El canto gregoriano:
retérica y misica
Sebastian Bauer

Presentacion

El caso del canto litrgico medieval es complejo: por un lado, esta su filia-
cién ancestral con el canto sinagogal, con Bizancio y las culturas paganas
tradicionalmente orales y, en contraparte, lo que se revela de los documentos-
fuentes disponibles, una musica que da fuertes sefales de querer organizarse
y formar sistema, en un guifio a lo que sera el ulterior desarrollo de la muisica
en occidente.! Esa es la especificidad del canto llano: en el limbo de lo propio
y lo ajeno.

La opcién del analisis retérico o, para decirlo mas claro, la adopcion de los
dispositivos retéricos para abordar el gregoriano, esta en acuerdo con la si-
guiente premisa: se trata de un repertorio de generacion y trasmision oral en el
marco de un saber formal heredado de la tradicién clasica y vigente durante la
edad media.

En la misica medieval el contenido a distribuir a través de las categorias
retdricas es el sistema octomodal. Un material prediscursivo como lo es, por
ejemplo, una triada o una cadencia o una escala, o todo eso junto, para la
armonia roméntica. Lo que era una préactica de siglos, mas o menos unificada,
hacia el aflo 1000 logra ia deseada sistematizacion, una teorizacidn que podia
dar cuenta del ordenamiento, digamos espontaneo, que ya habian adquirido
los sonidos para ese entonces.

L a hipotesis es la siguiente: asi como la musica tonal parece siempre querer
reproducir su légica —su sistema- o bien exploraria para haceria mas amplia,
también la muisica modal gregoriana parece querer buscar dar cuenta, dar
nombre, de sus propias leyes, de su sisterma. La manera en que (en ambos
casos) se despliega esta intencion es generadora de un discurso, propicio para
un analisis retdrico que devele su articulacion y, tal vez, su sentido.

Entre los clentos de cantos disponibles se trabajara, y a modo de ejfemplo,
con el gradual Benedictus qui venit, perteneciente al Tempus Nativitatis, por
considerario de la complejidad suficiente como para aplicar la propuesta.

! Segmin Helmut Hucke, la notacién neumdtica es una invencidn carolingia; las primeras fuentes

las sittia en el s. 1X. En Helmut Hucke, “Toward a New Historical View of Gregonan Chant”,

Journal of the American Musicological Society, 33/3, 1980, pp. 444-445.
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Fundamentos |

... se atiene al arte, es decir, debe demostrar

que algo es... Aristoteles, Retdrica.

Durante varios siglos, desde la Antigliedad al siglo XIX, la retdrica se presen-
td como un conjunto de normas aplicadas al convencimiento del otro, o bien,
mas adelante, a la buena expresion. Nacida de los litigios por la propiedad que
siguieron a tas exacciones de los Tiranos en Sicilia, hace ya 2.500 anos, el
mundo aun hoy estd inundade de retérica clasica, pese al descrédito que le
factura la ciencia, hostil a la maquinaria retdrica, a quien le objeta e impugna
la palabra, la cual presiente falsa, puro artificio.

En la edad media, en la época del tnvium, la retdrica lo engloba todo, absor-
be toda la palabra; no es ya una tekhne especial, sino una cultura. La ensefan-
za adquiere —en palabras de Barthes— una orientacién agonfstica, de aguda
competencia. El profesor es el rhetor:?2 Abelardo derrota a su maestro, le arre-
bata los oyentes que pagaban por su saber y funda una escuela. Se trata de
una disputatio, de una cultura deportiva, y 1o que no se acepta, de ningun
modo, es la contradiccién del sujeto consigo mismo.?

En todos los tratados la retdérica se presenta abiertamente como una clasifi-
cacion (de materiales, de reglas, de partes, de géneros, de estilos). A continua-
cion, siguiendo tanto a Lausberg® como a Barthes, se hara un resumen de las
categorias principales.

El orador retdrico se planta en alguno de los —en principio— tres géneros con
que cuenta, los cuales se deben a ires diferentes finalidades y se sirven, en
exclusividad, de jos tres tiempos verbales disponibles: deliberativo (aconsejar/
desaconsejar, tiempo futuro), judicial (acusar/defender, tiempo pasado) y
epidictico (alabar/censurar, tiempo presente).

Para Aristoteles, la tekhne rhetorike genera cuatro tipos de operaciones que
en nomenclatura latina se corresponden con la inventio —el establecimiento de
las pruebas—, la dispositio ~el ordenamiento de las pruebas a lo largo del discur-
so~, la elocutio —{a formulacion de los argumentos— y la actio —la escenifica-
cion—. El enfoque aristotélico coleca en primer lugar la estructuracion del dis-
curso y relega a un segundo plano el producto en si, la oratio {de ésta se ocuparia
Cicerdn). La oratio consta de un tema -un contenido—, que es la quaestio, del
cual dependen los diferentes generos de! discurso. Hay, por lo tanto, dos pers-

* Roland Barthes: La Retérica Antigua, Barcelona, Ediciones Buenos Aires, 1982; p. 100.
* Barthes asocia esta exigencia con el origen de la neurosis.
* Henirich Lausberg hizo un exhaustivo estudio de la técnica retérica, que compendi6 en su ex-

tenso y célebre Manual de Retérica Literaria.3 vols., Madrid, Gredos, 1966-68.



pectivas: la que fija su atencién en el ordenamiento de las partes y la que se
atiene mas al asunto a conformar; simplificando, podemos pensar en una retd-
rica de la produccién (de la forma), en tensién, y una retérica del producto (del
contenido), ya cosificado. La Filosofia, luego la Estética, se ocuparan de resol-
ver esta dicotomia de ribetes aporéticos; Pascal, por ejemplo, apuntara: “Que
no se diga que no he dicho nada nuevo; la disposicion de las materias es nueva”.

Conciliando, y dejando de lado lo referido a la actio, es que se obtiene una
operacidn de tres fases: la inventio, encontrar qué decir, la dispositio, ponerlo
en orden, y la elocutio, agregar el ornamento. Se trata, entonces, de materia-
les de previa significacién (res) y de una intencién formal (verba) gue va a
fecundar el material en un nuevo sentido. Lo que interesa aqui es el paradigma
res/verha, la relaciéon.®/®

La inventio se refiere, mas que a una invencion, 2 un descubrimiento de lo
que ya existe y uno encuentra, y en donde las pruebas (las pisteis retéricas)
tienen su propia fuerza de persuasién. Las pisteis pueden ser atekhnoi
(inartificialis), inherentes a la naturaleza del objeto, o entekhnoi (artificialis),
generadas por el orador. El orador —el compositor- io unico que puede hacer
con las pruebas atekhnoi es ordenarlas, hacerlas valer mediante su disposi-
cidn, no las transforma; seria un discurso mediante citas, fragmentos del len-
guaje social. A éstas se oponen las pruebas entekhnoi, donde el orador —el
compositor—- modifica el material mediante diversas operacicnes légicas para
hacerlo mas convincente, Las pruebas enteknhoi pueden ser de dos tipos,
exemplum o entimema. En el exemplum de un objeto se infiere la clase (es una
induccidn) y luego se conforma un signo, un nuevo objeto; es un argumento por
analogia y dard lugar a la creacidén de las muchisimas figuras que encarnan
alguna virtud, muy difundidas durante la edad media pero de muy debilitada
significacién a la distancia de los siglos.” El entimema es un silogismo de arti-
culacidn eliptica, un silogismo abreviado, de aqui cierto estigma que porta; al
ser un razonamiento tiene la apariencia de un viaje de lo conocido a lo nuevo.
El contenido?® se identifica con una tépica, portadora de los loci ~lugares—-, que

5 El reclamo transhistérico “res non verba”, politico, es de Lipo conservador; lo que se pide, con
ingenuidad o con astucia, es, en rigor, mds de lo mismo: parece impensable un hecho nuevo que
o fuere articulado mediante formas nuevas,

o Jakobson identifica lo peético ahi donde el par de ejes horizontal —de significantes— y transver-
sal —de significados— se desfasa en su l6gica tradicional.

‘ No se debe confundir esta acepcién de figura, més cercana a la idea de locus, con la nocién de
frgura retérica, la que se tratard més adelante,

" La extension que se le da aqui a contenido es la mas elemental: aquello que ocupa un continente.
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son sitios donde se recogen los materiales en una articulacién muy simple, y e!
locus se emparienta con el toépico teméaticamente; son, si se quiere, la misma
cosa en instancias légicas diferentes. La tépica sugiere una particion en luga-
res mas basicos y no cuestionados, lugares que cargan con sentidos muy
objetivados. Sintetizando, podemos pensar los loci aportando a una mayor
comprension de la tépica y al servicic de un estereotipo. Son fragmentos que
se pueden independizar, moviles, transportables y que nunca pierden la auto-
nomia de su significacién. Se relacionan estrechamente con la quaestio. Los
materiales de la inventio son ya fragmentos del lenguaje social. Lo que sigue
es su ubicacion en un orden discursivo: la disposttio.

La dispositio es el ordenamiento propiamente dicho de las partes del discur-
s0.? Consta de una articulacién propia en cuatro secciones mas una disgressio
opcional, un pasaje de virtuosismo, estructuralmente irrelevante pero funcional
al espectaculo. En orden de aparicién, las secciones son exordio, narratio,
argumentatio (o confirmatio) y epilogo; las partes extremas se agrupan en funcion
de un estilo mas, digamos, vehemente y en ias centrales, en tanto demostracion,
lo que prima es el razonamiento. Previo al exordio que, mas alla de lo dicho,
debiera mantener cierta prudencia y dejar el mayor juego patético para el final,
puede haber un preemio, alge que rompa con el embrujo de todo inicio, una
especie de preludio que relaje al orador tanto como a su audiencia. El exordio
comprende dos momentos: la propositio y la partitio por un lado, y la captatio por
el otro. En la captatio se trata de seducir, de captar la atencion del oyente; el
grado de intensidad adherido a tal seduccidn esta en relacion con la proximidad
de la causa con la doxa —con la opinién corriente~; una causa muy alejada de la
doxa requerird de hacer uso de recursos extraordinarios. La propositio enuncia de
manera sintética el asunto que se trata, y con la partitio se anuncia e} plan que
seguird a continuacién, es una anticipacién de lo que sigue. La narratio abre la
seccion central de la dispositio, corresponde al relato de los hechos de la quaestio
y debe ser clara, verosimil y breve; si los hechos se narran en un orden de suce-
sién normal, corriente, fluido, se trataré de un orde naturalis; si, por el contrario,
los hechos se presentan dispuestos caprichosamente, en un discurrir fragmenta-
ric y yuxtapuesto, el ardo serd artificialis. Si la narratio resulta demasiado breve
se fa podré repetir. La confirmatio, en correspondencia con ia narratio, refiere a
las pruebas e incluye |la propositio —el punto del debate—y la argumentatio propia-
mente dicha ~las razones que se cree tener—; si da espacio a la opinion enfrenta-
da, podrd adquirir una forma dialdgica, de altercatio: en la edad media esta
variante estaba muy difundida como disputacidn; aqui el relato recae en un terce-

Y Se equipara fdacilmente con lo que, en composicién musical, se entiende por forma.
quip Jue, I



ro, en un utrum. El epiloge (que incluye una peroratio) cierra la dispositio y s6lo es
consentido cuando hay una senal que lo anuncia, por lo general, un componente
gue ya se reconoce cemo final y/o que incluya un elemento fuertemente patético.

La elocutio (también lexis) se puede considerar como la expresién del dis-
curso. Estda muy en relacion con el gusto, la estética. Al elegir una palabra y no
olra se esta operando en el terreno de la connotacidn. Cada sustitucidn, cada
ornamento, cada color que se agregue o quite constituye un tropo. Se trabaja
aqui sobre el supuesto de que existe una palabra original, desnuda, de signifi-
cacion tan amplia que se evade y que la elocutio, mediante su transformacién,
intenta captar, ingresar en ella y arrancarle un sentido, expresarla. Los tropos
dan fugar a las figuras retéricas que se cuentan por cientos. Se aspira a absor-
ber en el plano de la sintaxis el sema; el ornamento pasa inadvertido y se
constituye un significado. Aliteracién, higérbole, apofonia, reticencia, elipsis...
son innumerables, potenciaimente infinitas; todos artificios distintos, no obs-
tante eso, apuntan a o mismo: a expresar aquello que se resiste al verbo. Ei
recurso es, curiosamente, el distanciamiento de la palabra original, del sintag-
ma familiar, del sentido propio, donde lo propio es lo primero, y es propiedad.
Se expresa lo uno a razén de su alejamiento. Estas {iguras existen porque exis-
te la posibilidad de la abstraccion, la posibilidad de oponer lengua y habla. En
el arte lo propio es la expresion y, sin embargo, a los fines de un analisis, la
elocutio, comeo cifra del caracter de una pieza, es algo antojadiza; la expresion
no se deja aprehender més que con una metafora, en otra figura.

Fundamentos I

...de hecho podria decirse gque en la sonoridad
de cada especie de cuarta o quinta subyace la raiz
misma de la 1dea medieval de modo...1®

Gerardo V. Huseby

Durante la edad media la cultura eurcpea central se organizé principalmen-
te segun el criterio del poder eclesiastico. Se trataba de poner orden, a gran
escala, en un mundo claramente desordenado, y al paso afirmar la hegemonia
carolingia. En musica esto se manifesté en la conseclidacion de un sistema que
regularia la composicion, incluso la anterior.

En el lapso de seis o siete siglos se habia gestado en el seno de ia iglesia
cristiana un amplio repertorio de canto litdrgico, un repertorio que era previo a
la consagracion del réegimen de los ocho modos. Lo curioso del asunto es la

O The Cantigas de Santa Maria and the Medieval Theory of Mode, Tesis doctoral inédita, Uni-

versidad de Stanford, 1983,
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facilidad con que se adaptarian los antiguos cantos al sistema reciente; esto
no quita, claro, la evidencia en los retoques ahi donde resultaba imprescindt-
ble limar las asperezas; pero sin dudas se traté de modificaciones menores.*!

Se recanocen tres vertientes que aportan desde distintos lugares a confor-
mar el sistema octomodal. Por un lado, la tradicién de recitacién salmodica,
simplisimas melodias que cristalizaron en diversas formulas adaptables a cual-
quier texto: los tonos de recitacidn; son basicamente ocho y siempre constan:
de un rapido ascenso hacia la nota de recitacién ~el tenor—, de algunas inflexio-
nes melddicas sobre esa nota, a la manera de ornamentos y en corresponden:
cia con el texto, y de un cierre cadencial, descendente, tambien formulistico.
Varios de estos giros melddicos evitan los semitonos, derivan en pentafonias y
ofrecen a la musica que las contiene un plus de arcaismo.'? La segunda ver-
tiente corresponde a la tradicién griega segun fue trasmitida por Boecio; esto
es, la gama de sonidos posibles, el diatonismo heptafonico y las siete especies
de octavas. La tercera fuente es algo mas abstracta y se refiere a la analogia
gue surge de la codificacion en ocho modos con la distribucion calendarica (en
ocho partes) usual en la iglesia de Bizancio. Hacia fines del siglo VIli, entonces,
y de acuerdo con el modelo del oktoechos sirio y bizantino, se formulc el siste-
ma de los acho modos efectivos al canto llano hiturgico.

El ordenamiento consistié en una definicién teérica sobre las alturas. El am-
bito total del sistema modal se delimitd a partir de Guido D'Arezzo en algo mas
de dos octavas; desde el G una undécima por debajo del do central hasta el E
una décima por encima.!® Del total sonoro, las alturas diferenciadas son las
que se corresponden con las actuales escalas diaténicas mas una nofa opcio-
nal en el paso del A al C en la segunda y tercera octava: el Bb hizo las veces de
comodin al momento de acomodar el enorme repertorto preexistente a las nue-
vas reglas. Hay que decir que en las fuentes escritas no se especifica con preci-
sién cuando corresponde el B durum y cudndo el B molle, por lo que se supone
que el cantor familiarizado con el estilo y con las reglas del movimiento melodi-
co automaticamente tomaba 1as decisiones que correspondieran.!* Simplifi-
cando, se puede decir que, en lineas generales, si el B sube hacia C serd becuadro

"' Los primeros documentos de notacién neumética datan del siglo VIII, no obstante, no permi-
ten identificar una relacidn de altura entre los senidos.

2 os primeros tonarios ordenados segiin los acha modos del sistema datan de mediados del siglo IX.
3 Es de remarcar que al mismo tiempo que se definfa el sistema se concretaba otro ad hoc de
notacidn, Se podria conjeturar que teorfa musical y notacién, por asf decir, se demandan.

¥ Gerardo V. Huseby: “Durum y Molle: bemol, becuadro y trasposicion modal en la monodia

del siglo X1H1”. Actas de las Ill Jornadas Argentinas de M usicologia, Buenos Aires, INM, p. 28.



(durum) y si baja al A o lo bordea serd bemol (molle).'®* La melddica del canto
modal corresponde a una melddica heptafdnica, lo que no impide ia aparicion
de los semitonos en lugares desacostumbrados; de aqui tambien la importan-
cia del Bb auxiliar en el ajuste de numerosos cantos previos al sistema. La
presencia muy frecuente de la nota A como finalis es un ejemplo de esto.

El sisterma modal se origina y remite en una musica lineal y monodica. Se
organiza jerarquizando especialmente la nota de conclusion del canto, llamada
finalis. Se establece asi un sistema clasificatorio de cuatro maneriae segin las
cuatro finalis disponibles D, E, F y . Cada maneria recibe su nombre siguien-
do la sucesion de los ordinales griegos protus, deuterus, tritus y tetrardus. A su
vez cada una de ellas se subdivide en una forma auténtica y una forma plagal.
De aqui resultan los ocho modos gregorianos enumerados del primero al octavo.
En los cuatro auténticos la octava del modo se extiende, en principio, desde la
finalis hacia arriba, mientras que en los cuatro plagales desde una cuarta por
debajo de la finalis hasta una quinta por encima de esta, Cada modo plasma,
entonces, una especie de octava'® conforme a la superposicion de una especie
de guinta con una especie de cuarta —para los modos auténticos- o de una
especie de cuarta con una especie de quinta —para los modos plagales—-. Cada
especie de cuarta (un tetracordio) y de quinta (un pentacordio) incluye su semi-
tono en un lugar que le es propia y distintivo, por lo que identificando la finalis
y estableciendo donde se ubica aquél en relacidn con ésta s que se escruta de
gué modo se trata. Por ejemplo, en la sucesion la-si-do-re-mi-fa que tiene por
finalis a IJ el semitono esta entre el segundo y tercer scnido de una especie de
cuarta, y eso es privativo de un protus plagal, de un modo 2 y no de otro.

El cantor medieval elige y se planta en un modo y recién entonces arma la
trama de su arte. Con cada uno de los modos se relaciona en su origen un tono
de recitacién salmddica; Leo Treitler sugiere que el gesto melddico que se
establece entre la nota de recitacion (el tenor) y los motivos de aperfura y de
cierre define las cualidades del modo y ta formacién de las melodias.’

Una practica muy antigua, comun a los folclores del mundo, consiste en la
combinacion mas o menos espontanea de formulas melddicas —la centonizacidn-
que, agrupadas segin una I&gica propia, influyen en la hechura de una sonori-
dad caracteristica. Los tedricos medievales parecen haberse ocupado poco y

'3 En el modo tritus, sin embargo, se hace un uso extensivo del Bb.

4 ] sistema acepla sélo siete especies de octava; sin einbargo, los modos son ocho; la asimetria
se resuelve en tanto los modos 1 y 8 comparten especie,

' Leao Treitler: “Homer and Gregory: the transmission of epic poetry and plainchant”, en fournal

of the American Musicological Society, 2713, 1974, pp. 350-351.
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nada de lo que era, a todas luces, una practica muy extendida. En el siglo XX,
el analisis centonista concibe al compositor gregoriano como un artesano que
opera sobre patrones melodicos tradicionales, a los gue agrupa como pertene-
ciendo a linajes y yuxtapone segun el grado de parentesco. Los giros
formulisticos son muy comunes socbre todo en los comienzos y en las caden-
cias de los cantos, como si quisieran dejar en claro de qué modo se esta ha-
blando. El analisis centonista termina, segln Treitler, achicando el panorama a
un relevamiento de formulas. Treitler, en disigencia, considera la composicion
gregoriana como el producto de una practica, de una perfomance, y ne una
alguimia de formulas amontonadas; piensa en una generacion meloddica, por
decir asi, mas espontanea donde la improvisacion, esto es, la costumbre, fuera
la norma.t® Probablemente la manera de juntar los motivos o las frases cono-
cidas por todos tuviera una significacion, que hoy resultaria incomprensible,
de un tipo que incluye las citas. Mas que consultar en un catalogo de férmulas,
el cantor trabajaria con la costumbre de lo aprendido y oido desde la infancia.
Del habito, las formulas emergen como un reflejo condicionado.'® Por su lado,
Kenneth Levy sugiere como muy posible que para los fines litlrgicos haya habi-
do una simplificacion de las melodias a patrones y esterectipos, un terreno
donde |la memoria se mueve mas a gusto.? La fijacidén por escrito haria otro
tanto: la musica cuando se empaca lo hace con los moldes disponibles.
Ademas de la finalis se destacan otros sonidos. La recurrencia e insistencia
sobre una nota (de evidente filiacion con los tonos de recitacién) es lo corriente
y genera un punto estructural muy relevante. Mas alla de que se trate o no de la
recitacion salmdodica, el tenor (o tuba) adquiere su estatus distinguido dentro
del modo y hace las veces de contraparte a la finalis articulando un eje propio.
Cada modo tiene su tenor: el del modo primero es un A, del segundo un F, del
tercero un C, del cuarto un A, del quinto un C, del sexto un A, del séptimo un
I} y del octavo un C. En relacién con la finalis se ordenan los demés sonidos de
la heptafonia: una tercera por encima de la finalis y/o del tenor se destaca por
aportar fuertemente al color del modo; la superposicién de terceras por enci-
ma de la finalis articula un campo sonoro, por decir asi, de reposo, y se opone
a un encadenamiento de terceras de los sonidos restantes. Otro sonido impor-
tante sera la subfinalis, si se trata de un tono entero por debajo de la finalis. En

W Leo Treitler: **Centonate” Chant: Ubles Flickwerk or E plunibus unus?”, en Journal of the
American Musicological Society, 2811, 1973, pp. 12-15.

* Gerardo ¥V, Huseby: “Creacion y Transmisidn oral: Algunas reflexiones”, en Kevista del Insti-
o de fnvestigacién Musicolégica Carlos Vega 1, 1978, p. 21,

* Kenneth L.: “On Gregorian Owality”, en Jounal of the Amencan Musicological Society; 43/2, 1990, p.219.



el tritus la opcidn se evitaba por haber semitono por debajo de! F. Lo que es
para la tonalidad una sonoridad por demés corriente {la sensible que asciende
a la ténica) era para los tedricos medievales una sucesion cadencialmente de-
fectuosa: se optaba frecuentemente por reemplazar el mi y descender hasta el
re si el giro lo demandaba.

Otro punto tedrico destacable es el referido al dmbito a partir del cual se
organizo la siguiente clasificacion. Del total sonoro, a cada modo le correspen:
den los ocho sonidos de su octava basica mas aquel situado un tono por debajo
de la finalis (la subfinalis) para los auténticos, y mas aquella bordadura supe-
rior del limite hacia el agudo para los plagales: esto es un modo perfecto. Si la
melodia no abarca completamente el dmbito en su perfeccion el modo se lla-
maréa imperfecto. Si sobrepasa el limite superior en los auténticos o el inferior
en los plagales, es decir, si extiende el &mbito, el modo sera pluscuamperfecto.
Y si la melodia de un modo auténtico usa el registro de su plagal complemen-
tario, o viceversa, se lo considerard mixto.

Otro concepto muy importante es el de conmixtura modal: la adopcién de
pasajes o giros caracteristicos de un modo en el contexto mas amplio de algin
otro. Segln el Lucidarium de Musica Plana de Marchetus de Padua, se produce
conmixtura cada vez que se introduce en {a melodia una especie de quinta o de
cuarta gue no corresponde al modo bésico de la composicién.”! La adopcién en
la composicién de elementos de otros modos agrega interés y variedad a la pieza.

Algunos cantos que, una vez instituido el sistema, y debido a su intervalica
y/0 registro, no se ajustaron a ninguno de los modos fueron transpuestos una
cuarta o una quinta superior. Otros cantos se desarrolian en la manera habi-
tual de un modo pero hacia el final cadencian sobre el 5° grado; a estas nuevas
finalis se las denomina afinalis, y pueden ser las notas A, B o C.

De la relacién con el texto se originan estilos diferenciados: sildbico, neuma-
tico y melismdtico. Hoppin sugiere que “los ejemplos de pintura melddica”, €l
intento de mimesis entre el texto y la muisica se da ocasionalmente pero que
debiera ser considerado como algo secundario, incluso azaroso.#? En un arti-
culo brillante, Helmut Hucke relativiza ia composicion meditada entre el texto
y la musica cifiéndole la mayor responsabilidad de tal articulacion al copisla
encargado, a quien erige en un virtual coautor de la pieza.*”’** Mas aun, era

2l Gerardo V. Huseby: The Cantigas, p. 7.

2 [hidem, p. 104,

“ Helmut Hucke: ap. eit., pp. 454-460.

2 e aqui también la generalizacién de los patterns y lus formulas en el gregoriano, motivada en

una simplificacién a estructuras conocidas.
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corriente la composicion contrafacta, aquelia que adaptaba melodias enteras a
textos diversos; esto, seguramente, también desalienta una busqueda concien-
te hacia la descripcion musical de un texto, amén de que ei lenguaje musical,
su historia, estaba aun en panales para semejante propdésito.

Sobre el ritmo del canto llano es poco lo que se traduce de la notacidn
cuadrada, y poco el acuerdo en su desciframiento. Segin los preceptos de los
monjes de Solesmes, fodas las notas duran lo mismo excepto las marcadas
con un punto que doblan su valor; pero no hay mayores precisiones al respec-
to, v se presenta como conveniente, hasta que la ciencia dé respuestas satis-
factorias, contestar intuitivamente a lo que la grafica sugiere.

Fundamentos 11}

..Standing at the summit of Gregorian chant,
the graduals realize its loftiest aspirations, thereby
defining the status of the other types and showing us

how we should asses them..,
Richard L. Crocker®

Contrariamente a haber caido en desusa, los cantos son componentes in-
equivocos de la liturgia catdlica. Mas o menos sencillos, segun el sitio que ocu-
pen en el rito, son en principio oraciones vocalizadas. Se basan en los textos del
Salterio —el libro de los salmos- y conforman la salmodia. El ano litargico, como
se sabe, esta por demas estructurado y distingue los cantos def Comuiin (del
Ordinario), idénticos en todas las celebraciones, de los cantos del Propio, res-
tringidos al calendario (la mayoria se canta un solo dia en el afio).?® Otra articu-
lacion separa cantos responsorniales —se suceden partes a solo con partes a coro-
de antifonales —se alternan partes a coro-. Las piezas responsoriales son, enton-
ces, de melodias méas adornadas por permitir en la practica el fluir mas suelto
del solista una vez librado del condicionamiento coral; un gesto que con el tiem-
po seria imitado por el propio coro. Sintetizando: dentro del complejo que es 1a
misa, hay un grupo de cantos que pertenece al propio (introitus, graduale, alelu-
ya, offertorium y comunio),®” algunos antifonales, otros responsoriales. El estilo
mas ornamentado y melismatico de las piezas responsoriales hacia de un sal-
mo completo una extensidn impracticable y en consecuencia se reducia el texto.

# En A history of musical style, New York, Dover, 1986, p. 18.

# Clara Cortazar cifra dentro del Propio lo “mds pristino” del repertorio gregoriano, por haber
sido asentado en épocas relativamente tempranas. En “Guia litirgica para musices”, en Temas
y Contracantos, noviembre de 1985,

*" En las épocas de “penitencia” se reemplaza ei aleluya por un tractus.



Ei gradual es el responsorio mas importante y se canta después de la lectu-
ra del antiguo lestamento.?® Hace un uso extensivo de la técnica de centonizacion,
motivo que, segan Hoppin, favorece a su datacion entre los primeros del canto
llano.2® Son los cantos mas melismaticos de todo el repertorio. Los melismas
ocurren a menudo como articuladores de frases diferentes y a veces destacan
alguna palabra, pero esto no debiera tomarse como norma. Los graduales tam-
bién se destacan por hacer uso abundante de lo que Wiili Apel llama el estilo
reilerativo, un repique sobre notas sueltas © neumas que genera especies de
trémolos o algin tipo de regularidad.*®

Constan de dos partes construidas cada una por un verso de un salmo: la
primera parte se llama respuesta y la segunda verso. La respuesta |a canta el coro
completo excepto la entonacién del comienzo que, como es habitual, queda a
cargo del solista; la entrada del coro esta indicada, en todas las ediciones, con un
asterisco y, por lo comin, no se demora mas alla de la segunda o tercera palabra.
El verso es cantado por el solista® y hacia el final, sobre las ultimas palabras, y
para dar mayor impacto al cierre, se le suma el coro; esto esta indicado con un
segundo asterisco.* En su origen la respuesta se repetia a continuacion del verso
generando algo parecido a un aby; pero hay consenso entre los especialistas en
que esta practica estaba desactualizada, seglin Crocker, ya desde 1a época de los
carolingios y en coincidencia con la fijacion por escrito del repertorio cuando la
forma se fija en repuesta/verso.?® Apel, un medievalista prestigioso de mediados
del siglo XX, propone que una reiteracion de la respuesta solo tendria lugar en
caso de que el verso no concluyera en la finalis; se trata de casos excepcionales.™
De la reiteracion de |la respuesta, una vez suprimida, es que queda, comao gesto,
el acoplamiento del coro al solista hacia el final del verso.®

Apelando a un cierfo virtuosismo, las partes sclistas tienden a ocupar el
admbito superior de la pieza. La notacion de las partes a solo, y esto corre para
el repertorio en su conjunto, da la impresién de estar, especialmente, basada

2 (Clara Cortazar sugiere la posibilidad de que “gradual” haga referencia a la ubicacién que adop-
taba ¢l solista sobre unas graderfas; op. cit.

* Richard Hoppin: op. cit., p. 143,

W Willi Apel: Gregorian Chant, Bloomington, Indiana University Press, 1958, p. 344.

* En general se trata de dos cantantes al unfsono.

2 No por todas las ediciones esta segunda sefial estd aceptada.

# Richard Crocker: op. cit., p. 17.

* Willi Apel: ap. cit., p. 357,

45 Helmut Hucke sugiere que de este ensamble se deriva la generalidad de los {inales conven-

cionales y formulfsticos, punto donde el acuerdo entre solista y coro se facilitaba.
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en patrones y en convenciones. Para Hucke, como ya se expuso, esto se deberia
en gran medida a una decision del copista; se fortalece, simultaneamente,
como en una mimesis, la evidencia de la practica de la improvisacion en estas
secciones. E! verso se articula con una sumatoria de frases (al menos tres)
responsables de una porcién muy breve de texto (a veces una sola palabra); la
primera, la frase de apertura, se inicia, en general, con un motivo que evoca el
initiumn de ios tonos de recitacion.

De los aproximadamente 115 graduales,*® poco menos de {a mitad pertene-
ce al modo 5; hay 19 que se agrupan en un conjunto mencionado como juslus
ut palma (en referencia al nombre de uno de ellos) que se distingue en tener
por finalis 1a nota A, como transposicion de un modo 2, y por ser los mas
formulisticos de todos los graduales. El resto se reparte, bastante pargjo, entre
los demas modos.

NMada més alejado de la mentalidad medieval que la extstencia de una pro-
piedad intelectual sobre la masica, o lo que fuere, tal como !a entendemocs hoy.
Se trabaja mas bien sobre una exégesis de verdades reveladas y se piensa en
las obras como “creaciones divinas”.?” El compositor medieval, come tal, no
existe; es anonimo, por lo publico y por lo multiple. La imagen que surge de las
lecturas es la de una composicién producto del pase por infinitas manos. Una
responsabilidad compartidisima hace aparecer a esta muisica mas que a nin-
guna otra como secuela de un, llamémosle, sedimento social o, mejor para el

caso, sedimento comunitario; y ahi reside gran parte de su encanto.

Analisis

...El Relato, o, mejor dicho, el Mito. ;Qué es lo

que se necesila para bacer un Mito? Hace falta la accidn

tle dos fuerzas... una oposiclan, una antftesis, un paradigma,
en suma, lo que pone en escena el combate del Bien v del Mal
y produce asi lo que falta en ¢l Album y pertenece al Libro,

a saber, un sentido... Roland Barthes™

Lo habitual desde Peter Wagner?®® a esta parte ha sido —para el gregoriano-
un analisis de tipo centonista. Con una conviccién, digamos, irresistible, se
desarticulan las melodias en mosaicos de formulas, las cuales se identifican y
* No hay consenso entre las diferentes ediciones para [ijar un ndmero que resulte certero,
 En la mitologla gregoriana ez dios, quien por medio de un pdjaro, dieta a Gregorio las miisicas.
“En “Hablar de lo que se ama”, en El Susurro del Lenguaje, Barcelona, Paidés, 1994, p. 356.
* Peter Wagner es un decisivo medievalista de principios del siglo XX, innovador en su acerca-

miento al canto gregortane e impulsor del sondeo y la codificacion de las férmulas meladicas.



agrupan segtn los diferentes modos. La composicion seria asi el resultado,
més o menos casual, de la adicién y yuxtaposicion de aquéllas. La opcion
retérica alienta a favorecer un analisis formal que, a 1a vez que escudrifie en el
armado del discurso, permita especular sobre una idea r:;le sentido, tal como la
sugerida por Barthes. La presentacion de un “combate” entre polos origina
musicas mas o menos afirmativas y en donde lo expresivo, simplificando, suele
ubicarse del lado del “no".*®

Ps. 117, 26, 27, V. 23
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Benedictus qui venit, Graduale sacrosanctae
romanae ecclesiae de tempore y de sanctis.
Tournai, Desciée, 1974,

W “Hablar de Jo que se ama” es, todo lo indica, lo dltimo escrito por Barthes. Y, dentro de lo que

se considera un articulo inconcluso, es esta nocién de sentido la idea dltima que se descubre.
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La “disputa” es modal (sistémica) y es tematica (motivica), motivos y mo-
dos quedan asociados en el discurso giobal. Se establece un modo (en relacion
con el sistema), y al tiempo que se lo explora se muestran sus frutos tematicos
(los exempla): lo que el sistema puede comprender. La insistencia sobre la
reflexion moda! en el gregoriano, su pertinencia, esta confirmada, desde la
praxis, por la obstinacién con que cada modo parece querer demostrar sus
momentos estructurales.

Los textos estdn dados de antemano y es con lo que el cantor/compositor
debe trabajar; indaga dénde le conviene hacer uso de la declamacion, donde del
melisma, dénde sentirse mas libre para crear y donde respetar las férmulas;
pero no hay pautas previas para establecer cOmo debe ser esta relacién.*/* Del
repaso de los textos, como es de suponer, se cifie faciimente el género epidictico
(o panegirico), el género de las alabanzas y de las censuras, también llamado
demostrativo, en cuanto a su aspecto mas formal :

Benedictus qui venit Bendito el que viene

in nomine Domine: en nombre del Senor:

Deus Dominus, el Sefior Dios,

et 1iluxit nobis. y brillé para nosotros.

A Domino factum est: Por el Sefior fue creado:

et est mirabilein oculis nostris. y es admirable a nuestros ojos. 3

Lo propio del género epidictico es la prioridad del tiempo presente. Los otros
tiempos aparecen en estructuras subordinadas. Se alaba o censura a personas o
cosas por medio de exempla (las evidentiae). Es un tipo de descripcién: se gene-
ra una pardfrasis, la interpretacién y la presentacion de un concepto, de una
definicion; en el registro del andlisis estrictamente musical: el sisterma modal.

Hay en todo gradual, a priori, una articulacion insoslayable, que es la que
divide la respuesta del verso, el coro del solista, ia masa de la persona. Ya en
terreno especulativo, puede decirse que, en consonancia con una tradicion de
raiz jerérquica, el discurso solista estd privilegiado e incluye para si la argumentatio
de los hechos de la quaestio; pero esto debiera ser confirmado en el analisis.

Como oratio sera considerada la melodia completa. Esta supone un conteni-
do (la quaestio): la presentacién modal, un nudo modal identificable a la postre

# Leo Treitler: “Homer and Gregory”, p. 351.

2 Mas arriba se hizo mencién a lo inoportuno de anclar el andlisis musical con relacién al texto
debido a la habitual reorganizacién que se operaba entre miisica y palabras a partir de que el
copista fijara las piezas por escrito.

# La traduccion es una gentileza de Pablo Massa.
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con uno de [os 8 modos, materializado por las pruebas (res) referidas a un topos
portador de los loci (los motivos). Lo primero, entonces, es recolectar y clasificar
los materiales a utilizar —-proceso propio de la inventio—-. Las pruebas, producto
de ta costumbre, tienen su propia fuerza de persuasion, El “compositor” medie-
val trabaja con pruebas mas o menos cosificadas que conforman los exempla y
terminan operando como una actualizacién de lo conocido. Las unidades mas
pequenas son los motivos, 1os que en solitario o agrupados en frases o por su
topica, establecen, en beneficio de un asunto comun, los exempla. La reiteracién
de un motivo o una frase marca un énfasis, una configuracién estable (se reafir-
ma una topica) gue funciona como una suerte de leitmotiv. Las frases, como los
motivos, se asimilan a las pruebas. Se articularan como exemplum (por induc-
cién) si derivan en una significacion clara o como entimemas (silogisme incom-
pleto} si tienen una apariencia mas eliptica. De todo esto resulta una aproxima-
cién donde la identificacion de motivos y frases (materiales de la inventio) es
necesaria y previa a cualquier apreciacion sintactica.

En Benedictus qui venit se distinguen para la seccién de la respuesta 6
mativos (Ra-Rb-Re-Rd-Re-Rf), con una subdivision de Rb en los incisos x e y.
en el verso también se diferencian 6 mativos (Va-Vh-Ve-Vd-Ve-Vi), con una
subdivision de Va en los incisos x e y. La respuesta se articula en 5 frases (R 1-
R2-R3-R4-R5) y el verso en otras 5 (V1-V2-V3-V4-V5), Cada motivo se identi-
fica con alguna especie de 5°, 4° u 8° que define su color; a saber

Ra, Re, Rd, Re y Va, Vax, Ve, Ve con la 5° basica de un tritus scbre F

Rb, Rf y VI, Vay con la 5° basica de un protus sobre A

Vb, Vd con la 4° superior de un tritus scbre F.

De donde R1 y R2 estan compuestas de la sucesién 5° tritus-5° protus-5°
tritus, R3 y R5 dnicamente de la 5° del tritus, R4 de la 5° del protus; V1,V2 de
la sucesion 5° tritus-4° tritus-5° tritus; V3 sélo de la 5° del protus sobre A; Va,
V5 de la especie de 8° del tritus sobre F.

Del cruce entre los motivos de la respuesta con los del verso surge que Ra se
identifica con Va, y Rb con Vfy Vay. Por su lado, Re y Ve tienen un vinculo apenas
menor (no sélo comparten la especie de quinta sino un clarisimo gesto caden.
ciaf). A través de Rb™ es que se vincula Rb con V). Del parentesco los motivos
adquieren un matiz y seran nominados, eventuaimente y en consecuencia, RaVa,
RbVf (o RbVay), ReVe, RbVb. De las relaciones entre motivos y del registro de
las frases sale que R1y V1 son parientes, lo mismo resulta entre R5 y V5.

Resumiendo, hay dos topica: tritus sobre F (sumatoria de las especies de 5°
y de 4° propias del modo 5) y protus sobre A (representado por [a especie de 5°
cuyo semitono ocurre entre el segundo y el tercer sonido, y donde el sonido
Uno es A) y frases y motivos que, en tanto pruebas, se les adhieren.



El andar de la pieza es basicamente un andar neumatico y contrasta con los
cuatro melismas que presenta: uno en la respuesta (cierra la seccidén) y los
otros tres distribuidos parejamente a lo largo del verso. El impulso por articu-
lar el analisis a partir de los melismas es importante; sin embargo, una mirada
atenta demuestra su inconveniencia por todo lo que se pierde con esa opcidn,
amén de!l incierto reordenamiento tramado a partir del copiado. Con todo, es
destacable lo siguiente: el melisma de la respuesta ocurre sobre la palabra
nolns (nosotros); cantado por el coro tiene un ambito reducido y se mueve en
el registro grave. En oposicidn, el melisma sobre Domino (Senor), que es
extensisimo, involucra al modo en su perfeccion (la octava de [ a ) y explora
el registro superior; sobre Domino (seccién solista) se resuelven las ambigue-
dades modales presentadas en el exordio y en la narratio (ver méas adelanie); el
melisma hace cumbre y culmina con un repique de tres* notas sobre el I
agudo, sonido extremo de la pieza y octava de la finalis del modo. Sobre nostris
(nuestros) ocurre el melisma gue cierra el canto, coincide con la reaparicion
cdel coro que ahora delinea el modo con buena claridad y buen paso.

La dispositio organiza lo hallado en la inventio distribuyéndola en diversos
apartados (los comentados en la primera fundamentacion) y erige asi un dis-
curso: el orden elegido debe resultar favorable a la causa sostenida. Es de
esperar que las grandes articulaciones ocurran al nivel de las frases y las su-
bordinadas al de los motivos.

El exordio rompe el silencio y, de una u otra manera, presagia lo que sigue;
en el género demostrativo suele ser conciso y claro, y corresponde aqui a R1;
se abre con una propositio en donde se anuncia lo que se quiere demostrar y se
extiende con la partitio habitual en la cual se presentan, muy resumidos, los
ejes del discurso que, en principio, siempre supone un conflicte, una confron-
tacién. La propaositio, bastante simple, es Ra: la entonacién solista inicial, de
fuerte reminiscencia salméddica. Los otros dos motivos constituyen, entonces,
la divisio (o partitio): Rb representando, como protus de A, lo disimil y Re, la
5° del tritus sobre F (semi)cadenciando sobre {a nota G, cierto compromiso de
continuidad. El orden de los motivos dentro de la frase anticipa una resolucion
favorable al tritus. Es para resaltar la fuerza que adquiere esta frase producto
de su condensacidn, afin a captar la atencién de los oyentes. Fin de! exordio.

La narratio es la exposicién de los hechos y es base de lo que sera parte
central del discurso, de la argumentacién. En una narracion se enumeraran las
acciones de o ya referido; los personajes reaparecen ahora desplegados en sus

B E] “tres” no s6lo se lleva muy hien, por su connotacion, con Demine y con la simbologia enstia-

na en general, sine, sobre todo, con el tritus (tercer ordinal griego)... y la nota del repique es un .
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movimientos, en sus gestos. La narratio corresponde a R2, 13, R4y R5. Como
es lo corriente en los discursos estetizados, el ordo es artificialis; para el caso,
el discurrir es fragmentario y yuxtapuesto. R2 (la frase mas extensa de la pie-
za) impresiona como algo que se presenta de una manera normal (Rd), se
descarrila al poco de andar (la sucesién de motivos b) y reestablece un orden
hacia el final (Re). R3 es estable. R4 irrumpe, como inquieta, a la manera de
una altercatio. R3, algo mas timida, cierra la seccién en tritus. Fin de la narratio.

Con el solista se da paso a la argumentatio (o confirmatio) y se jerarquiza su
rol. Es en esta seccién donde el discurso exhibe el dominio de la légica que
preside el razonamiento y convence. Aqui se suministran las razones; las prue-
bas devienen premisas. Incluye {a refutatio, una anticipacidon a !a objecion del
contrario, lo que es la recontextualizacion de!l discurso ajeno como parte de!
propio ahora incorporado, en cierta forma, neutralizado. La refutatio siempre
se alista como preparacion de la parte que sigue, es decir, articula el cierre de
la seccion. La argumentatio corresponde a V1, V2 y V3, oficiando V3 como
refutatio. V1 parece querer alisar las durezas; elegante, con sutiles transfor-
maciones, hace propios aquellos motivos que pudieran resultar ambiguos al
modo: repentinamente fa 5° del protus sobre A pareciera estar naturalmente
incluida en el medo 5. V2 es la manifestacion del quinto modo en su ambito
perfecto y se erige como una frase enfatica; algo forzada, ahuyenta las dudas.
V3 es, ya se dijo, la refutatio: punto culminante de la argumentacién, se
(re)presentan los motivos del protus ya devaluados en su pretensién autono-
mista, como amansados. Fin de la argumentatio.

Lo que resta es el epilogo, la clausura recapitulativa dei discurso. El epilogo
es la contrapartida de la propositio. Se repiten las ideas principales del discurso
resumidas y enfatizadas para garantizar la aceptacion del pablico. Suele haber
un elemento patético que aporta a conmover aquel alma todavia remisa, la
peroratio propiamente dicha. La peroracién corresponde simétricamente al exor-
dio; es solemne y es admirable. El epilogo se corresponde aqui con V4 y V5,
siendo su peroratio los motivos Vay, Vay' (parte de V4) que no son otra cosa que
la irrupcion repicada del tenor del modo 5 {la nota C); representante de la recita-
cion salmdadica, hace su aparicion ya concluyendo la pieza; de puro contraste es
que aporta el patetismo y solemnidad propios de una peroracion. V3 (comunién
de coro y solista) es el gesto elegante con que el medo 5 cierra la pieza.*s

Seria una torpeza abandonar el ambito de la dispositio sin hacer notar an-
tes la forma que se construye desde los motivos a (tanto de la respuesta como
del verso), del motivo RaVa, que siempre abre frases y articula a partir de su

** Siguiendo la idea de sentido barthiana, es la coronacién reposada de un tritus auténtico.



gesto salmédice una curiosa regularidad: R1= “a”, R2= “b”, R3= “a", R4= "“c”,
R5= “a" f V1= “a", V2= “a", V3= “d”, V4= “a", V5= “a"; es decir, se arma la
forma abaca/aadaa. Algo del rondé resuena, anacrdnico, en estas ecuaciones.*
Clara Cortazar, entre otros medievalistas, piensa el gregoriano en general como
una derivacion de los tonos de recitacién,®” donde las melodias no serian otra
cosa que progresivas mutaciones de los tonos salmédicos. Lo interesante de
esto es la posibilidad que se abre para el analisis de cada caso en particular: el
pensar cada pieza como regida por una idea pilar (el tono saimédico) la cual
sera mas o menos alterada, elaborada, contrastada, etcétera,

En la actualidad suele llamarse retdrica sdlo al lenguaje figurado, a la elec-
cidn de los giros verbales que individualizan el estilo del discurso; es decir, |a
elocutio acapar6 para si el concepto entero de retorica. La exoneracion de las
otras partes esta muy probablemente motivada por el descrédito que padece
la retorica desde el ensalzamiento de la “verdad cientifica”. Sea como fuere, |a
retdrica encontré su refugio acercandose al arte, como elocutio.

La elocutio fue definida en su momento como cercana a la idea de expre-
sién; una idea, por cierto, reacia a las definiciones. Es a través de las figuras
como se tramita la expresidn {(a la vez como palabra dicha y palabra ausente).
Estas alteran el significado de los enunciados en su segundo nivel y apuntan al
nivel semantico de la lengua. La retdrica tradicional llama figura a la expresion
que, “desviada” de la norma, busca un efecto estilistico. Ahora, el desvio pue-
de darse en el orden sintagmatico, y en ese caso se involucra con la dispositio.

La mirada a través de la elocutio permite enterarse y dar explicacion de las
modificaciones introducidas en los motivos o en las frases como resultado de
una serie de operaciones sobre lo que se abstrae como idea pura. Se resumen
en los cuatro tipos: adicion, supresién, sustitucidén (adicién + supresion) y
permutacion, que originan el conjunto de las figuras retdricas. Lo que se busca
es el efecto de extrafamiento caracteristico, la sorpresa provocada por |o nue-
vo 0 lo poco conocido.

Virtualmente no hay limites para un analisis que rastrea operaciones de
este tipo en un discurso estetizado. A continuacidn, y a modo de ejemplo, se
resaltaran las mas significativas a la pieza.

El muy jerarquizado motivo RaVa se despliega, con todas sus variantes,
once veces. La primera vez lo hace desnudo en su estructura mas bésica (Ha)

REbE

y en la dltima (Va*™*) adornado, con garbo y elegancia, en el paso, doblé la

¥ La traslacién de las formas gregorianas hacia las cldsicas se promete, por la via del andlisis

retdrico, como una inveshigacion, si se quiere, apasionante,

** Clara Cortazar: op. cit.
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cantidad de sus sonidos. Lo operado aquil es una derivacidn, se repite la parte
invariable del motivo con algunos “morfemas” (sonidos) agregados (notas de
paso, bordaduras, seudo-apoyaturas, etc); es una figura aditiva. Ra‘ se aprove-
cha de una sustitucién (el tipo de procedimiento mas expandido),*® desapare-
ce el primer sonido (supresién) y se agrega una bordadura inferior a la nota C
(adicion) mediante un pes liquescens, una variedad de neuma que ya en su
época se consideraba de ornamentacidén. Otro tipo de sustitucion, mas acen-
tuada y mas significativa, es la que se da con Vay’, en donde desaparecen los
dos primeros sonidos (el I' y el A)y al C se lo reitera varias veces (una adicién
de la clase de las redundancias) con la scla irrupcién de su bordadura supe-
rior: es el repique sobre el tenor, la nota de recitacion,

Del motivo RhVh resulta especialmente expresiva la progresiéon Rh*-Rb*-
Rby que debido a sucesivas supresiones parte de un motivo con ocho sonidos
vy llega a la sintesis extrema de un punctum sobre el C. Le ofrece al pasaje una
enorme intensidad producto del tipo de aceleracién lograda a través de las
elipsis (supresién); en general, todos los motivos o frases representantes de la
59 del protus sobre A logran esta forma de gestualidad algo desesperada.

A nivel de las frases, se menciond la regularidad atcanzada a partir de los
motivos a cabeza de frase. Aqui las desviaciones expresivas debieran advertir-
se sobre el eje sintagmatico a partir de la relacion cambiada en que se organi-
zan los motivos, es decir, se involucra a la dispositio, Compérese cémo, por
ejemplo, R1 v V1 se refieren entre si. Ambas frases estan compuestas por la
misma clase de motivos: Ra=Va, Rb=Vv, Re=V¢; sin embargo, son frases bien
diferentes. Mas alla de las desviaciones gue se operan en cada motivo en priva-
do, lo que se produce agui son cambios muy decisivos en el caracter de las
frases como consecuencia de una intramisidn sobre el orden sintactico. R1 (la
frase exordio) es de una claridad y concisién ejemplares, e inquieta por ello. En
V1 el agregado de dos motivos b provoca la rotura de la regularidad del discur-
s0, el subrayado sobre estos motivos agita la respiracion y deja a la frase con el
sabor de lo desparejo. Fin de la eloculio.

BT literatura derviva en las figuras de metdfora v metoninmua.



