ocasion en que esta frase sea tocada, se interpretara con una
intensidad mayor a la primera ocasion esta figura surgira en seis ocasiones mas, debido a las barras de
repeticion. La suspiratio se define como una expresion musical de un suspiro por medio de un silencio
(Bartel, 1997, p.392); ademas de ser una figura retorica ritmica que modifica la articulacion. Por lo
cual, la corchea sera un poco més breve de lo que esté escrita, simulando asi, un suspiro, ademas de un
pequefio acento acorde a la dinamica correspondiente de acuerdo con el andlisis de sus cifras; y un
decrescendo hacia la siguiente negra simulando una sensacion de relajacion. La messanza también
pertenece a las figuras retoricas ritmicas y de acuerdo con Bartel (1997) se entiende como una figura
simple de ornamentacion que esta compuesta de cuatro notas con un movimiento por grado conjunto o
por saltos, significa “mezcla”, en el caso presente, es una mezcla de intervalos; tal como hemos visto, su
articulacion varia de acuerdo a como se encuentre compuesta, ya sea, por saltos o por grados conjuntos;
en base a esto y a lo expuesto en la figura 28, podriamos asignar al portato como articulacién de estas.
De igual manera al tener una melodia anabasica ornamentada se modificara su intensidad haciendo un
crescendo en base a las notas superiores. Al final de este pasaje nos encontramos con una catabasis,

gue como ya hemos visto implica una disminucién de la intensidad.

En estos mismos compases (1-2) se puede observar la schema Do-Re-Mi, que de acuerdo a
Gjerdingen (2007) al igual que la Romanesca, el Do-Re-Mi era una tactica de apertura muy utilizada en
el estilo galante. Como se mencion0 antes (véase Schematta) este esquema en su tipo basico, utiliza do-
re-mi (1-2-3) en la melodia y do-si-do (1-7-1) en su bajo.
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En la figura 38 se observa la melodia formada por las notas Bb-C-D (Do-Re-Mi), mientras que
el bajo se forma por las notas Bb-A-Bb (Do-Si-Do). Este mismo schema coincide con el ascenso inicial

como consencuencia de la figura retérica de anabasis.

I_ DO-RE-MI —|
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Figura 28.

En la mitad del compés dos podemos observar una cadencia media, que como ya hemos visto,
se refiere a aquellas que se detienen en el penultimo bajo o en el grado 5, en este caso al estar las

variaciones en tonalidad de Bb major el quinto grado serd F major, tal como se muestra en la figura 39.

@@)@@

Cadencia Media

Figura 29.

Durante la propositio en los compases 3 al 5, nos encontramos con una gradatio anabasica. La
gradatio o climax en la retdrica literaria es la figura que consiste en enumerar o disponer gradualmente

las palabras en orden ascendente o descendente en importancia o insistencia. En masica, la gradatio
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consistira en la repeticion secuencial de un fragmento musical, al menos tres veces, cada vez méas agudo,

forte, méas dulce o grave. (Palacios, 2012, p.133)

Bartel (1997) expresa que, en un primer caso, una gradatio es una secuencia de notas en una voz
repetida ya sea en una altura superior o inferior. En este caso, la gradatio se forma en la voz superior,
debido a la segunda ascendente que se produce en los compases 3-5 (F-G, G-A, A-Bb). Como ya hemos
visto la gradatio implicara un aumento en la intensidad; por lo tanto, la nota Bb sera nuestra nota
climatica, tocando en p el compas 3, mf el compas 4 y en f compés 5. En el compaés 5, tiempo 3, nos
encontramos con una catabasis, que disminuye el intervalo de octava (Bb6 a Bb5) descendente; el
primer y segundo tiempo ornamentados a base de messanza, el segundo tiempo por saltos de sexta. Los

ultimos tiempos con un descenso de intensidad, como consecuencia de una catabasis.

Esta gradatio anabasica que hemos mencionado, coincide con otro esquema conocido como
Monte, el cual, de acuerdo a Gjerdingen (2007) se refiere a una transposicion secuencial de su primer
material. Una de sus caracteristicas, es que, el Monte coordina ascensos del bajo 7-1 con una melodia.
En la figura 30 se puede observar los ascensos 7-1 del bajo que se coordinan con un ascenso 2-3 en la
melodia (gradatio anabasica), se puede observar un Monte de tres partes que primero se mueve a Eb

(4), en la segunda ocasion a F(5) y por altimo a G (6).
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90



Como se muestra en figura 41, el compés de cadencia de la anterior seccion nos muestra una

cadencia doble, que se define como la combinacion de una cadencia simple y compuesta (Remes, 2022)
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Figura 31.

Durante la confirmatio (compases 7-8) nos encontramos con una nueva figura retorica, la
anaphora. De acuerdo, con Beristain (1995) se refiere a una figura de construccién que afecta a la forma
de las frases. Consiste en la repeticion intermitente de una idea, ya sea con las mismas o, con otras
palabras. Los pronombres suelen cumplir esta funcion (gramatical), pero también otras clases de
palabras como los adverbios. (p.50) Beristain nos proporciona el siguiente ejemplo:

Bien mi obligacion quisiera

daros, en dorados hilos,

las palidas ricas venas de

los minerales finos;

bien, el luciente topacio;
bien el hermoso zafiro; bien,
el crisolito ardiente;

bien, el carbunclo encendido.

SOR JUANA
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En musica, la anaphora puede referirse a tres casos: (1) Es una linea de bajo repetida; bajo

obstinado; (2) una repeticion de la frase de apertura 0 motivo en un nimero de pasajes sucesivos; (3)

una repeticion general (Bartel, 1997, p.184).
Aqui podemos observar el mismo motivo melddico que se presenta durante la narratio

(compases 1-2), con dos diferencias sustanciales, tales como:

1. El cambio de voz: el motivo melddico escrito a base de messanza (el cual es un schema Do-

Re-Mi) se encuentra situado en la voz inferior

2. Variaciones armonicas debido al aumento de voces tocadas en la mano derecha de dicha

seccion.
El schema Do-Re-Mi, se forma con la repeticion de la frase de apertura (anaphora), pero como

hemos mencionado con el cambio de voces, mientras la melodia se sitta en la parte inferior con las

notas Bb-C-D (Do-Re-Mi), el bajo se presenta en las voces intermedias Bb-A-Bb, cumpliendo con la

estructura de este esquema, que se puede observar en la figura 32.
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Figura 32.
Durante la propositio 1l (del compas 9 — al tercer tiempo del compés 11), nos encontramos

nuevamente con un gradatio anabasica, que como ya hemos visto durante la propositio I, se refiere a
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una secuencia de notas en una voz repetida ya sea en una altura superior o inferior. En este caso, estara
conformado por la repeticion de groppi en tres ocasiones, formados por un intervalo de 62 mayor
formado en los primeros dos tiempos de cada compas y una 52 justa en el tercer tiempo, ademas del
intervalo de octava que se presenta en la voz superior. Por lo tanto, tocaremos con una intensidad mayor,

comenzando en p hasta llegar a f.

Como ya hemos visto, durante la propositio (c.3-5) se presentd el schema conocido como Monte,
que coincidia con la gradatio anabasica; durante los compases 9 a 11, este schema se presenta con las

mismas caracteristicas y la misma secuencia.
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Figura 33.

En la siguiente parte de la dispositio, la confutatio (de la anacrusa del compas 12 al16), nos
encontramos con una gradatio anabasica formada por messanzas que comienza en el ultimo tiempo del
compas 12, ocurre en la voz inferior moviéndose por grado, en las notas A-B-C-D y manteniendo el
bordado inferior de las notas F-E-F, y la voz superior con una melodia por grado en las notas C-D-E-F.
De acuerdo con Quantz, la intensidad que corresponderia en estos cuatro tiempos seria p durante toda

esta secuencia; no obstante, la intensidad debe ser correspondiente al ascenso melddico que hemos

explicado. Este pasaje se presentard nuevamente con una pequefia modificacion en el primer tiempo

(epizeuxis).
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Figura 34.

Esta misma gradatio anabasica presentada en la confutatio puede considerarse una cadencia
engafiosa. De acuerdo con Gjerdingen (2007) esta, presenta un bajo estandar que, en lugar de caer de 5-
1, sigue subiendo hasta 6. El "engafio™, o "truco", como a veces se llamaba en italiano (inganno), estaba
especialmente bien elegido, ya que contra la expectativa aprendida de que el bajo caiga de 5-1, se
encontraba la que continuaria el movimiento. Esta gradatio anabasica se repite en tres ocasiones (cuarto
tiempo c.12- tercer tiempo compas c.15) teniendo en el bajo el movimiento ascendente 3-4-5-6 (A-Bb-
C-D).

En la anacrusa al compas 12, se encuentra una variante de la cadencia engafiosa conocida como
cadencia evadida, que, en lugar de seguir hacia el sexto grado, hace un movimiento hacia el tercero.

(véase cap. Clausulas)
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Figura 35.

Una vez mas se presentara este pasaje (anacrusa al compas 14 — compas 15), sin embargo, esta
ocasion se presentara con varias modificaciones sustanciales. Aqui es cuando se presenta una nueva
figura llamada Paranomasia. La paranomasia de acuerdo con Bartel (1997) es la repeticion de un pasaje

musical con ciertas adiciones o alteraciones para el resalte 0 mayor énfasis (p.350). Podemos observar
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una modificacién en el ultimo tiempo del compés 14 y el compés 15, primero en el cambio de indice
acustico del pasaje que ya se habia tocado en dos ocasiones, escribiéndole una octava mas grave; y en
segundo lugar la sustitucion de la nota C que permanecia en obstinato, sin omitir las notas C-D-E-F que

forman la melodia superior.
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Figura 36.

Asi mismo entre los tiempos dos y tres del compas 16, encontramos una nueva figura retorica
Ilamada anticipatio. De acuerdo con Bartel (1997), se refiere a una nota vecina inferior o superior
después de una nota principal, prematuramente una nota que pertenece a la armonia o coro subsecuente.
(p.192) La anticipatio se forma entre la Gltima semicorchea del segundo tiempo y la primera del tercero
(F). Al presentarse como parte de una cadencia perfecta, se sugiere hacer un pequefio rallenatando a

partir de la segunda negra del compés 16 (figura 47), prolongandose hasta la resolucién en el tercer

tiempo, ademas de un cambio en la duracion de la nota F (anticipatio), haciendo esta un poco mas breve

para asi hacerle resaltar.
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Figura 37.
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En la Confirmatio Il, durante los compases 17 y 18, encontramos nuevamente el esquema con el
que se comenzd la sonata (Do-Re-Mi), aqui se utilizo la figura retérica conocida como anaphora; se
puede observar que las messanzas que se presentan en la voz superior, se mantienen exactamente igual,
mientras que la voz inferior implica cambios en la ritmica, omitiendo los suspiratio y modificando la

voz inferior adornada con bordados inferiores.
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Durante la Confutatio Il en los compases 19 y 20 se encuentra una nueva figura retérica llamada
Polyptoton, que de acuerdo con Bartel (1997) se refiere a la repeticion de un pasaje melédico en
diferentes alturas. Al compararse estos, con los compases 16 y 17 se puede notar el cambio de altura,
pasando de la consonancia sobre Bb a la consonancia de sobre G (con 3a menor y 5a justa). En estos
compases el esquema Do-Re-Mi vuelve a repetirse, solo que en esta ocasion en tonalidad de G menor.
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En los compases 21 y 22 se encuentra nuevamente una Paranomasia. Aqui vemos la repeticion
de los compases 19 y 20, con algunos cambios: el pasaje se toca una octava por debajo del original, se

agrega una voz superior la cual hace que se genere una nota pedal en la voz superior.
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Figura 41.

Del compés 23 al 28, durante la Confutatio Il, encontramos otra figura retorica: la antithesis.
Beristain (1995) nos dice que es una figura de pensamiento, un tropo de sentencia, que consiste en
contraponer unas ideas a otras (cualidades, objetos, afectos, situaciones), con mucha frecuencia a través
de términos abstractos que ofrecen un elemento comun. En masica, Bartel (1997) la define como una
expresion musical de afecciones opuestas, armonias o material tematico. Como se puede notar este
pasaje es similar al que se presenta en la Confutatio I, al presentar la cadencia engafiosa durante tres
ocasiones en tonalidad de G rmenor como primer cambio; ademas de usar un contrapunto de imitacion
en las messanzas que se van intercalando entre voz superior e inferior; como otra diferencia se puede

observar una cadencia doble que pretenderia generar el final de esta seccidn, tal como se hizo durante la
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Confutatio I, no obstante, en el compas 27 (fig. 52) se puede observar nuevamente una cadencia

engafosa.
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Figura 42.

Cadencia Engafnosa

Figura 43.

En el compas 28, tercera negra, se encuentra la figura retorica llamada corta, que, como ya
hemos mencionado se refiere a una figura de ornamentacion simple, esta compuesta de tres notas de en
las que una tiene la duracion de la union de las otras dos. Otros dicen que es una nota larga seguida de
dos notas cortas (recta). O viceversa, dos notas cortas seguidas de una nota larga (inversa)(Palacios,
2012, p.102). Podemos encontrar la corta en la voz superior conformada por las notas fa-mi-re. En la
Gltima negra de este compas encontramos un anticipatio que como ya hemos visto se refiere a una nota

que pertenece a la armonia o coro subsecuente. La nota D (semicorchea) anticipa la nota fundamental

que finaliza la cadencia.
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Figura 44.
En el tiempo dos del compéas 29, encontramos una figura de silencio de semicorchea o
dieciseisavo, la cual, es entendida como la figura de retorica de Suspiratio.

En los tres ultimos tiempos del compés 29, encontramos una anabasis que comienza en F4.

Figura 45.

De los compases 30-36 con la Gltima figura retdrica de la sonata, la anaphora, que como ya
mencionamos puede presentarse en tres casos diferentes. En este, especificamente se trata de una
repeticion sin modificaciones de las dos primeras partes de nuestro Dispositio, la narratio y la
confirmatio. Lo cual, modificara inicamente la intensidad con la que debe ser tocada, ya que debe tener

un mayor énfasis puesto que es la tercera vez que se presenta este pasaje.

99



Figuras retdricas durante el Aria con Variaciones

Como ya hemos visto, las figuras retéricas musicales pueden ser modificadores de la intensidad,
acentuacion, articulacion, entre otras caracteristicas.

Durante la presentacién del tema nos encontramos con algunas figuras que ya hemos
mencionado, tales como la gradatio, anabasis y aposiopesis, en combinacion con figuras nuevas.

De los compases 1-4 podemos observar una anabasis que se produce con la primera nota de cada
compés (Bb- D —-D- F), generando asi, un incremento en la intensidad en cada uno de ellos, esto, sin
omitir las dindmicas que de acuerdo con Quantz se van generando de acuerdo a sus cifras

correspondientes.
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Figura 46.

Durante estos cuatro compases encontraremos figuras retoricas nuevas que formaran parte de
casi todas las variaciones que se iran presentando.

La que mas destaca de estas es la suspiratio, que de acuerdo con Palacios (2012) es la
interrupcion que sufre una frase, un motivo, una palabra o un tema sobre los cuales pesa una emocion.
Para otros, la suspiratio es la expresion musical encargada de representar suspiros en la mitad de los
silencios breves especificos y espacios en fragmento musical. Se debe notar que, de acuerdo al ejemplo
anterior, en el Gltimo tiempo de los tres primeros compases, encontramos esta figura retérica, asi
mismo, de acuerdo con las cifras que se generan podemos realizar el pasaje con una dinamica mas
intensa que la que se presenta en el inicio de cada compas, se puede atribuir al hecho de que cuando se

gime o se suspira el principio de esa accion sera un sonido fuerte que pronto finalizara. Esta figura sera
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repetida en el Gltimo tiempo de cada compas.

La siguiente figura retorica es la synonymia, muy parecida a las figuras de repeticion que ya
hemos explicado anteriormente: epizeuxis, que se refiere a una repeticién inmediata idéntica y la
gradatio, que se entiende como la repeticion de un pasaje en una altura diferente; a diferencia de estas,
la synonymia se refiere a una repeticion alterada o modificada de una idea musical. (Bartel, 1997, p.)
Como se puede observar en el primer y segundo compas la Gnica diferencia entre ellos es la primera
nota de cada uno, en el compas tal comenzamos ensi y en el siguiente en re. Es decir, se ha modificado,
aungue sea un poco esta idea; asi mismo en el tercer compas se puede observar que, aunque el compas
dos y tres inician con la misma nota, el siguiente fragmento del tercer compas se encuentra una segunda

menor arriba, mientras que en el compas dos se encuentra debajo sin modificar sus intervalos.

En el tercer tiempo del primer compas, se encuentra la figurada retorica Ilamada circulo mezzo,
que de acuerdo con Spiess (Bartel, 1997) se refiere a una figura que consiste de cuatro notas; y como su
nombre indica es la mitad de la figura retdrica conocida como circulatio, circulo o kyklosis, que se
refiere a una serie de usualmente ocho notas en una ola de forma circular y es considera una simple

figura de ornamentacion

D Circulo mezzo

S irati Cadencia Media
Suspiratio

Figura 47.

En el segundo tiempo del compas cuatro, se encuentra la figura llamada corta, que como ya
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hemos visto se refiere a una figura simple de ornamentacion de tres notas, en la cual, la duracion de una
nota es igual a la suma de las otras dos. En los compases seis y siete, se encuentra una gradatio, que
como hemos visto se refiere una secuencia de notas en una voz repetida ya sea en una altura superior o
inferior, lo cual modifica la intensidad, haciendo un incremento, D-Eb-F-D y C-D-Eb-C
respectivamente. De acuerdo con el anlisis de las cifras y su correlacion con las diferentes dindmicas
de acuerdo a la categorizacion de Quantz, el sexto compas deberia ser tocado con mas fuerza que el
séptimo; no obstante, debido a la gradatio, que se produce en la melodia, el compés 7 deberéa tocarse con

una mayor intensidad.
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Figura 48.
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Variacion |

Esta variacion estd compuesta en su mayoria a dos figuras retoricas de ornamentacion
melddica, la messanza y el groppo, en combinacién con otras figuras ya antes mencionadas.

Desde el primer compas, podemos observar el uso de estas dos figuras. Como ya hemos
mencionado, la messanza se refiere a una serie de cuatro notas de corta duracion, moviéndose ya sea
por grado conjunto o salto; mientras que el groppo, de acuerdo con Bartel (1997) se refiere a un
motivo de cuatro notas con una primera y tercera nota en coman.

Aqui mismo podemos observar la suspiratio que se presenta a la mitad del cuarto tiempo justo
como se presentaba en el tema.

En el compas dos, se encuentra la figura retdrica synonymia que como ya hemos mencionado,
se refiere a la repeticion modificada de una idea musical; se pueden observar cambios Unicamente en
la melodia durante los dos primeros tiempos.

Durante el tercer compas se encuentra una gradatio anabasica, que como ya hemos
mencionado modificara la intensidad con la que debe ser tocado este pasaje, produciendo un aumento
gradual en las dinamicas. Como bien podemos observar, la mayoria de las cifras van en
correspondencia a los cambios de intensidad que se producen por las figuras retéricas.

En el cuarto compas podemos observar melodias a base de messanzas que terminan en una

cadencia media hacia F, con un descenso en su intensidad como consecuencia de una catabasis.
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Figura 49.
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La melodia de los compases cinco al ocho esta formada a base de messanzas y un unico
circulo mezzo en el primer tiempo del Ultimo compaés.
En el compaés seis encontramos una gradatio anabasica que se forma debido a la melodia

ascendente G-A- Bb-C-D en la voz superior y Eb-F-G-A-Bb en la voz inferior.

[:] Messanza
C] Circulo mezzo

Figura 50.
Como se puede notar, las cadencias que se presentan al final de cada seccion de las variaciones
son las misma que se presentan en el tema, primero una cadencia media y al final una cadencia simple

(perfecta), presentandose de la misma manera en las variaciones siguientes.
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Variacion 1l

La variacion 11, es la variacion més larga de las cinco variaciones, compuesta por 12 compases.
Esta también se encuentra compuesta por messanzas y groppos que se intercalan; a diferencia de la
primera variacion, estas figuras se encuentran ahora como parte del acompafiamiento y no de la
melodia.

Asi mismo, podemos encontrar figuras que ya mencionamos durante el ariay la primera
variacion, tales como: suspiratio, synonymia, paranomasia y anaphora. Aqui, encontramos diversas
figuras de repeticidn con caracteristicas similares, por lo cual es importante recalcar que una
repeticion implica un aumento en la intensidad.

Se puede observar en la figura 51 que la diferencia entre el primer y segundo compas es una
nota o voz afadida, sin ninguna diferencia armonica en el acompafiamiento, asi se puede deducir que
esta es una paranomasia; de igual manera, entre el compas dos y tres, se puede observar una synonymia
donde las diferencias sustanciales ocurren en el cambio de posicion o uso de inversiones en la melodia

y acompafiamiento.
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D Paronomasia

Figura 51.

En el compaés cinco, se encuentra una anaphora, puesto que la melodia del primer compas se

presenta de la misma manera y sin modificaciones. En el compas seis, se encuentra una nueva figura
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retorica llamada diminutio, que de acuerdo con Bartel (1997) se puede referir a dos casos: (1) varias
elaboraciones de notas mas largas mediante la subdivisién en notas de menor duracion; (2) un
reordenamiento del material temético en valores de nota proporcionalmente més cortos. (p.235) Otros
términos que se usaban para la diminutio eran passagio, coloratura y divisiones.

Se puede observar como la voz superior es ornamentada cambiando el valor de negra por
corcheas, poniendo una tercera inferior o superior antes de la nota principal. Ocurre algo similar en el
compas siete en los dos primeros tiempos, generandose una gradatio anabasica en el
acompafiamiento.
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Figura 52.

El acompafiamiento del compas nueve, esta conformado por dos messanzas y dos groppi, las
messanzas en los tiempos uno y tres y los groppi en los tiempos dos y cuatro, teniendo cada grupo de
estos, las mismas notas; al tener estas caracteristicas podemos deducir que nos encontramos
nuevamente con una paranomasia.

El compas 10 se encuentra formado por groppos a distancia de tercera y una voz superior a una
sexta. En este, encontramos una gradatio anabasica formada por el movimiento ascendente de estas
tres voces de manera paralela; ademas de una suspiratio en el tltimo tiempo, produciendo asi, una

modificacion en las intensidades de cada motivo, puesto que de acuerdo a las dindmicas sugeridas por
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Quantz al realizar el analisis de las cifras, este compas deberia tocarse Gnicamente en p, y en mf
durante la suspiratio.

En el compaés 12, se encuentra una nueva figura retérica llamada syncopatio. De acuerdo con
Bartel (1997) es una suspension con o sin una disonancia resultante. Aqui mismo el acompafiamiento
se construye a base de messanzas y en los dos Ultimos tiempos a base de groppi.
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Variacion 11

Esta variacion se encuentra escrita 12/8, un compas diferente al que se habia presentado en las
piezas anteriores, conservando la tonalidad original.

El material de esta variacidn se encuentra construida en su mayoria de la figura retérica llamada
corta, que como ya hemos explicado simplemente significa “corto” y pertenece a las figuras de
ornamentacién simple. Su uso es frecuente en composiciones que desean expresar afecciones de
agitacion o alegria (Bartel, 1997, p.234). De acuerdo con Spiess (Bartel,1997) “La corta, que significa
corta, pequefa y ligera, se denomina asi probablemente porque se compone de tres y no de cuatro o
mas notas, como todas las demas figuras” (p.234)

Durante el primer compas se encuentra el motivo principal de la variacion compuesto por dos
grupos de tres octavos (corta) por grado, conjunto y de movimiento ascendente; este se repetira tres
veces sin ningun cambio, modificando unicamente su altura o indice acustico.

La suspiratio aparece en los compases uno y dos, formando en ambos casos una disonancia de
5°y 4+ respectivamente. Lo cual, de acuerdo al analisis de sus cifras segun el enfoque de Quantz,
genera una congruencia entre la figura retdrica que aparece y la intensidad con la que se sugiere sea
tocada.

En el compas tres, se presenta nuevamente el motivo principal de la variacion; sin embargo,
este se desarrolla por medio de una gradatio anabasica, que como ya hemos explicado, modificara la
intensidad, generando un aumento en esta (crescendo). En el cuarto compas, el motivo del tiempo uno
se repite en el tiempo dos (epizeuxis); en los ultimos dos tiempos, se genera una catabasis formado por

un arpegio descendente del V en F.
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Figura 54.

En el cuarto tiempo del compas cinco, se encuentra una gradatio anabasica, formada por el
ascenso de las 3 voces. La voz superior e intermedia con las notas F-G-A-Bb-C y la inferior con las
notas D-Eb-F-G-A. En el compas siete, encontramos también una gradatio catabasica, formada por el
descenso de las 3 voces. La superior con las notas Bb-A-G-F, la intermedia con D-C-Bb.A y la inferior

con Bb-A-G.
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Variacion IV

Al igual que la Variacion 111, esta variacion se encuentra construida en mayor parte en base a la
figura retorica de corta. A primera vista, podria decirse que es similar a la variacion anterior en
contrapunto de inversion.

Durante el primer compas encontramos la figura de anabasis en la melodia de la voz superior
conformada por las notas Bb, C, D, Eb; mientras tanto en la voz inferior tenemos una catabasis
formada en los dos primeros tiempos por figura de corta. Asi mismo, se encuentra en el Gltimo tiempo
la figura retdrica de suspiratio como se presenté en el tema. En el compas dos se podria hablar del uso
de la synonymia, ya que se modifica la melodia de la voz superior utilizando la figura retérica de la
diminutio; la base arménica no es modificada, solo se cambia el movimiento descendente de los
tiempos uno y dos, por uno ascendente y se mantiene la suspiratio en el dltimo tiempo.

En el compaés tres se encuentra una paranomasia. Como se puede notar, tenemos la repeticion
del segundo compas con adicién de una voz intermedia (F-A-Bb-C) y una modificacion en el tltimo
tiempo. También se puede observar una gradatio anabasica que ocurre como consecuencia de la
repeticion del motivo de la voz superior. En base a la tabla proporcionada por Quantz todo este compas
deberia ser tocado en p, sin embargo, como ya hemos visto, la intensidad sera modificada en aumento
debido a la figura ya mencionada.

En el compaés cuatro, se puede ver la repeticion de los motivos en las voces superior e inferior
a distancia de terceras en los dos primeros tiempos; en los ultimos dos tiempos se puede observar una

catabasis formado por un arpegio descendente en F.
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Figura 56.

El compas cinco esta formado por una catabasis en el acompafiamiento, formado por un
arpegio descendente de F, repitiéndose tres veces (epizeuxis); mientras tanto, la melodia se encuentra
hecha a base de una nota larga y una suspiratio en los tiempos dos y cuatro. En el compas seis se
encuentra una paranomasia, ya que, el compas cinco es repetido con adiciones pero sin modificaciones

en la estructura arménica.
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Figura 57.
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Variacion V

La variacion V es una retrospectiva hacia el tema principal que se presento en la sonata, de
hecho, el primer tiempo es totalmente idéntico, comenzando con un messanza sobre Bb, siendo esta la
figura base de esta variacion. Otra similitud podemos encontrarla en el final de la narratio y el final
del cuarto compas, el cual es idéntico.

En el compas uno encontramos las figuras que ya mencionamos adornando una melodia
ascendente que ocurre por medio de la anabasis; también podemos encontrar en el Gltimo tiempo una
suspiratio en la seccion del acompafiamiento. EI compéas dos es una repeticion del compas uno con las
mismas caracteristicas, cambiando el groppo que se presentaba en el primer tiempo por la figura de
messanza.

En el compaés tres se puede observar una gradatio anabasica (D-E-F-G). Durante el compas
cuatro se genera una catabasis que va desde la nota F del primer compas indice seis hasta C indice

cinco, en la ultima semicorchea del cuarto tiempo.

{1
o

(3 Messanza
3 Suspiratio () Catabasis

Figura 58.

En el compas cinco podemos encontrar el motivo principal que dominara, de los compases
cinco al siete, un arpegio descendente en el primer tiempo que pareciera repetirse en el segundo, pero

modifica su intervalo entre la segunda y tercera semicorchea; estos dos mismos motivos aparecen en
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la voz inferior en los tiempos tres y cuatro por movimiento contrario, es decir, con un movimiento
ascendente.

En la voz superior del primer compas, cuarto tiempo, podemos encontrar un motivo realizado
en base a los intervalos del primer tiempo por movimiento contrario; este mismo sera repetido cuatro
veces durante el sexto compéas formando una gradatio anabasica que va desde el Bb hasta F. Asi
mismo, la voz inferior se desarrolla a partir del motivo del segundo tiempo por movimiento contrario
en el cuarto tiempo, formando también una gradatio repitiendo el motivo tres veces durante el sexto
compas.

Esta seccidn podria darnos una retrospectiva hacia el inicio de la suite durante las primeras

secciones del preludio.

(O Suspiratio

(3 Catabasis

Figura 59.
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Conclusiones

Interpretar una pieza de los siglos XVII'y XVIII (conocido comunmente como el periodo
barroco) sin duda alguna es una de las tareas mas dificiles en la carrera de un pianista profesional, ya
que como hemos observado durante el desarrollo de esta investigacion, esto requiere en primera
instancia conocer un poco el contexto histérico y social del periodo en el cual el compositor compuso
su obra (incluyendo instrumentos); luego, comprender los recursos teéricos que fueron utilizados por el
compositor en su obra y la comparacion entre algunos trabajos del mismo periodo; y al final, la

combinar de todos estos para generar la obra y entender el discurso que plantea.

El propdsito de esta tesis fue obtener los datos necesarios para realizar una interpretacion con
criterios historicos de la suite HWV 434 de George Frederic Handel y dar a conocer herramientas que
otros intérpretes pueden utilizar para interpretar obras del mismo compositor o del mismo periodo. En
base a los datos obtenidos, se puede concluir que existen diferentes recursos que se utilizan en una
composicion de los siglos XVII 'y XVIII, los cuales, en su mayoria son escasos o nulos en el lenguaje
de los musicos que han concluido el primer grado en su carrera musical (licenciatura).

A partir de esta investigacion demostré que aunque Handel es conocido por su musica vocal,
especialmente por sus oratorios, fue un gran exponente e intérprete de la musica para teclado durante su
infancia y sus primeros afios como masico; asi mismo, se pudo observar que en sus obras para teclado,
especificamente en sus suites para clavecin, hay una diferencia significativa entre las caracteristicas y
elementos que contienen, en comparacion con las suites de referencia que tenemos dados por los
modelos de suite de Froberger y posteriormente Johann Sebastian Bach.

Ademas, se pudo constatar que los elementos tales como cifras, schematta (contrapunto) y

retorica son fundamentales en el andlisis de una pieza de los siglos XVII y XVII para su interpretacion.
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Este tipo de enfoque y anélisis me resulté util para comprender mejor la construccion de una
pieza a través del discurso y su formacidn a través de los elementos por los cuales esta conformada la
retorica musical, especialmente por la elocutio donde se generan las figuras retoricas. Es asi que con la
presente tesis proporciono una guia para elaborar un analisis de los elementos tales como cifras,
retorica y schematta, que se presentan en una partitura, los cuales no se encuentran escritos de la forma
habitual a la que estamos acostumbrados (reguladores, matices, ligaduras o acentos, entre otros) estos,
nos ayudaran a entender mejor la dindmica, fraseo y articulacion para aplicarse a nuestra interpretacion.

Es mi deseo que, por medio de esta investigacion se pueda replantear la importancia de la
retorica como materia esencial en la preparacion de un musico profesional, debido a su total uso en las
composiciones de los siglos XVII y XVIII, siendo esta de mucha importancia para ofrecer una

interpretacion informada y lo mas adecuada posible.
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Anexo

Definicion de términos: Figuras retdricas
Anabasis:
Un pasaje musical ascendente, el cual expresa ascenso o exalta imagenes o afecciones.

(Bartel, 1997, p.179)

“Kircher menciona que la anabasis 0 ascensio es un pasaje musical a través del cual se

expresa pensamientos de exaltacion, creciente elevacion y eminencia.” (Bartel, 1997, p.180)

“Vogt menciona que es un esfuerzo hacia las alturas con gran armonia de proposito. (Bartel,

1997, p.180)

La anabasis es un pasaje musical ascendente que exprime generalmente una progresion o un

ascenso de iméagenes o afectos exaltados, elevados o sublimes. (Palacios, 2012, p. 131)

Anaphora, Repetitio:
(1) Es una linea de bajo repetida; bajo obstinado;(2) una repeticion de la frase de apertura o

motivo en un nimero de pasajes sucesivos; (3) una repeticion general. (Bartel, 1997, p.184)

Figura de construccién que afecta a la forma de las frases. Consiste en la repeticion
intermitente de una idea, ya sea con las mismas o con otras palabras. Los pronombres suelen
cumplir esta funcién (gramatical), pero también otras clases de palabras como los adverbios.

(Beristain, 1995, p.50)

“Susenbrotus menciona que la repetitio ocurre cuando el comienzo de numerosas frases
subsecuentes es formado con la misma palabra. O también ocurre cuando el mismo comienzo de

una frase es repetido en numerosas clausulas.” (Bartel, 1997, p.186)
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“Burmeister menciona que la anaphora es un ornamento relacionado a la palilogia ya que, la
anéafora repite algo, aunque sea solo el bajo. La anaphora es un ornamento, el cual repite las mismas
notas a través de diversidades, pero no en todas las voces de la composicion a la manera de fuga sin

llegar a ser una verdadera fuga.” (Bartel, 1997, p.187)

Anticipatio, Praesumtio:

Una nota vecina inferior o superior después de una nota principal, prematuramente una nota

que pertenece a la armonia o coro subsecuente. (Bartel, 1997, p.192)

Consiste en anticipar velada o explicitamente ciertos razonamientos espinosos o intricados que
favorecen al emisor o al receptor con el fin de disponer el animo del oyente, el lector o el contrario,

para conmoverlo y convencerlo con el posterior desarrollo del discurso. (Beristain, 1995, p.64)

“Susenbrotus menciona que el praesumptio o praeoccupatio ocurre cuando se anticipa algunas

objeciones antes de que sean hechas.” (Bartel, 1997, p.193)

“Bernhard menciona que el anticipatio notae ocurre cuando una voz comienza con la nota

superior o inferior inmediata que permitiria el entorno natural.” (Bartel, 1997, p.193)

“Walther menciona que esta figura también llamada praeceptio o praesumptio, difiere del

acento duplex ya que no es utilizado en saltos.” (Bartel, 1997, p.194)

Antistaechon:

Una disonancia sustituta para una consonancia esperada, usualmente el resultado de una
melodia resaltada en la misma altura mientras que le bajo implica cambios armdnicos. (Bartel, 1997,

p.195)

“Susenbrotus menciona que la antithesis o antistaechon significa un intercambio de letras, que

es cuando una letra es sustituida por otra.” (Bartel, 1997, p.196)

119



“Vogt menciona que la antistaechon es un intercambio de un signo, letra o nota. Por ejemplo,
cuando la penultima nota en una cadencia no es la tercera o la quinta, pero si un un intervalo bastante

extrafio como la cuarta. (Bartel, 1997, p.196)

Antithesis, Antitheton, Contrapositum:

Es una expresién musical de afecciones opuestas, armonias o material tematico. (Bartel, 1997,

p.197)

Figura de pensamiento (tropo de sentencia) que consiste en contraponer unas ideas a otras
(cualidades, objetos, afectos, situaciones), con mucha frecuencia a traves de términos abstractos que

ofrecen un elemento en comun. (Beristain, 1995, p.67)

“Quintillian menciona que el contrapositum, también Ilamado contenido o antitheton, ocurre
en mas de una forma. El contraste puede ser entre palabras simples, pares de palabras u oraciones

completas.” (Bartel, 1997, p.198)

“Gossched menciona que cuando cosas opuestas son colocadas una tras otra con el fin de

enfatizarlas en contraste.” (Bartel, 1997, p.198)

Palacios: es la figura que engloba todo lo que se produce un contraste y atrae la atencion.

(Palacios, 2012, p.159)

Aposiopesis:

Un silencio en una o todas las voces de una composicion; una pausa general. (Bartel, 1997,

p.202)

Elipsis y reticencia. (Beristain, 1995, p.71)

120



“Susenbrotus menciona que la aposiopesis ocurre cuando una parte de la oracion es cortada

para el bien de los afectos, otra interrupcion, transiciones o algunas otras razones.” (Bartel, 1997,

p.204)

“Burmeister menciona que la aposiopesis es una figura la cual causa un silencio completo en

todas las voces a través de la colocacion de ciertos signos.” (Bartel, 1997, p.205)

Auexis, Incrementum:

Repeticiones sucesivas de un pasaje musical el cual sube por grado. (Bartel, 1997, p.209)

“Quintillian menciona que el incrementum es una de las mas poderosas formas de
amplificacion: cosas insignificantes son hechas para parecer importantes. Este es efectuado a través de
uno o varios grados y puede ser llevado no solo al més alto grado, sino a veces mas alla de ¢é1.”

(Bartel, 1997, p.210)

“Burmeister menciona que el auexis significa un crecimiento en la composicion mientras se
usa el mismo texto. El auexis ocurre cuando la harmonia crece e incrementa con una simple, doble,
triple 0 mas repeticiones de consonantes combinadas (noema) usando el mismo texto.” (Bartel, 1997,

p.211)

Catabasis, Descensus:

Un pasaje musical de descenso el cual expresa descenso, disminucion o imagenes o afecciones

negativas. (Bartel, 1997, p.214)

“Kircher menciona que la catabasis o descensus es un pasaje musical a través del cual se
expresa afecciones contrarias a las de la anabasis., tales como servidumbre y humildad, asi como

afectos humildes y viles.” (Bartel, 1997, p.215)
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“Vogt menciona que la catabasis o descensus ocurre cuando la voz desciende.” (Bartel, 1997,

p.215)

La catabasis es un pasaje musical descendente expresa decadencia, esclavitud, soledad,

imagenes o afectos negativos, abominables, terrestres. (Palacios, 2012, p.132)

Corta:

Una figura de tres notas en la cual la duracion de una nota es igual a la suma de las otras dos.

(Bartel, 1997, p.234)

“Printz menciona que la figura corta consiste en tres notas rapidas, una de las cuales tiene una

duracion igual a la de las otras dos combinadas.” (Bartel, 1997, p.234)

La corta es una figura de ornamentacion simple, esta compuesta de tres notas de en las que una
tiene la duracion de la union de las otras dos. Otros dicen que es una nota larga seguida de dos notas
cortas (recta). O viceversa, dos notas cortas seguidas de una nota larga (inversa). (Palacios, 2012,

p.102)

Climax, Gradatio:

(1) una secuencia de notas en una voz repetida ya sea en una altura superior o inferior; (2) dos
voces moviéndose en movimiento paralelo, ya sea, descendente o ascendente; (3) un incremento

gradual o ascenso en la altura y sonido, creando un crecimiento en la intensidad. (Bartel, 1997, p.220)

Figura retorica que afecta a la lI6gica de las expresiones y consiste en la progresion ascendente
o descendente de las ideas, de manera que conduzcan crecientemente, de lo menor a lo mayor, de lo
pequefio a lo grande, de lo facil a lo dificil, de lo anodino a lo interesante, de lo inicial a lo final de un

proceso, etc., o decreciente, a la inversa. (Beristain, 1995, p.234)
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“Quintillian menciona que la gradatio, también llamada climax, repite lo que ya ha sido dicho

y antes de proceder a algo mas, se detiene en eso que precede.” (Bartel, 1997, p.222)

“Sunsenbrotus menciona que una gradatio o climax ocurre cuando frases consecuentes
comienzan con las mismas palabras que finalizan la frase anterior, frecuentemente alterando los
finales. Ocurre cuando una oracion es construida por grado, en la cual, la palabra con la que termina

comienza la siguiente frase.” (Bartel, 1997, p.222)

“Gottsched menciona que la siguiente figura es una gradatio, a través de la cual uno progresa
por grado desde una expresion débil hacia una mas fuerte, de este modo expresa pensamientos de

importancia cada vez més grandes.” (Bartel, 1997, p.222)

“Burmeister menciona que el climax repite notas similares, pero en alturas diferentes.” (Bartel,

1997, p.222)

“Nucius dice, ;/qué es un climax? ocurre cuando dos voces progresivas suben o bajan en
movimiento paralelo. El uso de esta figura es mas frecuente al final de una composicion.” (Bartel,

1997, p.223)

La gradatio o climax en la retdrica literaria es la figura que consiste en enumerar o disponer
gradualmente las palabras las palabras en orden asecendente o descendente en importancia o
insistencia. En musica, la gradatio consistira en la repeticion secuencial de un fragmento musical, al

menos tres veces, cada vez mas agudo, forte, mas dulce o grave. (Palacios, 2012, p.133)

Diminutio, Meiosis:

(2) varias elaboraciones de notas mas largas mediante la subdivision en notas de menor
duracion; (2) un reordenamiento del material tematico en valores de nota proporcionalmente mas

cortos. (Bartel, 1997, p.235)
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Ellipsis, Synecdoche:

(1) la omisién de una consonancia esperada; (2) una interrupcién abrupta en la musica. (Bartel,

1997, p.245)

Desfasamiento de la duracién dado entre la temporalidad de la historia relatada y la

temporalidad del discurso que da cuenta de ella. (Beristain, 1995, p.162)

Quintillian menciona que, algunos usos del término synecdoche es cuando algo es suprimido,
pero es asumido en el contexto del discurso. Una palabra puede entenderse a través de otra palabra, la

cual es llamada ellipsis cuando conduce a una falla en la oracion. (Bartel, 1997, p.247)

Sunsenbrotus dice que la eclipsis significa la omision de palabras o partes del discurso el cual
requiere la construccion correcta. En esta figura la palabra omitida u oracion es comprobada a través
del uso establecido de autores pasados, a través del consenso de los ya aprendidos, o a través de otras

palabras en la clausula de la oracion. (Bartel, 1997, p.247)

Bernhard menciona que la ellipsis quiere decir la omision y supresion de una consonancia.
Ocurre de dos formas: cuando una pausa remplaza una consonancia y es seguido por una disonancia o
cuando en una cadencia la carta no es resuelta por la tercera, sino que permanece estacionaria. (Bartel,

1997, p. 248)

La ellipsis consiste en interrumpirse para cambiar de direccion en un fragmento o un final

falso. (Palacios, 2012, p.157)
Epizeuxis:

Una repeticion enfatica e inmediata de una palabra, nota, motivo o frase. (Bartel, 1997, p. 263)
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Figura de elocucion o construccién del discurso. Consiste en la repeticion de una expresion en
el interior de un mismo sintagma. Es una reiteracion por contigiiidad o en contacto; produce un efecto

de insistencia, de prolongacion y, a veces, familiar o jugueton. (Beristain, 1995, p.415)

Gottsched meciona que la epizeuxis ocurre cuando la misma palabra del comienzo de una

oracion es inmediatamente repetida. (Bartel, 1997, p. 264)

Groppo:

Un motivo de cuatro notas con una primera y tercera nota en comun. (Bartel, 1997, p.290)

Walther menciona que es una forma de diminutio usada para ornamentar notas de larga
duracion y normalmente consiste en cuatro, ocho o dieciséis notas con una primera y tercera nota en
comun, la segunda y la cuarta tienen diferentes posiciones. Si la cuarta nota asciende es un groppo
ascendente; si la cuarta nota desciende es Ilamado groppo descendente, Este diminutio es usado
frecuentemente en la penultima nota de una cadencia con el don de finalizar un trillo. (Bartel, 1997,

p.291)

Mathesson dice que grandes compositores hicieron un trato con los adornos al cual llamaron
groppo. De acuerdo con la traduccion alemana esta palabra significa racimo en forma de uva, y
simplemente no puedo comprender como es posible que esta palabra groppo deba significar bola o
curva, aungue Printz, Walther y muchos mas la definian de esa manera. Sin duda es derivacién de
groppo, que quiere decir una uva, en francés e inglés. Estos groppi pueden ser utilizados
periédicamente como simples adornos coincidentes o pueden ser usados para estructurar
sustancialmente la melodia, formando carreras enteras. Estas carreras pueden contribuir en una no

pequefia parte de la expresion musical. (Bartel, 1997, p.291-292)
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Palacios: se dice de una figura de ornamentacion simple compuesta de cuatro notas, la primera
y la cuarta son las mismas; similar al circulo mezzo, excepto por la diferencia de que las notas

comunes la segunda y la cuarta. (Palacios, 2012, p.110)

Homoioptoton. Homoioteleuton:

(1) una pausa general en todas las voces (aposiopesis), ya sea que interrumpa la composicion
(homoioptoton) o la cadencia siguiente (homoioteleuton);(2) finales similares de un numero de pasajes

subsecuentes. (Bartel, 1997, p.295)

Paronomasia, Rima. Figura que consiste en aproximar dentro del discurso varios fonemas
analogos (paronimia), ya sea por parentesco etimologico (parlamento, parlero) en cuyo caso se llama

parequesis, ya sea casualmente (adaptar, adoptar). (Beristain, 1995, p.385)

Gottsched (en Bartel): Homoeoteleoton y homoeoptoton ocurren cuando se juega con las

ultimas silabas o con los finales. (Bartel, 1997, p.296)

Nucius dice, ¢Queé es homioteleuton? Ocurre cuando la harmonia es interrumpida y un silencio
general es indicado con silencios de semibrevis 0 minima después de que todas las voces habian

colaborado en conjunto. (Bartel, 1997, p.296)

Thuringus dice, ¢Qué es homioptoton? Ocurre cuando una pausa general es insertada
simultaneamente en todas las voces de la composicidon a través de los silencios de siemibrevis, minima
0 semiminima. ;Qué es homoiteleuton? Es un completo silencio en el medio de una composicién.

(Bartel, 1997, p.297)

Messanza:

Bartel: series de cuatro notas de corta duracion, moviéndose ya sea por grado conjunto o salto.

(Bartel, 1997, p.318)
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Printz menciona que la messanza es una figura mezclada que consta de cuatro figuras de
duracién corta, de las cuales ya sea que algunas permanezcan estacionarias mientras que las otras se

mueven por salto y otras por grado. (Bartel, 1997, p.318)

Spiess dice que la messanza o misticanza, también conocida como mixtio o mixtyre es una
figura que consiste principalmente de varios saltos y es mezclada con otras secuencias (corta, groppo,
cicolo, tirata). Esta figura es usada principalmente en passagi, phantasiae y especialmente en

variaciones. (Bartel, 1997, p.319)

La messanza es una figura simple de ornamentacion, estd compuesta de cuatro notas con un
movimiento por grado conjunto o por saltos. Significa “mezcla”, en el caso presente, es una mezcla de

intervalos. (Palacios, 2012, p.103)
Paronomasia:

Bartel: la repeticion de un pasaje musical con ciertas adiciones o alteraciones para el resalte o

mayor énfasis. (Bartel, 1997, p.350)

Figura que consiste en aproximar dentro del discurso varios fonemas analogos (paronimia), ya
sea por parentesco etimologico (parlamento, parlero) en cuyo caso se Ilama parequesis, ya sea

casualmente (adaptar, adoptar). (Beristain, 1995, p.385)

Gottsched menciona que cuando las palabras solo riman. Ocurre cuando una palabra es

repetida, pero con adiciones lo cual produce un énfasis excepcional. (Bartel, 1997, p. 351)

Scheibe dice que es usada generalmente en conjunto con la repetitio. La paranomasia ocurre
cuando una oracion o palabra ya expresada es repetida con nuevas y singulares adiciones. Es usado de

igual manera en musica vocal e instrumental. (Bartel, 1997, p.351)

Passus Duriusculus:
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Una linea de ascenso o descenso cromaticamente alterada. (Bartel, 1997, p.357)

Bernhard menciona que el passus durisculus ocurre cuando una voz asciende o cae a un

semitono menor. (Bartel, 1997, p.358)
Pathopoeia:

En la retérica literaria la pathopoeia disefia la expresion o evocacion de un sentimiento
(pathos), con el objetivo de al escucha o lector. En musica la pathopoeia es una figura de disonancia
utilizada para darse cuenta de sentimientos o afectos intensos como el entusiasmo, la alegria, la
melancolia, el temor, el dolor, la afliccion. Se encuentra ordinariamente en la mitad de un pasaje
cromatico ya sea en la melodia o la armonia. También puede estar acompanada de “una frase

turbulenta, con acordes disonantes y de melodias fragmentadas. (Palacios, 2012, p.141)

Un pasaje musical el cual busca despertar una afeccion apasionada a través del cromatismo o

de otros significados. (Bartel, 1997, p.359)

Burmeister menciona que la pathopoeia ocurre cuando el texto es expresado a traves de
semitonos de tal manera que nadie parece permanecer indiferente por la afeccion creada. (Bartel,

1997, p.361)

Thuringus dice que ocurre cuando el pasaje es mejorado con afecciones de tristeza, alegria,
miedo, risa, luto, misericordia, jubilo, susto, terror y afecciones similares de tal manera que se mueven

ambos cantantes y escuchas. (Bartel, 1997, p.361)
Polyptoton:
Repeticidn de un pasaje melddico en diferentes alturas. (Bartel, 1997, p.367)

Figura considerada en las retoricas tradicionales, a veces de diccion, a veces de elocucion.

Afecta a la morfologia de las palabras. Consiste en repetirla parte invariable de una palabra (el lexema
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de un nombre o un verbo), sustituyendo cada vez algunas de sus partes gramaticalmente variables

(algun morfema derivativo y/o gramatical). (Beristain, 1995, p.136-137)

Susenbrotus dice que la figura llamada polyptoton por poetas y es distinguida a través de una

variedad de finales diferentes. (Bartel, 1997, p.369)

Vogt menciona que cuando un pasaje es repetido en varias alturas. (Bartel, 1997, p.369)

Suspiratio, Stenasmus:

Una expresion musical de un suspiro por medio de un silencio. (Bartel, 1997, p.392)

Kircher menciona que en este punto el stenasmus o suspiratio puede ser mencionado, a través
del cual se expresa afectos de gemidos o suspiros con silencios de octavos o dieciseisavos, a la que se

Ilama suspiria. (Bartel, 1997, p.393)

Printz dice que la figura suspirans no es otra que una figura corta, la cual, en lugar de su
primera figura mas larga, tiene un silencio de la mitad de su duracion y de igual duracion a las otras

dos. (Bartel, 1997, p.394)

Vogt menciona que stenasmus es un suspiro, un pasaje de gemidos en una composicion.

(Bartel, 1997, p.394)

De un lado, la suspiratio es la interrupcién que sufre una frase, un motivo, una palabra o un
tema sobre los cuales pesa una emocion. Para otros, la suspiratio es la expresion musical encargada de
representar suspiros en la mitad de los silencios breves especificos y espacios en fragmento musical.

(Palacios, 2012, p.153)

Synonymia:

Una repeticion alterada o modificada de una idea musical. (Bartel, 1997, p.405)
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Gottsched menciona que cuando un numero de palabras con el mismo significado son usadas.

(Bartel, 1997, p.407)

Ahle menciona que aquello que estaba mas lejos de establecer canto, glorificacién y alabanza o

regocijo, eso seria una synonymia. (Bartel, 1997, p.407)
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