“zoitulo 1

?anorama general del pensamiento
Zleciochesco

_.~ lineas tfundamentales del pensamiento dieciochesco se desarrollaron a partir
zzado de las conquistas realizadas en el siglo xvii ¢n el campo de las ciencias,
‘zmdticas v la filosofia. En los primeros afios del siglo xvi, a la sociedad le resul-
. muv dificil aceptar las nuevas concepciones cientificas sobre el universo y
-7- Dios, v una prueba de su resistencia estd en la persecucion sufrida por uno de
~ i~ grandes cientificos de la época, Galileo Galilei (1564-1642), durante los lti-
- zintiocho anos de su vida. Sin embargo, en los primeros afios del siglo xvii, la
-z René Descartes (1596-1650), Isaac Newton (1643-1727) y muchos otros fue
-~ ~zoibida y completamente aceptada por una comunidad que tenia una forma-
-~ .~electual mas amplia.
z~ :mposible sobreestimar el efecto que causd en los hombres este nuevo acerca-
--- a la ciencia: fue como si se quitasen un peso de encima, comparable, en
-~ medida, al cambio que los historiadores aprecian en el trinsito de la Edad
- .- 2l Renacimiento. El poeta Alexander Pope (1688-1744), que representa —en
_~7~ aspectos— el intelecto ideal de la época, propuso el siguiente epitatio para
;- iinen 1728

ature and Nature's laws lay hid in night:
= dsuid, Let Newton be! and all was light.

—o Naturaleza y sus leyes estin ocultas en la noche:
oo Dios, jHdgase Newton! y se hizo la luz.]

~areado demuestra la diferencia entre el pensamiento del siglo xvii y el del
Ly como se repard en ello entonces. El poeta John Milton (1608-1674)
_~=xumido la actitud conservadora al desear que su poema épico Paradise Lost
rudiera “justificar los caminos de Dios ante los hombres”. La actitud mas pro-

.. resumida en la Luz Newtoniana, condujo a la concepcidon de un universo
. ~ioun mecanismo donde la Tierra y el resto de los planetas, que giran alrede-
- .z. sol, se movian en orbitas elipticas en virtud de las leyes universales de la
~¢ abandoné para siempre la idea de un universo cuyo centro era la Tierra vy,
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Observatorio de Greenwich a finales del siglo xvi. Cuando Haydn visitd este lugar, cien afos
después, el telescopio de Herschel tenia cuarenta pies de largo con una abertura de cuatro
pies. (Museo de la Ciencia, Londres.)

con ella, la concepcion de un poder divino o sobrenatural que habia dominado las
épocas anteriores®.

Poco a poco fue tomando forma un sentimiento generalizado de confianza en el
futuro. Tal confianza se basaba, por un lado, en la colonizacién progresiva del
mundo “no civilizado”, avalada por el convencimiento de que habia riquezas en
otros lugares que, sencillamente, estaban esperando que alquien las recogiese; por
otra parte, en la creencia de que las personas podian controlar su propio destino. El
resultado inmediato de este complejo pensamiento fue el desarrollo del atefsmo vy ¢l
escepticismo religioso entre los intelectuales y las nuevas clases comerciantes, asi
como un cuestionamiento universal de las instituciones politicas.

El siglo xvi asistié a un crecimiento importante del interés cientifico v a una
ampliacién del conocimiento en muchas areas. Pero a finales de aquella centuria, las
ideas reformistas de Lutero y Calvino se habian convertido en un cuerpo dogmitico

'Newton creia que la mision de Dios en el universo era rectificar las pequenas irregularidades que él
(Newton) percibia en el movimiento de los cuerpos celestes, es decir, una especie de ingenicro que cuida
una pieza compleja de la maquinaria. El cientifico francés Pierre-Simon de Laplace (1749-1827). cuyo tra-
bajo demuestra la certeza matemitica de lo que Newton habia percibido como irregula ndo fue
reprendido por Napoledn por no haber mencionado el significado de Dios como creador de todo, cont
to: “No tengo necesidad de tal hipotesis, sefior”.
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tan formidable como el de la Iglesia de Roma, y la nueva Luz de la Razdn no escati-
mo6 ortodoxia en su escrutinio. En efecto, la fe en el brillo de esa luz fue tal, que los
wedlogos fildsofos llegaron a afirmar que la razén era el reflejo de lo divino en el
alma del hombre. Incluso ciertas cuestiones de conciencia debian ser comprobadas a
la luz de la razén. Y si hasta entonces la filosoffa se habia respetado en funciéon del
apoyo que habia proporcionado a la religion?, ahora se convirtié en una fuerza acti-
va v potencialmente subversiva, libre de moverse hacia donde quiera que la Verdad
pareciese llamarla.

Hubo varios hitos que marcaron el progreso del pensamiento en el transito de la
supersticion® al Racionalismo. Ya se ha mencionado la constatacion de que la tierra
era una minima parte del Universo y no el centro de la Creacion. El desarrollo de la
rolerancia religiosa fue un proceso muche mas largo —de hecho, todavia incomple-
to— pero la Humanidad ha progresado, ciertamente, si tenemos en cuenta que una
hoguera era la respuesta a cualquier herejia. La creencia en el poder de la brujeria
~aquella vieja explicacion de las desgracias v la enfermedad que la 1glesia medieval
habia catalogado dentro del amplio concepto de demoniologia— declind ripidamen-
te en este periodo, y la concepcion literal del Infierno como un pozo sulfuroso de
fuego eterno también perdid gran parte de su vivida fuerza, siendo reemplazada por
ideas mas espirituales.

Mientras el Racionalismo apelaba al intelecto y al uso de la razon, el lado opues-
1o de la naturaleza humana (que opera en términos de emociones, sentimientos y

2 Uno de los mds solidos soportes del Catolicismo, Tomds de Aquino (1225-74), consiguio reconciliar
. filosofia de Aristoteles con las ensefanzas de la Iglesia,

3 La palabra “supersticion” tiene connotaciones de irracionalidad y es el término cominmente utiliza-
2o por el librepensador siglo xvit como sindnimo de religion. El gran historiador Edward Gibbon (1737-
>4y, ul analizar 1as razones de la expansion del Cristianismo en su History of the Decline and Fall of the
Roman Empire (1776-88) [Historia de la decadencia y ruina del Imperio romano], tipifica el acercamiento
Zel siglo xvur a la religién. Bastardn dos pasajes, ambos del capitulo 15 de su History, el segundo de ellos
an supremo ejemplo de ironia.

Asi de urgente es para el vulgo la necesidad de creer que la crisis de cualquier sistema mitologico serd
sucedida probablemente, por algin otro modo de su sticion. ..

Mas, squé disculpa cabe para el mundo pagano y afilosofado con ese adormecimiento respecto a los
testimonios que les estaba mostrando la diestra del Todopoderoso, no solo al discurso, sino a los mis-
mos sentidos? Portentos innumerables anduvieron contirmando, en el siglo de Cristo, de los apostoles
v de sus primeros discipulos, L doctrina que predicaban. Alzabase el tullido, veia el ciego, sanaba el
doliente, resucitaba el difunto, arrojibanse los espiritus, y las leyes de la naturaleza se quebrantaban
en beneficio de Luiglesia. Pero alld los sabios de Grecia y Roma daban la espalda a tan augusta pers-
pectiva, y arareados con sus estudios y afanes corrientes, se mostraron ajenos de toda novedad en el
régimen fisico o moral del universo. En el reinado de Tiberio, la tierra toda, o a lo menos una provin-
cia famosa del imperio romano, yacid por espacio de tres horas en lobreguez sobrenatural [después de
la muerte de Jests]. Acontecimiento tan milagroso, que debiera embargar el dnimo, la curiosidad y la
devocion de las gentes, se hundié desconocido en un siglo de ciencias y de historia. Ocurrior esto en
vida de Séneca y de Plinio el Viejo, quienes debieron palpar sus efectos o recibir prontas noticias del
milagro. Ambos filosofos, en obras de empefio, han ido anotando todos los grandes fendémenos de ia
Naturaleza, terremotos, meteoros, cometas y eclipses, en cuanto su incansable afan logré recoger, y
ambos al par han pasado por alto el fenémeno mis grandioso que presencid el hombre desde la crea-
cidon del globo. Dedica Plinio un capitulo aparte a los eclipses, extraordinarios y desusadamente dura-
deros; mas conténtase con describir el amortiguamiento de luz que siguio a la muerte del César, cuan-
do el disco del sol por cerca de un ano aparecid macilento y deslumbrado. Esta temporada de oscure-
cimiento, que seguramente no puede cotejarse con la lobreguez sobrenatural de la pasion, habia sido
va decantada por los mis de los poetas e historiadores de aquel siglo memorable.
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necesidad de hacer buenas obras), se satisfacia con el movimiento pietista en Alema-
nia y con el desarrollo del Metodismo vy las ensenanzas de John Wesley (1703-91) ¢n
Gran Bretana. En las dreas industriales de Gran Bretana, donde la Iglesia no habia
logrado acomodarse al cambio social, el Metodismo y otras especies de incorformis-
mos dejaron su impronta.

La consecuencia de todos estos cambios fue, como siempre habia temido la jerar-
quia catdlica, la pérdida de una sélida base en la fol. Ademds de replantear la natura-
leza de Dios, y la relacion de éste con el hombre ¥ la Biblia, también se comenzo a
desconfiar en aquellos seres humanos que, en €pocas anteriores, se habfan conside-
rado elegidos de Dios: inevitablemente se puso en tela de juicio el total orden social.
La monarquia absoluta daba sus Gltimos coletazos en muchos lugares. En Inglaterra,
la creencia en el derecho divino de la soberania de los reyes entrd en crisis cuando,
en 1647, el Parlamento ejecutd a Carlos 1. Se perdié en Francia en 1789, con la
Declaracion de los Derechos del Hombre. En otros lugares, el poder mondrquico se
fue reduciendo paulatinamente durante el siglo xix, y hoy apenas queda nada del
viejo contrato nunca escrito entre el serior soberano —~Dios en la Tierra—y su pueblo.
En este clima de cambios constantes y radicales, la expresion de fe paso de ser una
necesidad o una exigencia a ser una opcion personal, ya que los ritos formales de
una u otra religién podian servir tanto para disimular incredulidad como para
demostrar conformismo.

Los hombres desarrollaron una nueva comprension de su entorno, que modifi-
¢6 actitudes sociales en grado notable. Habia una creciente percepcion de un sis-
tema coherente, que parecia reconciliar todos los fenémenos observables en un
todo armonioso. En otras palabras, los misterios de la Creacion parecian explicarse
mejor a través de los procesos del pensamiento racional, que por la revelacién
divina o los mitos. Gran parte del espiritu de optimismo que impregna el pensa-
miento del siglo xvin se basaba en la creencia de que la investigacion cientifica
abria nuevas puertas al conocimiento, a la riqueza y al poder. Estaba implicita la
conviccidon de que este proceso podria, de ponerse a prueba, dar respuesta a
todos los interrogantes.

De esa actitud nace el espiritu del pareado de Pope, confiado en el rechazo a ser
humillado por la Deidad y preparado para afrontar situaciones delicadas con ese
tipo de humor que ignora toda pomposidad. También expresa el sentir de los cam-
bios cruciales que nos depara el paso de los siglos. El siglo xvii adoraba la idea de
artificio (pues las leyes de la naturaleza, estaban ocultas, bien deliberadamente o
bien por casualidad) y consideraba el palacio y el parque de Versalles, por ejemplo,
como una maravillosa demostracion de la habilidad humana para ordenar su entor-
no. En efecto, este gran logro del siglo xvil consiguié alejar el paisaje intacto mais
alla del horizonte; todo lo que estaba a la vista habia de ser modificado por el hom-
bre, poniendo asi en prictica la idea de Dios de “llenar la tierra y someterla”.

Sin embargo, la facilidad de comprension del entorno, que proporciond a los
hombres del siglo xvin la oportunidad de un nuevo acercamiento a la naturaleza,
permitiéndoles vivir en su seno, estd bastante alejada de tal actitud, En lo que a la
jardineria concierne, se abandonaron las estrechas avenidas y parterres de la genera-
cion anterior, permitiendo a la hiedra y los drboles trepar casi hasta la puerta princi-
pal, en disenos artisticos inusitados o despreocupados. La idea de lo “natural” se
convirtio casi en sinénimo de “apropiado”, no sélo en el arte de la jardineria sino
también en otras artes asi como en la religion y en la vida social. Si antano se habia
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cio de Versalles. A [a muerte de Luis los jardines oficiales tenfan una extension de
L35 acres, el “Parque pequeno” de 4.200 acres, y el muro que rodeaba el “Parque de Caza”
-=~7a 27 millas de longitud.

1do de vislumbrar a la Deidad con forma humana, aquél que ordenaba la jerar-

1 social —incluso el poder supremo sobre reyes y papas—, el siglo xviil empez6

~er a Dios en el mundo que rodeaba al hombre, por ¢jemplo, en la grandeza del

-~ enario salvaje de una montafia. Lo sublime de la naturaleza se convirtidé en una
.zrte de sinénimo de lo divino.

A pesar de estos cambios, las instituciones y maneras del siglo XviI conservaron

-2 apariencia de continuidad. Se restd importancia a acontecimientos como la

erte de la reina Ana de Gran Bretafia (1065-1714) y de Luis XIV de Francia (1638-

13). a pesar de haber supuesto egerfiies cambios de poder de un partido a otro,

- ¢l primer caso por voluntad del Parlamento y en el segundo por sucesion monar-

. “Le Roi est mort!” dijo el gran chambeldn, Duque de Bouillon, portando una

ma negra al anunciar el fin de una era tras la muerte del gran rey francés. Un

= omento después, tras sustituir la pluma negra por una blanca, proclamé el acceso

. rono de Luis XV de cinco afos de edad (1710-1774), bhisnieto del rey anterior,

las palabras “Vive le Roi!”.

Pero el reloj no podia detenerse. Por toda Europa occidental se difundia el espiri-

-~ Jel racionalismo en el seno de las instituciones politicas, y los Gltimos represen-

zntes de la monarquia del siglo xvil tenian ante si una corte de artistas y pensadores

..o preguntas y actitudes mas ingeniosas y criticas de lo habitual hasta entonces. El
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escritor francés Jean de la Bruyére (1645-96) demostr6 al pablico y a Luis XIV cuin
lejos del ideal estaba su monarquia y como las ansias de gloria habian reducido a la
miseria a sus subditos, simplemente haciendo preguntas como la siguiente, tomada
de sus Caractéres (1688):

¢El rebano hace al pastor o el pastor hace al rebafio?

Si los hombres no pueden experimentar ert tierra una alegria mas natural, mis gratifi-
cante y mds provechosa que la de saberse queridos, y si los reyes son hombres, jacaso
pueden éstos pagar un precio demasiado alto por los corazones de sus stbditos??

Este ejemplo de librepensamiento del siglo xvil es algo excepcional en su tiem-
po. Sin embargo, en el siglo xvi la expresion de tales ideas se habia convertido en
algo habitual. Percibimos un nuevo matiz en ¢l modo en que Alexander Pope habla
de su monarca —la Reina Ana— y de sus costumbres (particularmente su atraccién
por las bebidas mas fuertes que el t&) en su poema The Rape of the Lock (1714).
Sobre ¢l palacio real de Hampton Court, donde residia el poder ultimo del estado,
escribid:

Here Britain's statesmen oft the fall foredoom

Of foreign tyrants, and of nymphs at home;

Here, thou, great ANNA! whom three realms obey,
Dost sometimes counsel take-and sometimes tea’.

[Aqui, los hombres de estado de Gran Bretana a menudo sentencian la caida
de tiranos extranjeros, y de ninfas de la casa;

Aqui, TQ, jgran ANNA! a quien tres reinos obedecen,

1 veces vienes a pedir consejo— y otras veces a tomar el 1é.]

El anticlimax que se observa en estos versos rompe ¢l mito; los grandes no son
sino humanos y comparten las debilidades de la carne con el resto de los mortales.
/Qué posibilidades tiene la doctrina del origen divino del poder de los reyes® contra
tal ataque?

EL FILOSOFO Y LAS ARTES

Estamos ante una etapa en la que se suscitd un gran interés por recopilar todo el
conocimiento acerca de los misterios y secretos del universo: fue la era de la Enci-
clopedia, concebida para cumplir esta tarea con la Cyclopaedia de Chambers, apare-
cida en 1728, y la anhelada Encyclopédie francesa de 1751. En sus esfuerzos por
definir su objetivo, los autores de estas extensas obras se vieron obligados a llevar ¢l

4 Jean de la Bruyere, Du souverain ou de lu républigue (Paris, 1858)

5 Alexander Pope, The Rape of the Lock, canto 3, versos 5-8.

¢ El rey Carlos I de Inglaterra perdié su cabeza por creer que los reyes solo tenfan que rendir cuentus
ante Dios, es decir, que gobernaban por “derecho divino”. La revolucion americana fue una revuelta con-
tra el estado colonial no contra el gobierno mondrquico, pues Gran Bretafia era una monarquia constitu-
cional gobernada por un Parlamento desde 1688, Francia, era al igual que la mayoria de los estados euro-
peos, siguio siendo una monarquia absoluta hasta la Revolucién de 1789.
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EL FILOSOFO Y LAS ARTES

proceso de investigacion atn mas lejos. Los artistas lograron que la sociedad se
plantease preguntas razonables sobre sus instituciones, y los cientificos aplicaron
idénticos métodos para solucionar problemas de fisica y de matematicas; del mismo
modo, los fildésofos intentaron aproximarse a los problemas que plantea la estética,
es decir, el modo de comprender el arte. Como nunca hasta entonces se sucedieron
obras en las que se diseccionaban las artes, intentando analizar su funcion caracteris-
tica y sus peculiaridades distintivas.

Hubo dos premisas fundamentales presentes en casi todos los tratados filosoficos
que versaban sobre el arte. Una, dificilmente aceptable por quienes estaban compro-
metidos con la ortodoxia religiosa, era que la inteligencia no nacia de un conoci-
miento innato de la moralidad o de Dios, sino que se desarrollaba tras una serie de
evidencias adquiridas a través de los sentidos’. La otra era una adhesién, poderosa y
frecuentemente invocada, al dictado de Aristoteles: el Arte imita a la Naturaleza. Esta
nocién era tan universalmente aceptada, que la premisa nunca se cuestionaba: en
lugar de ello, se analizaban los medios a través de los cuales las artes satisfacian su
veracidad.

El filésofo y filologo inglés James Harris (1709-80) escribié A Discourse on
Music, Painting and Poetry en 1744, donde planteaba la necesidad de “considerar
en qué coinciden y en qué difieren; y cual, en términos generales, era mis perfec-
@ que las otras dos™®. Afirma como premisa para su argumentacion:

. la Mente es consciente del mundo natural y sus Afectos y de otras Mentes y sus
Afectos, gracias a los Organos de los Sentidos. A través de tales Organos, estas Artes
muestran las Imitaciones de la mente, e imitan bien Partes o Afectos de este Mundo
natural o bien pasiones, energias y otros Afectos de las Mentes. Hay, sin embargo, una
diferencia entre estas Artes y la Nuturaleza, que para la Percepcion, la Naturaleza hace
uso de todos los sentidos, mientras las Artes s6lo dos de ellos, que son la Vista y el
Oido.

Por consiguiente, la pintura —afirma Harris— puede imitar adecuadamente el
color y los contornos, pues los percibimos a través de la vista; la masica, que asimi-
-amos a través del oido, puede imitar adecuadamente tan sélo el movimiento y el
<onido. Prosigue diciendo que la poesia, como la musica, sélo puede imitar €l movi-
miento y el sonido, pues la percibimos a través del oido. Convencionalmente se
zdmite, sin embargo, que los sonidos de los que hace uso se corresponden con
Jdeas; asi, la poesia puede imitar “del mismo modo que ¢l lenguaje puede expresar”.
La conclusién inmediata de Harris, antes de proceder a examinar cada una de las
artes en detalle, es que las tres “coinciden en que son miméticas o imitativas. Difie-
-en en que imitan a través de diferentes medios”.

El escritor francés Abbé Charles Batteux £1713-80) publicd en 1747 una obra
vtalada Traité sur les Beaux-Arts véduits @ tin meme principe ¥, que se convertiria
-n uno de los tratados de estética de mayor influencia en el siglo xvi, particular-

" Este aserto define una posicion filosofica muy popular en la época, que se conoce con el término
~2 lempirismo”,

 James Harris, Three Treatises, The Second Concerning Music, Painting and Poetry (Segunda Ed. Lon-
_res. 1765); reimpresion facsimil, Garland, Nueva York, 1970. Todas las citas pertenecen al primer capitulo.

Y Todas las citas de Batteux estdn tomadas de la primera edicion. Pueden encontrarse en las paginas
110 14,299, 30, 267, 268, 279 vy 282 respectivamente.
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mente en Alemania, y que plantea muchos aspectos interesantes que contribuyen a
esclarecer el modo en que una persona culta del siglo xvinl se aproximaba al hecho
artistico. Batteux parece desconocer andlisis anteriores sobre el particular, como los
de Harris, ya que se expresa como $i fuese el primero en percibir la fuerza univer-
sal de la doctrina aristotélica, es decir que el Arte imita a la Naturaleza, y el primero
en exponer sus tesoros a la Humanidad. Sin embargo, es dificil aceptar sus asertos
en su totalidad, ya que muchas de sus ideas flotaban en el ambiente de la época y
su obra mantiene con la de Harris varios puntos comunes, tanto ¢n el planteamien-
to general como en los detalles.

Al igual que Harris, Batteux cree que el hombre es el resultado de lo que sus
sentidos perciben. Asi: “Incluso los monstruos que una imaginacion desordenada
se figura en sus delirios no pueden componerse mas que de partes tomadas de la
Naturaleza”. Ni siquiera el genio deberia intentar superar esta limitacién: “Su fun-
cién consiste no en imaginar lo que podria ser, sino en encontrar aquello que es”.
La btsqueda incansable del hombre tiene por objetivo la verdad, el bien y la belle-
za, todo lo cual se encuentra en la naturaleza. Batteux afirma que el objeto de las
ciencias es la verdad, como el de la Bellas Artes es la belleza y el bien, presentan-
do una maxima que en aquella época era universalmente aceptada, a saber, la
estrecha relacion entre las artes y la moral. En una de sus afirmaciones mas signifi-
cativas, fundamental para la comprension del periodo, Batteux plantea la doctrina
de que la esencia de las artes no es lo verdadero “sino la copia e imitacién de lo
verdadero (..) en fin, que las obras maestras del Arte son aquellas que imitan tan
bien a la Naturaleza que se toman por la Naturaleza misma”. En una obra que
apela con mayor frecuencia al “sentimiento” que a la razén, tal declaracion resulta
paraddjica si pensamos que reafirma la supremacia intelectual sobre la credulidad
emocional.

El alcance de sus andlisis se define por la especulacion de que el hombre primiti-
vo posela tres medios de expresion: el tono de la voz, la palabra y el gesto (es decir,
danza). Por tanto, las conclusiones de Batteux tienden a confirmar la unidad de su
principio Gnico de imitacidn. Afirma:

Aunque la Poesia, la Misica y la Danza se separan en ocasiones para adaptarse al gusto y
a la voluntad de los hombres, sin embargo la Nuturaleza las ha creado para estar unidas
y converger en hacia un mismo fin (..).

No obstante, dice algunas cosas interesantes sobre la masica. Debido a la acepta-
cién de un proposito expresivo primario en el arte, Batteux cree forzosamente que
la musica tiene que expresar algo. La masica carente de texto, tenia menos faculta-
des, pero “la musica sin palabras no deja de ser musica”. Ademis de ser fiel a la
idea convencional de que “el objeto principal de la musica y la danza debe ser la
imitacién de sentimientos o de pasiones...”, Batteux intenta llevar su especulacion
histérica aun mas lejos. Afirma:

(.. Si el tono de la voz y el gesto tuvieron algin significado antes de ser ponderados,
deben conservarlo la Masica y la Danza, al igual que las palabras conservan el suyo en el
verso por consiguiente, toda Masica y toda Danza deben tener un significado (..) Todo lo
que el Arte anade al tono de voz y a los gestos, debe contribuir a incrementar su significa-
do y a hacer su expresion mas enérgica.
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a como un ejercicio de ele-
gancia y gracia: dos bailarines danzan mientras el resto les observa. (Museo del Louvre, Paris.)

Incluso lleva su especulacion hasta ¢l punto de que a transforma en regla:
Si dijera que no siento placer en un discurso que no comprendo, mi confesion no ten-

dria nada de singular. Pero permitanme atreverme a decir lo mismo de una pieza de
masica (...)

y, tras defenderse de un supuesto ataque por acudir de nuevo al “sentimiento” mas
que a la razén, continGa:
La musica me habla a través de los Tonos: ese lenguaje me es natural: si no lo entendiera,
es que el Arte ha corrompido 4 la Naturaleza en fugar de perfeccionarla.

En otras palabras, cualquier masica que un honibre culto y de buen gusto como
Batteux no comprendiese, no podia ser buena. Senalaba Batteux que siempre que
habia interpelado a un compositor preguntindole qué fragmentos de sus composi-
ciones le causaban mas placer, el compositor le habia sefialado invariablemente:
aquellos pasajes o piezas que poseen un caricter expresivo mis perfectamente defi-
nido. De este hecho, el autor concluye que “La peor de todas las musicas es aquélla
que no tiene caracter”.

Las ideas de Batteux tuvieron una considerable influencia en el pensamiento
artistico del siglo xvii1, pero no fueron universalmente aceptadas. En una larga carta
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publicada en 1751, Denis Diderot (1713-84), compatriota suyo y espiritu inquieto
artifice de la Encyclopédie, le llamd al orden aunque no estaba especialmente intere-
sado en la masica'*.

Merece la pena detenerse a pensar que las reflexiones anteriores fueron realiza-
das por hombres cuya primera preocupacion no era la musica, sino la filosofia y las
letras. De hecho, como hombres de letras, Harris y Batteux llegan a una conclusion
similar que no ha de sorprendernos: la supremacia de la poesia sobre la musica y el
resto de las artes.

FL MUSICO COMO FILOSOFO

De un modo similar, en aquella época fueron muchos los musicos que, pluma en
mano, formularon y propagaron sus ideas. Como era de esperar, la mayoria de sus
obras profundizan en problemas de técnica musical mas que en cuestiones de tipo
especulativo: este tipo de obras se estudiardn a su debido tiempo. Los escritos de
dos musicos independientes y progresistas, Johann Mattheson (1681-1764) y Charles
Avison (1709-70), demostrarin en qué medida los compositores analizaron los fun-
damentos filosoficos de su arte.

Mattheson pertenece a una época anterior, si bien su amplio tratado titulado
Der volkommene Capellmeister (El perfecto maestro de capilla) data de 1739, y
se utilizdé con profusién hasta finales de siglo. En efecto, sabemos que Ludwig
van Beethoven tenia una copia de esta obra y se cree que tuvo en cuenta sus
preceptos, en relacion a la adaptacion texto-musica. La obra de Avison titulada
An Essay on Musical Expression no es tan amplia ni su influencia fue tan grande
como la anterior. A pesar de ello, Avison sigue siendo uno de los primeros
escritores en lengua inglesa que traté este asunto, formulando algunos puntos
interesantes.

Ambos musicos coinciden con los filésofos en los fundamentos morales de la
musica: su funcién es hacer que los oyentes amen el bien, la belleza, la virtud y
rechacen el mal. Mattheson sefala:

Es un aspecto de la ensefianza moral que un consumado maestro de los sonidos debe
adoptar como propio, de forma que con sus melodias pueda representar adecuadamente
la virtud y el vicio, con el fin de inspirar en sus oyentes amor por la primera y odio
hacia el segundo. Este es el propdsito real de la muasica: ser, por encima de todo, una
leccion de moratidad!.

W En su Dictionnaire de Musique (Sonata: Paris, 1768), Jean-Jacques Rousseau afirma sobre la
musica y su significado: “La masica instrumental da vida a una cancién y aumenta su expresividad,
pero en ningin modo puede sustituirla. Para conocer el significado de este revoltijo de sonatas que
hemos de soportar, deberfamos hacer lo mismo que aquel cruel pintor que escribia bajo las cosas
que pintaba: ‘Esto es un drbol’, ‘Esto es un hombre’, ‘Esto es un caballo’. Nunca olvidaré el chiste del
famoso Fontenelle [Bernard de, 1657-1757], quien, exasperado por esas obras instrumentales que no
parecen tener fin, gritd llevado por la impaciencia: ‘Sonata, ;qué quieres de mi?”” Rousseau aclara que
la musica sin palabras es, a su entender, un sonido mias o menos agradable, pero carente de signifi-
cado.

' Johann Mattheson, Der volkommene Capellmeister, traduccion revisada con comentarios criticos de
Ernest C. Harris (Ann Arbor, 1981), p. 123.
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El comentario de Avison sobre este particular es menos dogmatico:

Podemos aventurarnos a senalar que la peculiar Cualidad de la Musica es hacer aflorar las
Pasiones sociables y telices y someter a las contrarias'®,

También estan de acuerdo en que el arte imita a la naturaleza, pero son bastante
explicitos al negar el valor de una simple imitacion. Asi, Avison dice que “la Musica
como Arte imitativo tiene muy reducidos poderes™ y afade que considerar la imita-
¢ién como el fundamento mas importante del arte es reducirlo al méds bajo nivel.
Pero va aan mas lejos al sugerir la existencia de un “sentido interior y peculiar... de
naturaleza mucho mas refinada que los sentidos externos™, que permite distrutar
de la melodia y la armonia a todo aquél que esté dotado de él. Pretende demostrar
que el estimulo de este sentido peculiar no provoca aburrimiento ni disgusto alguno,
como a menudo ocurre con los cinco sentidos que conocemos. Cuando el efecto de
la expresion musical se suma a la nocién de melodia y la armonia, entonces las
pasiones o sentimientos intervienen y es posible experimentar todo el poder de la
musica.

Gracias a Mattheson y Avison podemos verificar como comenzaban a modificarse
las actitudes hacia la musica en el siglo xvii. Mattheson, como representante tardio
del Barroco, se aferra todavia a la idea de que la tarea del compositor reside en la
creacion de una amplia variedad de pasiones o sentimientos, desde emociones tier-
nas como el amor, la pena o la melancolia, al odio, la obstinacion y la volubilidad.
Cree que ello ha de verificarse haciendo uso de tonalidades, fempi, dinimicas y figu-
ras musicales especificas. A esta idea se la conoce generalmente como Affekteniehre
en aleman, Teoria de los Afectos en castellano. Ademads, Mattheson afirma que una
danza, por ejemplo un passepied, deberia expresar un sentimiento general o particu-
lar, pero el mismo de principio a fin. Senala:

Le Passepied, bien en una sinfonia o como miusica de danza ... Su naturaleza se acerca a I
frivolidad: pues, con todo su desasosiego ¢ inconstancia, tal Passepied no posee en modo
alguno el entusiasmo, Ja pasion o el ardor que sugiere la volitil gigue. Entretunto, atn hay
una suerte de frivolidad que no tiene nada de detestable o desagradable, sino mas bien de
placentero: algo asi como la pequena volubilidad de las mujeres que no las priva de su
encanto'?,

Sin embargo, Avison niega a la misica el poder de despertar estados emociona-
.es negativos, tales como el odio, celos, enfado y venganza. Aunque alude a la varie-
Jad de medios que el compositor tiene a su disposicion “.. las tonalidades sosteri-
:das o bemoles, los movimientos lentos o ripidos; ¢l Staccato; ¢l Sostenutle, [sicl, o un
suave golpe de arco...”'® etc., no establece una relacion clara entre causas y efectos
expresivos especificos.

Aunque un hombre como Mattheson, perteneciente a la misma generacion que
“ohann Sebastian Bach (1685-1750), atin esta aferrado al pasado, debemos reconocer
ue, al igual que Avison, refleja las actitudes de la década de 1740-50. Ambos com-

|

=2 Charles Avison, An E\'SML Musical Expression (Londres, 1753; edicion facsimil, Nueva York,
LT p 4.

2 Ibid , p. 60.

S Ibid, p. 2.
S Mattheson, op. cit., p. 460.
' Avison, op. cit., p. 74.
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positores aducen la necesidad de variedad en una midma composicion: Mattheson
aconseja a sus lectores que las sonatas, para un instrumento o para varios, debieran
escribirse al gusto de todos, cualesquiera que fueran/sus predilecciones; Avison
aconseja cambios de tonalidad en ¢l seno de un movimiento y entre los movimien-
tos de una obra.

No se puede comprender a estos autores pasando por alto sus diferencias y sus
similitudes. La obra de Mattheson le sitda de lleno en la tradicion ilustradal’. En
musica todo puede ser explicado de forma racional, ya que el arte se concibe como
una légica cadena de causas y efectos, aunque enormemente compleja. Para el lec-
tor actual, las innumerables categorias de sentimientos y sus estados respectivos de
preparacion —por ejemplo, afirmar que la emocion de los celos se compone de
“siete pasiones” y luego citarlas una a una- incitan al asombro e inspiran una sonri-
sa tolerante ante tal concepcién mecanicista de la emociéon humana, El mismo lec-
tor encontrard igualmente dificil aceptar en su totalidad el pensamiento de Avison.
Es atrayente su propuesta del significado especial de la misica, idea que no sera
retomada hasta mucho después en el siglo xvir, pero, demasiado a menudo, Avi-
son, —al igual que Batteux— se ve obligado a apelar al sentimiento donde sus lec-
tores exigirian la razon. Aunque su obra se titula An Essay on Musical Expresion, se
ve forzado tacitamente a admitir su fracaso cuando senala:

Después de todo, puede decirse que la Energia y la Gracia de la Expresion Musical son de
naturaleza demasiado delicada para expresarla con palabras: es una Cuestion de Gusto
mis que de Razonamiento y es, por tanto, mucho mas ficil de comprender mediante el
Ejemplo que mediante el Precepto!®,

Las preguntas que la estética musical planteaba, ya fueran analizadas por filoso-
fos como Harris y Batteux o por musicos practicos, como Mattheson y Avison, no
fueron respondidas de forma totalmente satisfactoria, al menos para el estudioso
actual. Sin embargo, no podemos dudar de su triunfo en su tiempo.

LA IMPORTANCIA DEL “GUSTO” EN EL SIGLO XVIII

Observamos en estos intelectuales una fe comin en un pugado de premisas que
compartian con la mayor parte de su entorno social. No cuestionaban esas premisas
sino que trataban de conciliar el hecho musical con ellas. Una de las razones de su
eficacia en aquella época pudo ser la creencia en que la sociedad culta y educada
debia responder a un estimulo artistico de manera similar. Lo mas relevante no es
que los hombres del siglo xvinl creyesen en respuestas universales ante una obra de
arte, sino en la correccion de la respuesta de cierta parte de la sociedad, y en que
toda sociedad, con una educacion adecuada y esmerada, podia compartir esa res-
puesta correcta e impecable ante una obra de arte. En aquella era, que asistié al
nacimiento de los ideales igualitarios, no todos eran iguales al nacer, pero al menos
podian aspirar a la igualdad. Por esta razon, el siglo xvii se deleitd en el desarrollo

7 El término “Ilustracion” es sinonimo de “Edad de la Razon” y hace referencia a aquel periodo
durante el cual el andlisis racional condujo a la redefinicion de muchas responsabilidades y actitudes
sociales.
¥ Avison, op. cit,, p. 81.
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Esta siatira de William Hogarth
muestra al famoso Lord Burling-
ton, mentor de la moda y el gusto
de la época, subiendo por una
escalera para ayudar a Alexander
Pope a encalar. Hogarth conside-
siba a Pope el propagandista de
Burlington.

de movimientos como la francmasoneria, que reconocia la unidad y universalidad
del entendimiento. El siglo XviI se nos presenta como una época de reglas y edictos,
un tiempo en que la propiedad era el drbitro altimo y el “gusto” estaba por encima
de todo. Por ¢llo, la posteridad lo ha valorado tradicionalmente como un periodo en
<l que la forma tenia mas relevancia que el contenido, y las maneras eran mas
:mportantes que la sustancia. La sociedad del siglo xviit nunca se vio a s misma de
esta forma.

Pero acaso el rasgo mis interesante de todos aquellos intelectuales era una fe
comun en la capacidad de razonamiento, aunque, no obstante, éste debfa tener
zn cuenta el principio opuesto del sentimiento. Se trata de una afirmacién mds
Je las constantes polaridades de la naturaleza humana, pero la tensién de esta
~olaridad descansa en el corazdn de un periodo de la historia de la masica que
nabitualmente conocemos como el Clasicismo. Un andlisis mas detallado del
~:¢lo xXviir nos mostrara hasta\qué punto la vitalidad del arte de esta época, asi
somo su vida social, dependen del constante reajuste que requiere la consecu-
-:on de un equilibrio entre intelecto y emocion, loégica v sentimiento: entre la
-ibezay el corazon.




_zpitulo II

El muasico en sociedad

= su obra Le Barbier de Séville (1775), Pierre-Augustin Caron de Beaumarchais
1722-99) describe al personaje de Don Basilio —de oficio, maestro de misica~ como
: cenoux devant un écu” (de rodillas ante una moneda)!. Esta descripcion se ajusta
-:zotamente a la opinidn generalizada sobre el masico comin, que se ganaba la
.2z gracias a su arte de cualquier forma posible, pues conseguir dinero era una
: dificil para la gran mayoria, tuviesen o no talento. Ciertamente, una persona
a de cierto sarcasmo bien podria sefialar lo poco que ha cambiado la situacion.
ZriInces como ahora, era frecuente que el genio creativo y original fuera subestima-
-~ = gnorado, mientras intérpretes de efimero talento ganaban grandes sumas de
. Sin embargo, la situacion de cambio ya senalada, que condiciona todas las
..cmas de la vida del siglo xvin, también afectd al estatus social del artista de forma
©71: pero inequivoca, para mejorar en ciertos aspectos y para empeorar la situacion
TIDUOS,
Zon anterioridad, se consideraba al artista como un hombre especialmente dota-
nara un arte en particular, quien, con aplicacién y estudio, podia refinarse y

-=. <astre, aquél que cortaba los trajes y cosia los panos que engalanaban a la socie-
.22 a su manera, pintores y musicos producian adornos para aquella sociedad.
=+.:a mediados de siglo, la palabra “genio” empieza a adquirir un nuevo significado
aplica a aquel artista de imaginacidn trascendente y exaltados poderes intelec-
.iles, esa suerte de artista que no se hace sino que nace. Ya hemos mencionado
-0 el siglo xvin llegd a desarrollar una nueva concepcion de la Deidad, que se
. estaba en la presencia de lo sublime que hay en la Naturaleza. La nueva con-
~-acion de la palabra “genio” refuerza esa nocidn revisada de Dios en el hombre.
~ - <lla surge la idea de inspiracion —un aliento divino en el alma~, entendida como
z~mulo para la produccion artistica. A partir de entonces, los artistas serdn conside-
- 22s de forma diferente, hasta que, en el siglo x1x, se convertirdn casi en verdade-
-« nrofetas reveladores de la verdad divina.

Acto I, Escena 6.
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EL SISTEMA DEL PATRONAZGO

Aunque este cambio en el estatus del artista no se hard evidente hasta el adveni-
miento de la figura de Beethoven, afecté al modo en que algunos filésofos e histo-
riadores entendieron la relacidn entre el artista y la sociedad ¢n la que se desenvol-
via. Estamos obligados a examinar el resultado de este proceso, la forma en Ia que
el musico se ganaba la vida. El antiguo sistema de patronazgo, donde el artista
dependia de un protector que aseguraba sus necesidades vitales, bien por el tiempo
que duraba la elaboracién de una obra concreta o bien por un largo periodo, no
desapareci6é. Sin embargo, el crecimiento de la industria editorial y del concierto
pablico, que apenas deben nada al pasado, son dos de las contribuciones mis
importantes a la vida musical del siglo xvri.

Quizi lo que mas le urgia al masico del siglo xviil era lograr una buena posicién,
ya que ésta frecuentemente determinaba la naturaleza de su trabajo creativo y la
extension de su productividad. El sistema mediante el que un hombre rico apoya a
un artista necesitado y, a cambio, ¢jerce una especie de control sobre lo que éste
produce, resulta mds repugnante a la sensibilidad del siglo xx que a la del siglo xvi.
En un momento en que atn perduraban muchos de los elementos que caracterizan
una estructura social de caracter feudal, poderosamente jerdrquica, el masico, en tér-
minos generales, consideraba que el servicio al rey o a un noble era una meta respe-
table en la vida. El compositor del siglo xvii, desde Francois Couperin (1688-1733)
hasta Wolfgang A. Mozart (1756-91), trataba de agradar al piblico y no consideraba
en modo alguno degradante conciliar sus impulsos creativos con la nocidn de gusto
que percibia en la sociedad que le rodeaba.

La naturaleza y el tamano de las agrupaciones musicales cambié enormemente. En
torno a 1750, un principe rico y amante de la musica podia mantener un teatro para
representar &pera y obras teatrales, con una orquesta de unos ocho a diez instrumen-
tos de cuerda y media docena de instrumentos de viento; podia hacer uso de la banda
militar de su ejército para completar la orquesta del teatro en ciertas ocasiones; podia
afiadir un coro y un organista de su capilla. Ademas, podia disponer incluso de seis
cantantes italianos, muy bien pagados, para los papeles principales en las produccio-
nes operisticas y para interpretar los solos en la musica del servicio de su capilla. Un
ejemplo de orquesta inusualmente amplia lo encontramos en la corte de Mannheim
del Elector Karl Theodor (que goberné entre 1742 y 1778), considerada con mereci-
miento la orquesta mas famosa de la €poca e integrada, hacia mediados de siglo, por
unos cincuenta intérpretes (treinta y cuatro de cuerda, el resto de viento).

En residencias mds pequefias, donde el noble no mantenia un teatro ni disponia
de capilla musical, aunque fuera un amante de la musica y acaso tocara un instru-
mento, era de prever una gran versatilidad por parte de sus empleados. Era previsi-
ble que el hombre que empolvaba la peluca de su senor durante el dia tocase un
instrumento un par de noches a la semana, formando parte de un conjunto: cierta-
mente, en ocasiones su voluntad y habilidad podian asegurarle un trabajo, en una
época en la que saber muasica era una cualificacion deseable en un sirviente, Una
situacion a la inversa la encontramos en la vida de Joseph Haydn (1732-1809),
quien, a la edad de veinte anos, fue contratado por el compositor y cantante Nicola
Porpora (1686-1768) como acompanante para sus alumnos. Para conservar su traba-
jo, Haydn hubo de desempenar una gran variedad de servicios domésticos, por
ejemplo como ayuda de camara de Porpora.




EL SISTEMA DEL PATRONAZGO

ie Giuseppe de Maso. Ndtese la metodica distribucion de los asientos y el amplio espacio
we L realeza, la orquesta y la guardia armada. Grabado de Vincenzo Ré.

Incluso compositores que gozaban de una buena reputacion y una posicion estable

- ~cupaban de otras actividades, como ensefar, escribir libros u otras ocupaciones

ias para conseguir fama y fortuna, y extender su nombre mds alld de su circulo

ito. No era habitual que los patrones contasen con un compositor entre los

~.zmbros de su servidumbre. La composicion se consideraba una mas entre las malti-

- .=~ obligaciones del servicio. Actualmente, es facil olvidar que algunos composito-

-z~ ~on recordados hoy en dia por motivos muy diferentes de aquellos por los que

.es contratd en vida. Por la suma de gastos musicales de Federico el Grande

1712-86) durante el aflo 1744-45, sabemos que a un cantante italiano se le pagaba

eces mas que al segundo hijo de Johann Sebastian, Carl Philipp Emanuel Bach

-4-38: en adelante nos referiremos a ¢l como Emanuel), y que ocho o nueve can-

=< v hailarines, cuyos nombres han sido olvidados, disfrutaban de salarios mas

_.~ que ciertos musicos a quienes la posteridad estd muy agradecida. Para noso-

-2~ Emanuel Bach es, ante todo, un maestro-compositor. Pero para Federico el
wde era un intérprete de continuo y, por anadidura, un tanto molesto.

s puntos importantes de un contrato entre artista y patron eran la redaccion escru-

- __<a de los deberes v recompensas, y las condiciones bajo las que podia ponerse fin a

contrato. Normalmente, se redactaban pensando en una relacion a largo plazo, y
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cantidad especifica de dinero, se contemplaba también la provision de alojamiento y can-
tidades prefijadas de lena, vino, sal, etc., junto a un lugar en la mesa principal de la casa
en las horas de comida (el joven Mozart rechazaba sentarse con los sirvientes), y una
variedad de uniformes para diferentes ocasiones?. A cambio de todas estas compensa-
ciones, los deberes musicales del empleado se detallaban escrupulosamente, ademis de
instrucciones sobre su limpieza, sobriedad, puntualidad y otras virtudes necesarias para
el adecuado funcionamiento de un sistema que involucraba a gran nmero de personas.
Es interesante sefialar que si una de las obligaciones del misico era escribir composicio-
nes cuando el patron lo requeria la propiedad de las obras a menudo era de este, y se
exigia al compositor una gran discrecion en lo que concernia a la copia de su misica,
para que no se divulgase entre un pablico no autorizado. Por otro lado, si a un masico
se le pagaba por tocar el violin y, ademis de sus obligaciones, componia, en ese caso
podia vender libremente sus obras en un mercado abierto y publicarlas de la manera
que le pareciese mas adecuada.

Los beneficios de tal sistema son evidentes. El patrén gana, pues controla perfec-
tamente una actividad destinada a proporcionarle placer y, al mismo tiempo, refuer-
za su prestigio. Cuando la Emperatriz Maria-Teresa de Austria (1717-80) decia que si
deseaba escuchar buena épera tenia que ir a Esterhaza, el principe de Haydn se sen-
tia halagado, y su sensibilidad y gusto musical refrendados. Desde su cautiverio, el
miusico lograba seguridad y la oportunidad de seguir practicando lo que mejor sabia
hacer. Si prestaba un buen servicio, podia esperar confiadamente que cuidaran de €l
cuando cayese enfermo y se le proporcionase una huena pension en su vejez.

En el sistema de patronazgo hay, por supuesto, aspectos desagradables de los que
muchos contemporineos eran totalmente conscientes. Se ha mencionado ya el enfado
de Mozart cuando se le ordenaba comer con los lacayos, pero ésta era una afrenta
menor. Una situacion mds grave nos ayudard a comprenderlo mejor. Cuando Emanucl
Bach entrd al servicio de Federico el Grande, era un hombre soltero de veintiscis
anos. Con el tiempo, se casé y formoé una familia. Cuando el servicio a Federico el
Grande se convirtié en una tarea excesivamente fastidiosa y quiso marcharse, repard
en que era libre de ir donde quisiera pero al ser su mujer y su familia stibditos prusia-
nos de nacimiento, ¢l rey podia prohibirles abandonar su reino, como asi fue. Bach
tuvo que escoger entre abandonar a su familia o someterse a los deseos del monarca.

A partir de mediados del siglo xvint los escripulos contra el patronazgo se fueron
incrementando, no tanto debido a un resentimiento motivado por ciertas injusticias
cometidas en casos concretos, cuanto a un interés por lograr una reconciliacion
entre la libertad individual y las necesidades sociales?. Un filésofo como Denis Dide-

2 Debe recordarse que en el siglo xvit los uniformes eran muy populares entre todas las clases socia-
les. Cuando Mme. de Pompadour, amante de Luis XV, organizd una fiesta de fin de semana para el rey y
unos cuantos huéspedes escogidos, cada uno encontrd un uniforme especialmente diseftado para €l a su
llegada. Para alguien de procedencia social inferior llevar uniforme era el simbolo de cierta posicion
social, relacionada de algtin modo con la de su patron. El uniforme de soldado tenia un diseno colorista y
atractivo, y su portador no solo era alguien que desempenaba el mas alto servicio (al rey y a la patria),
sino también poseedor de un glamour innegable.

3 La palabra “libertad” es otro de los topicos de la época que debe situarse en la misma categoria que
los conceptos de “naturaleza”™ o “gusto”. El término aparcce constantemente, no solo en filosofia sino tam-
bién en novelas, obras de teatro e incluso Operas. No ha de ser interpretada necesariamente como la
expresion de un deseo de cambio en el seno de las instituciones politicas —en general aquella época no
se veia a si misma especialmente oprimida—, sino mas bien como expresion de la creencia de que toda
pregunta y toda accion eran licitas, desde una posicion razonable naturalmente.
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-o1, que denuncid los problemas del patronazgo mas que nadie, comprendio que el
sriista necesitaba soledad para la reflexion y la introspeccion, pero también era
=~encial que la sociedad aprobase su trabajo. Para que el artista pudiera crear en
_-ndiciones optimas, debia poseer algo de autoestima. La creacion de obras de arte
Zestinadas a un Gnico sefor era perjudicial, pues generaba en el creador un cierto
-vntido de inutilidad; se le negaba el reconocimiento que precisaba para alimentar
- autoestima que, para Diderot, era mas importante que la seguridad material. Mas
~on. el control que el patron podia imponer sobre la obra de arte e¢s considera-
. por Diderot como un ataque a la autoridad profesional del artista, ya que el acto
_reativo habia de ser la afirmacion del creador que se dirigia a si mismo, expresando
_~remente su propia naturaleza. Asi, Diderot escribe en 1763:

No debieran hacerse encargos a los artistas y si alguien desea una pintura, deberia decir:
“Pinteme un cuadro y escoja usted el asunto que le plazea”. Aln mids sano y mis prictico
serfa elegir una entre las obras disponibles®.

Es interesante observar como una actitud que solemos asociar con ¢l siglo xix
-~23va presente a mediados del xvi, lo que demuestra claramente lo inapropiado
.~ ualquier intento de definir un periodo tan complejo como éste bajo los clichés
~v. «lasicismo: en el mejor de los casos, verdades parciales. A pesar de Diderot y de

28 que se pronunciaron en contra del sistema de patronazgo, éste siguio funcio-
~.do con buenos resultados para la mayoria de los compositores, y continud ofre-

2z odo el siglo.

. 22ESIONY EDICION

El crecimiento de la industria editorial en el siglo xvir tuvo consecuencias de
- ormie magnitud en la vida del compositor y del escritor. Algunos autores obtuvie-
“7osumas muy sustanciosas de la venta de sus obras y, ¢n ciertos casos, lograron
~. completa independencia financiera. A los compositores les Hevo mas tiempo
<rar esta posicion, debido a que la demanda de musica impresa era algo menor;
_~. no fue realmente posible vivir de la publicacion de composiciones musicales
ata el siglo xixc A medida que crecia el negocio editorial, la importancia del patron
.= disminuyendo gradualmente; al mismo tiempo, se generaba una mayor depen-
~zmoa entre el compositor y el apoyo y favor del pablico (un sefor desprovisto de
_quier sentido de responsabilidad y mas dificil de satistacer).
Durante esta época de expansion economica, de crecimiento del comercio y del
\ ~..miento de la era industrial, los negocios musicales generaron gran cantidad de
_.m=ro al que tenia acceso cada vez mayor nimero de personas, como nunca hasta
-~=nces. En términos generales, no era el compositor el que ganaba dinero sino el
- rresario dedicado a la organizacion de actividades ladicas en el seno de los tea-
- <. las salas de conciertos y el negocio editorial. La carrera de George Friedrich
T.zndel (1685-1759) pone de manifiesto que cuando un compositor estaba dotado
= =nergia, voluntad y sentido para los negocios, se podia hacer rico. Pero Haendel

Denis Diderot, Salon de 1763, Ocuvres Complétes (Assézat-Tourneux, Parls, 1875-79), X, p. 204.
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nes de John Walsh.

y unos pocos compositores de 6pera fueron una excepcion; para la mayoria, la
experiencia mercantil debid ser frecuentemente decepcionante mas que enriquece-
dora.

La ley proporcionaba al compositor una pequena proteccion, aunque preciosa,
de la rapacidad del mundo que le rodeaba. La vieja organizacion del comercio en
gremios, cuya funcion habia sido garantizar la calidad de los productos y proteger al
comerciante contra la intrusidén no autorizada, estaba cayendo en desuso en toda
Furopa vy los decretos sobre provision de licencias que se sucedieron durante esta
época fueron casi siempre ineficaces. Inglaterra hizo un esfuerzo para proteger a los
creadores de obras intelectuales mediante la publicacion del Decreto para la Defensa
de los Derechos del Autor en 1709, que intentaba proteger los derechos de autor de
escritores y editores durante un periodo de cuarenta anos desde la fecha de publica-
cién de sus obras; pero, en términos generales, la ley era lenta en su aplicacion. En
cuanto al continente, hubo incluso menos iniciativas en relacién con una legislacion
de este tipo.

La mayor dificultad residia en la incapacidad de la ley para impedir la existencia
de copias no autorizadas. La pirateria editorial generaba beneficios tan grandes
como el negocio legal, y muchas editoriales respetables, de vez en cuando, se suma-
ban a esta practica cuando convenia a sus intereses. La importante firma londinense
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de John Walsh (en activo desde 1695 hasta 1766 y quizds la de mas ¢xito en toda
Europa en aquel entonces), atenta a los gustos del continente, llend el lucrativo mer-
Zado inglés de obras sin pagar a los compositores del continente ni un solo penique.
Obviamente, al no haber una base legal para supervisar internacionalmente una acti-
widad de este tipo, la pirateria de obras extranjeras se desarrollaba con toda libertad.
Todo lo que hacia falta era obtener una copia de la obra, aunque fuese imperfecta, y
svelerar su impresion por cualquier medio. Este proceso era igualmente efectivo e¢n
:mpresiones caseras no profesionales, probado que habia un mercado y que la copia
=5 podia relacionarse directamente con una fuente concreta. Asi, en Inglaterra se
.mprimieron muchas copias en cuya portada, en lugar del nombre y direccidn del
<Jitor, rezaba: “Vendido en las Tiendas de Masica”.

El compositor tenfa un pequefio recurso: si la demanda de sus obras era grande
- detectaba la aparicion de ediciones piratas, podia advertir que s6lo determinada
< Jicién estaba autorizada y era correcta y fiel al original, o bien podia hacer moditi-
_xciones en la composicion, anadiendo partes nuevas o cambiando algunos detalles.
_uego, debia confiar en el deseo del pablico de poseer la obra en la versidon mas
wxacta y reciente.

La esencia de la pirateria era la velocidad con la que el mercado podia aprove-
_rarse de una sociedad ansiosa de novedades, y aquellos empresarios que la practi-
_:man fueron dignos ejemplos de una época que invento el término laissez-faire. Por
- .puesto, ¢llo no significa que todos los editores fueran piratas. Los centros princi-
- ies de impresion musical eran Amsterdam, Londres y Paris, y la mayor parte de los
~—uocios, generalmente familiares, actuaban honestamente. Con pocas excepciones,

. vida de un negocio duraba lo mismo que la de su fundador. A su muerte, su
.zda podia continuar con ¢l negocio hasta que se volvia a casar y, ocasionalmente,
: heredado por algin hijo. A menudo sucedia que la viuda se casaba con el ulti-
» o capataz de su marido —un giro practico de los acontecimientos para mantener
-, negocio en activo—, quien se hacia cargo de €1, aunque normalmente bajo el
- mbre de ella. Otra posibilidad, la mas frecuente, era que a la muerte del fundador
- negocio fuera desmantelado, sus mercancias y planchas compradas por otro edi-
-7 v su nombre olvidado. Muchos establecimientos londinenses y parisinos nacie-
- . florecieron y desaparecieron de esta forma a lo largo del siglo, no dejando ape-
-:+ ninguna huella tras de si, a excepcion de una o dos copias de alguna obra

- .hlicada.
Muchos empresarios llegaron a la edicion musical indirectamente, pues en sus
~12i08 no era un negocio rentable. Solfan empezar como vendedores de instrumen-
-~ musicales (John Walsh en Londres), grabadores (Artaria en Viena), impresores y
~reros (Breitkopf en Leipzig) o compositores (Hoffmeister en Viena, ete), y la
\ ~avor parte operaban fuera de su casa. El término “edicion” implica, aparentemente,
. Zirculacién de obras impresas y en Amsterdam, Londres y Paris la impresion se
-.~ia desarrollado fundamentalmente a partir de ldminas grabadas, ya desde los pri-
~zros anos del siglo. Sin embargo, la mayor parte del comercio musical en Italia,
= =mania y Austria giraba en torno a copias manuscritas, y ¢l grueso de la musica en
.- zalacion hasta la década de 1770 no se verifico a través de la imprenta. Aunque el
-.majo era relativamente barato, copiar una partitura a mano era un proceso lento y,
- - consiguiente, su coste era considerable. La ventaja que ofrecia era que, al igual
.= oftras actividades en auge en aquel entonces, podia hacerse en casa, pues obvia-
e no requeria una maquinaria compleja. A principios del siglo xvi, la impre-
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sién musical tenia ya una larga historia de aproximadamente doscientos anos. Se
habian experimentado muchos procesos de impresion: bloques de madera o l[iminas
de metal grabados, tipos méviles, imprimir los pentagramas y afadir las notas a
mano, imprimir las notas y afiadir los pentagramas a mano, o bien impresiones mul-
tiples. A principios del siglo xvil, el método mis generalizado para la impresiéon
musical era la utilizacién de laminas de cobre grabadas por especialistas. Debido a
la constante urgencia de ahorrar dinero y tiempo, el metal elegido para las laminas
fue el cing, peltre y otras aleaciones en detrimento del cobre, y el lento proceso del
grabado se subsand parcialmente taladrando las cabezas de las notas en la lamina.
Mientras algunos editores permitian que la calidad de la impresion no fuese la ideal,
en aras de ahorrar tiempo y ganar mas dinero, otros empleaban a los artesanos mas
habiles y lograban una calidad excelente. Las elaboradas portadas de algunas com-
posiciones hacen gala del gusto mas refinado y muestran las mejores habilidades del
grabador. Por otro lado, muchas portadas se realizaban en serie, de forma que po-
dian ser utilizadas una y otra vez, sencillamente cambiando el titulo de la obra y el
nombre del compositor. Se las llamaba paginas passe-partout: como una llave maes-
tra, podia utilizarse en cualquier sitio.

El compositor podia confiar al menos en una pequefta recompensa financiera por
la publicacién de sus obras. En ¢l peor de los casos, no habia recompensa ¢ incluso
podia surgir algn gasto imprevisto, ya que los editores requerian frecuentemente de
los compositores que se hiciesen cargo de los costes de grabado e impresion, ofre-
ciendo a cambio sélo la comercializacion de la obra. Aun asi, el compositor persis-
tia, soportando la frustracion al comprobar como el editor obtenia todo tipo de
beneficios, a cambio de la gratificacion de ver su nombre impreso v saber que su
reputacion se propagaba por todo el mundo. Si sus obras tenian éxito, su posicién
mejoraria en la proxima negociacion con el editor.

LOS INICIOS DEL CONCIERTO PUBLICO

Durante el siglo xvi, el concierto piblico se desarrolld desde su mds tierna
infancia hasta llegar a afectar a la vida cultural del conjunto de la sociedad y al esta-
tus social del compositor. Las razones por las que esto ocurrid precisamente en
aquel momento difieren de un lugar a otro, pero no hay duda de que la extensidon
de los conciertos pablicos por toda Europa y América atestigua el crecimiento de la
demanda del publico.

A Francia le corresponde el honor de haber fundado [a primera organizacion de
conciertos publicos, con lua suficiente longevidad como para establecer una tradi-
cién. El Concert Espirituel (nétese la forma singular) inicié su andadura en 1725. El
nombre, que significa “Concierto de Musica Sagrada”, indica la naturaleza de las
obras que se interpretaban al principio, y persistiria incluso cuando los programas
fueran mayoritariamente profanos. La razon de este nombre arranca del siglo xvi
cuando, ya en 1673, toda la musica puablica de Paris giraba en torno a la personali-
dad del compositor Jean-Baptiste Lully (1632-87). Sus sucesores lograron la conti-
nuacién de tal monopolio en el siglo xviil. Esto significa, en efecto, que no se per-
mitfa interpretar en puablico cualquier musica que menguase los beneticios de la
Académie royale de musique —es decir, el monopolio de la Opéra—. En 1725, a
Anne Danican Philidor (1681-1728) se le concedié un privilegio, por tres afos, para
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“-ganizar conciertos de musica sacra en aquellos dias en los que la Opera estaba
_errada, es decir, durante las festividades religiosas. El rey Luis XV habilitoé una sala
<= el palacio de las Tullerias. A cambio de este privilegio, Philidor debia pagar mil
2 yes per annum al que ostentase el monopolio. Cuando los tres anos llegaron a su
21 se vio obligado a renunciar a su licencia, y una asociacion se hizo cargo de
=1, Sin embargo, al iniciarse este segundo plazo, Philidor consiguié modificar los
~-rminos del contrato, ampliando la temporada de conciertos mas alld de la Semana
~:inta v estableciendo un modelo de programa algo distinto a la idea original. Asi,
~_znted un estilo de programacién que se prolong6d hasta 1790, cuando la Revolu-
U ninterrumpid los ciclos de conciertos. Aparte de obras sacras, Philidor introdujo
-~ras profanas francesas e italianas, asi como sinfonias y concertos. Es interesante
o Jomparaciéon de los programas correspondientes a tres dias de [a Ascension,
_~zriores a 1760, buena prueba de las modificaciones que se introdujeron, incluso

-= _os dias festivos®.

22 de mayo de 1725 Cum invocdrent Bernier (1665-1734)
Miserere mei Deus quoniam Bernier
O dulcis Jesus Destouches (1672-1749)
- de mayo 1728 Dos motetes Lalande (1657-1726)
Dos sonatas para violin Leclair (1697-1764)

(interpretadas por Leclair
y presumiblemente compuestas
también por éD

=~ de mayo 1755 Sinfonia Croes (17053-806)
Nisi dominus Mondonville (1711-72)
Concerto para violin, a cargo de Dupont ()
Dos arias italianas Giardini (1716-96)
Oberturs Pygmialion Rameau (1683-1764)
Dominus regnavit Mondonville

Zacia 1750, aparecen en los programas sinfonfas u oberturas de compositores

-.zianes como Georg Philipp Telemann (1681-1767), Carl Heinrich Graun (1703/4-

* v lohann Adolf Hasse (1699-1783), y se puede apreciar la receptividad parisina

-~z wles composiciones examinando el programa elegido para celebrar Ia llegada a
-7~ Je Johann Wenzel Stamitz (1717-57) en septiembre de 1754.

~.mionia nueva, con trompas y oboes Stamitz
wiine in virtite Cordelet
\ o5 et Caligo Lalande
~oerto para violin, compuesto e interpretado por Stamitz
- arias italianas
~ nliopara viola d’amore, compuesta e interpretada por Stamitz

< endrrant Mondonville

-~ rrogramas del Concert Espirituel estan tomados de fa obra de Constant Pierre, Histoire du Con-
el 1725-1790 (Paris, 1975).
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Durante los primeros veinticinco anos de su existencia, aquellos conciertos pare-
cieron tener mala estrella, y los empresarios patrocinadores obtuvieron, cuando los
hubo, escasos beneficios. En torno a 1750, sin embargo, se habian consolidado, su
excelencia era ampliamente apreciada y su continuidad estaba asegurada.

Ademais del Concert Espirituel, los conciertos privados ganaron en importancia en
la vida musical de Paris, pues suponian una clara alternativa al monopolio. Eran
notables, en particular, los conciertos que se celebraban en casa del acaudalado
recaudador de impuestos®, Jean le Riche de la Pouplini¢re, dirigidos entre 1731 y
1753 por Jean-Philippe Rameau (1683-1704), entre 1754 y 1755 por Johann Stamitz,
y entre 1755 y 1763 por Frangois-Joseph Gossec (1734-1829).

La vida del concierto pablico en Londres se desarroll6, inicialmente, en pequeiias
residencias privadas, tabernas o en salas construidas expresamente para la celebra-
cion de conciertos, bailes, etc., y, puesto que en la capital britinica nadie ejercia un
monopoelio musical, se obtuvieron beneficios comerciales mucho antes que en cual-
quier otro sitio. Ciertos individuos obtuvieron pingiies beneficios ofreciendo concier-
tos en su residencia: por ejemplo, un ciclo oganizado por Jean Baptiste Loeillet
(1680-1730) tuvo un gran éxito y durante muchos anos seguirfa ofreciendo concier-
tos en su casa. En la taberna The Crown and the Anchor se reunia una sociedad
denominada Academy of Ancient Music, que organizd conciertos desde 1710 hasta
1792. Otro ciclo conocido con el nombre de Castle Concerts, derivado de la taberna
donde se celebraban, conservaria su nombre una vez trasladados a otro lugar. En los
salones de Mr. Hickford, entre 1714 y 1779, se ofrecian conciertos ocasionalmente.
Mr. Hickford era un maestro de danza que impartia sus clases en aquellos salones,
amplios y polivalentes. Otras veces, los salones se alquilaban y muchos artistas orga-
nizaron alli conciertos a beneficio, incluyendo al joven Mozart en 1765. Es un hecho
destacable que durante la primera mitad del siglo xviit no tuviese lugar ¢n Londres
ningln ciclo de larga duracién comparable al Concert Espirituel, a pesar de que exis-
tian muchas organizaciones donde colaboraban la aristocracia y la burguesia. Quizas
la sociedad londinense no sentia la necesidad de tal iniciativa empresarial, debido
a la gran oferta de conciertos durante todo ¢l afio, lo que garantizaba la complacen-
cia de todo el mundo.

Alemania en el siglo xviir carecia de un centro comparable a Londres o Paris v,
aun asi, su contribucion al afianzamiento de la tradicion concertista fue interesante y
diferente. Mientras el concierto francés era totalmente profesional y estaba organiza-
do con el propésito de obtener beneficios monetarios, el concierto aleman, cuyo ori-
gen estd en el collegium musicum, era considerado como una oportunidad que justi-
ficaba la creacidén musical, y no tanto una interpretacién para un grupo de oyentes
pasivos. Leipzig es ¢l tipico ejemplo de una ciudad con una relevante tradicién con-
certistica; en 1743, el Grosses Concert se establecié en una residencia privada,
con una pequena orquesta de dieciséis muasicos. Aquellos conciertos siguicron hasta
1756, ano en el que se vieron interrumpidos a causa de la Guerra de los Siete Afios
(1756-03).

El desarrollo del concierto publico fue un fenémeno importante para masicos y
compositores del siglo xvill, ya que les puso en contacto inmediato con un puablico

0 En Francia, la recogida de impuestos se asignaba a individuos que se comprometian a recaudar una
determinada cantidad para el rey, en un drea geogrifica concreta, por cuyo privilegio el recaudador debia
pagar también una cuota al monarca.
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da para un concierto en los Salones Hicktord. La inscripeion reza: CONCERT/OF/ANCIENT
AL/AND/INSTRUMENTAL/MUSIC y ¢l lema en latin dice: “Se levantarin quienes estin

Gl0sT.

= pagaba, de un modo similar a lo que ocurria sélo en el teatro de 6pera. El con-
.zrto fue el responsable de la preferencia por un repertorio especifico, y la popula-
. Zad de la sinfonia u obertura —ya independiente de la Opera a la que pertenecia-y
concerto solista fueron consecuencia de ello. Teniendo en cuenta el gusto del
:hlico, el poder de atraccion de un solista famoso debia ser equivalente a la popu-
:dad de las obras interpretadas, y las piezas favoritas se repetian si el piablico lo
. Asi, la emancipacion del compositor del patron privado fue progresiva y el
ierto publico le ofrecia una interesante alternativa a la vida de servidumbre.

JPRAS DIDACTICAS

Muchos musicos han sentido la necesidad de transmitir su oficio y su compren-
‘1 de los fundamentos de su arte tan intensamente como su deseo de agradar al
~.nlico. A lo largo del siglo xvil, se imprimieron muchas obras que versaban

cnre los principios elementales para el aprendizaje de un instrumento; a menudo
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consistian en colecciones de melodias muy conocidas, incluso suites o sonatas
(frecuentemente denominadas “lessons”) adecuadas para el aprendizaje de la téc-
nica del instrumento, pero también destinadas al simple entretenimiento. Poco
antes de 1760, se publicaron tres obras esenciales que abordaron la técnica de la
flauta, el teclado y el violin respectivamente: Versuch einer Anwisung die Flote tra-
versiere zu spielen, publicado en 1752 por Johann Joachim Quantz (1697-1773);
Versuch uber die wabre Art das Clavier zu spielen, publicado en dos partes, la pri-
mera en 1753 y la segunda en 1762, por Emanuel Bach; y Versuch einer grundli-
chen Violinschule, que Leopold Mozart (1719-87) publicé en 1756. Tras casi dos-
cientos anos de cierto abandono, estas obras se han convertido en una valiosa
fuente para una aproximacion al mundo de la interpretacion de la masica del xvin,
de absoluto rigor histérico. En estas obras de Quantz, Emanuel Bach y Mozart
apreciamos una reflexion musical sobre la urgencia de abarcar todo conocimiento,
discutido anteriormente y ejemplificado en los ideales de la Enciclopedia. Si bien
describen un metédico progreso desde los rudimentos elementales del instrumento
hasta su completo magisterio, también contemplan la paturaleza del arte musical
en su conjunto desde la perspectiva del propio instrumento. Al describir sus idea-
les, plantean una inmensa variedad de aspectos: nos informan sobre como debia
escribirse un concierto, como improvisar el acompafiamiento del continuo, c6mo
ornamentar un Adagio y como estructurar una fantasia; en otras palabras, nos ofre-
cen una vision de lo que se esperaba de un misico completo, intérprete y compo-
sitor.

No es grande la distancia que separa a filésofos y a musicos en este periodo.
En términos generales, puede definirse como la distancia que separa lo especulati-
vo y tedrico de lo practico. Jean-Philippe Rameau, uno de los compositores de
mayor prestigio, ocup6 un lugar a ambos lados de la linca divisoria que separa ¢l
terreno especulativo y el prictico. Incluso antes de consolidar su fama como com-
positer, su Traité de 'barmonie véduite a ses principes naturels (1722) le habia
granjeado una gran reputacidon como cientifico musical. Su principal interés era
establecer la relacion entre musica y naturaleza vy, de este modo, dar a la muasica el
lugar que por derecho le correspondia en la unidad de todas las cosas. El gran
logro de esta obra fue demostrar ¢l fundamento actstico natural de las consonan-
cias primarias que se crean a partir de un sonido fundamental —la octava, la quin-
ta y la tercera mayor—. Haciendo derivar de tales consonancias la triada mayor,
Rameau consideraba este acorde perfecto mayor, seguido del perfecto menor,
como la fuente esencial de toda la armonia consonante, de los que derivan la pri-
mera y segunda inversion de aquéllos. Esto, a su vez, condujo al desarrollo de una
teoria sobre el fundamento de los acordes y, por consiguiente, a la idea de un bajo
fundamental como algo opuesto a la nocién de hasso continud’. La obra especula-
tiva de Rameau ha tenido una gran influencia en la historia de la musica y acaso le
ha convertido en el terico mas significativo del siglo, y en uno de los composito-
res mas importantes.

Por otro lado, Rameau —como Quantz, Emanuel Bach y Mozarl— refrenda la
creencia de que la muasica debe conmover al oyente, de una manera similar a otras
experiencias artisticas. Leopoldo Mozart muestra, mds que los otros, un gran interés

7 N. del T. El autor utiliza siempre la voz italiana basso continuo, En adelante nos referiremos a ella
sencillimente como “bajo continuo”.
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- - - abordar materias directamente relacionadas con la técnica del violin, pero en su
_mo capitulo llega a afirmar:
De acuerdo con el gusto moderno, la interpretacion correcta de una composicion no ¢s
2xn ficil como muchos imaginan, aquellos que creen hacerlo bien al embellecer y adornar
“Hntamente una pieza, siguiendo sus propios criterios, sin sensibilidad alguna, cualquiera
ue sea el afecto que debe emanar de ella®,
Quantz se refiere en repetidas ocasiones al mismo asunto anadiendo otra dimen-
-~ al problema; la siguiente es la cita mas sucinta:
las pasiones cambian frecuentemente en el Allegro asi como en el Adagio. Por consi-

saiente, el intérprete debe procurar imbuirse de cada una de ellas y expresarla lo mas
~Zecuadamente posible”.

Zn su ensayo, Emanuel Bach define a la interpretacion como “la habilidad para
__=zr que el oido sea consciente del verdadero contenido y afecto de una composi-
. a través del canto o del tanido”. Resume su credo en un famoso pasaje de su
- ~iografia, en el que senala:

-z0 que la masica debe, en primer término y por encima de todo, emocionar al corazon.
~-» no puede conseguirse mediante un simple ruido acompasado, un tamborileo o unos
_rregios, al menos yo no soy capaz!’.

Zie los tres, s6lo Quantz trata de analizar aquellas cualidades fisicas y espirituales
- uzga necesarias para lograr el éxito como musico. Toda la primera parte de su
- =s1a dedicada a este tema, dirigiéndose al lector del modo siguiente:

T _.ilquiera que tenga un cuerpo sano, con miembros sanos y bien dispuestos, y que no
-z "onto o mentalmente incapaz, puede, con gran dedicacion, aprender lo que entende-
= < por mecanismos de la masica.

T - i musica, raras veces obtenemos las mismas ventajas que de las otras artes e, incluso

- _lzuien prospera en ella, esta prosperidad estd supeditada, la mayoria de las veces, a la

1. Los cambios de gusto, la debilidad del cuerpo, la juventud vanidosa, la pérdida

- = patron —de cuya fortuna depende el masico— son elementos que pueden dificultar
~roareso de la misicall,

~ . st de requisitos y advertencias parece interminable. La cuestion reside en

- ..nque el patronazgo continuaba ofreciendo un refugio para muchos musicos
-..-~ices o sin voluntad para enfrentarse a las vicisitudes del sistema de libre
--~a. el compositor/intérprete del siglo xvii, mis que cualquier otro artista, esta-
~.zado a desarrollar sus habilidades no sélo en el terreno de la interpretacion
nbién en el de los negocios. Al igual que ¢l actor, y a diferencia del pintor o
: —ror. tenia que sobresalir en todas aquellas exigencias concretas que concer-
\ .~ 2. mundo de la interpretacién: valiéndose de su instrumento, tenia que conven-
_ ~ablico a través de su vivaz proyeccién de los estados del corazon, y debia

- -~ d Mozurt, A Treatise on the Fundamental Principles of Violin Playing, traduc. Editha Knocker
131 p. 215.

o 1o Quantz, Essay towadrds a Method for Playing the Transverse Flute, trad. y ed. Edward R.

L onlres 1966), p.133.

= Buach. Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments, trad. y ed. William J. Mitchell

©orR 1949), p. 148,
niz. op. cit, pp. 14-15.
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apelar a su publico respetando una serie de convenciones (es decir, con “buen
gusto”). Asimismo, como creador debia evitar cualquier caricter abstruso, tanto en
materia de técnica como en las maneras, ser sencillo y accesible (es decir, “natural”).
Con el tiempo, se veria obligado a enfrentarse al mercado, donde los productos,
incluyendo sus propios bienes, serian objeto de compra-venta. Por consiguiente, no
debemos sorprendernos de que sélo unos pocos musicos lograsen conquistar ambos
mundos, cuando, de hecho, era muy dificil triunfar en uno sélo.




