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REsumeN: El presente articulo aborda el contexto musical del Compendium Musicae de Descartes. La tesis que
se defiende es que el Compendium, que parece moverse en una linea zarlinista, resultard ser una obra
independiente, més relacionada con el interés por la matematica que por la tarea compositiva.
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Introduccion

El Compendium Musicae de Descartes es elaborado en una época de ebullicidon en el
terreno de la elaboracion intelectual de la llamada Nueva Musica. Los compositores y
tedricos intentan crear una masica con base cientifica apoyandose en la antigua tradicion
griega, por un lado en los mitos y la tragedia clasica y por otro en la tradicion pitagdrica
y las obras de Platdon y Aristoteles. El Compendium, que parece moverse en una linea
zarlinista, resultard ser una obra independiente, mas relacionada con el interés por la
matematica que por la tarea compositiva.

1. La masica italiana del XVII, la Camerata Bardi-Orsi y el nacimiento de la 6pera

La 6pera nace ca. 1600 en la ciudad de Florencia, como una obra teatral en la que se
combina el canto solista con didlogos, accidn dramatica, decorados y misica continua.

En la Edad Media y primer Renacimiento (XV-XVI), existieron combinaciones
anteriores y diferentes de drama literario y misica, ejemplos de teatro musical no
definibles como 6pera por la ausencia de monodia en ellos. Entre estas obras precursoras
se encuentran el drama litrgico o auto medieval, el drama escolastico con coros y
canciones (los misterios y cantos al Santo Sepulcro medievales de los siglos XIV-XV),
el drama con msica incidental y el drama pastoril o comedia madrigalesca que derivd
en la llamada commedia del’arte. Estas composiciones medievales se asemejan pero no
son melodias acompanadas, es decir, en ellos no se utilizaba la monodia, sino la textura
polifonica (por ejemplo los textos de Lope de Vega musicados por Juan del Enzina).
También los intermedios son antecedentes directos de la dpera. Se ejecutaban entre los
actos de una pieza teatral aunque tenian un tema propio, generalmente alegorico,
pantomimas, didlogos, misica (danzas, arias, coro y, sobre todo, madrigales). Asi, La
Pellegrina de Bargagli, estrenado en 1589 para la boda de los Medici, fue el primer
intermedio que trat0 el tema de la armonia de las esferas. Fue compuesto por Marenzio
y Caccini con misica de Rinuccini.

En la segunda mitad del siglo XVI, el conde Bardi cre6 en su casa un cenaculo
tertulia de intelectuales y miusicos con el objetivo de recuperar la musica de la
Antigiiedad griega, es decir, la idea de construir un Renacimiento musical. La 1llamada
Camerata Fiorentina o Camerata Bardi, institucion académica segiin el modelo de la
Antigiiedad, reunia a nobles, sabios, filosofos, poetas (Rinuccini, Chiabrera) y misicos
en torno al conde Bardi y, después, al conde Orsi, que intentaban imitar las «propiedades
milagrosas» de la misica que describian Platon y Aristoteles, especialmente las de la
monodia griega. A la luz de los textos cléasicos, y en ausencia de ejemplos musicales,
encontraron dos posibilidades: La primera consistia en interpretar los dramas clasicos y
cantar solo los coros. En Grecia el coro era un personaje que estaba debajo del escenario
y comentaba la escena. En principio, ésta fue la postura mas aceptaba. En 1585, con
motivo de la inauguracién del Teatro Olimpico de Vicenza, se organizd una
representacion de Edipo de Sdfocles con coros musicados por Andrea Gabrielli. A pesar
de su éxito inicial, este modelo fue desplazado por la segunda posibilidad. La segunda
opcidn aparece asociada a la figura de Girolamo Mei. Este estudioso de la Antigiiedad
griega, que pasd varios afos analizando los textos relativos a la musica, plasmo sus
conclusiones en una obra de 4 volimenes titulada De modis musicis antiquorum, que se
resumen en la idea de que, para poder representar y caracterizar a un personaje, la mejor
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opcidn era reducir la textura a una sola voz melddica (monodia) que podria representar
mejor las emociones y los afectos. Mei justificaba su teorfa a través de la doctrina
antigua referente a la masica. La Camerata Bardi tomd a Mei como estandarte ideologico
y utilizd su via para reconstruir el drama clasico.

Vicenzo Galilei, padre de Galileo, compositor y miembro de la camerata, publico el
tratado Dialogo della musica antica e della moderna (1581) un alegato contra la
polifonia flamenca que aceptaba y justificaba las ideas de Mei, es decir, la aplicacidon de
la monodia como un intento de imitar el habla y las emociones. En definitiva, la monodia
griega, capaz de representar los afectos, fue el germen de la Opera. Consistia en la
interpretacion de un aria solista vocal con acompafamiento de citara. Dentro de este
género, Vincenzo Galilei compuso dos obras con acompahamiento de ladd no
conservadas: las Lamentaciones de Jeremias y las de Ugolino en el L’inferno de Dante.
Posteriormente apareceria Le nuove musiche de Giulio Caccini y el tratado de E.
Cavalieri. Estos seran los primeros tratados sobre misica vocal conservados. Le Nuove
musiche es la biblia de cualquier intérprete de barroco italiano temprano que se precie.
En la primera época de la Camerata, el principal libretista fue G. Rospigliosi, cuyas
obras fueron musicadas por J. Peri, G. Caccini, E. Cavallieri, G. Strozzi y V. Galilei. La
Camerata Bardi desaparecio en 1590 por la caida en desgracia del conde, desplazado por
un nuevo gobernante en la ciudad de Florencia.

El primo de Bardi, el Conde Orsi, retomd sus actividades en 1592. Aunque eran
rivales politicos, tenfan gustos parecidos. Fue en esta Gltima etapa cuando surgieron los
primeros ejemplos de dperas primitivas. En 1597 se estrend la Dafne de Peri marcando
el nacimiento del nuevo género. El argumento era pastoral, tomado de la poesfa de
ambiente bucolico y autores teatrales como Ariosto y Tasso. Dado que la Camerata
pensaba que el teatro clasico era generalmente pastoral, este contexto se repitid en la
primera dpera conservada, la Euridice de Peri y Caccini (1600), que estaba basada en el
mito de Orfeo. Euridice, esposa de Orfeo, muere y baja a los Infiernos. Orfeo lamenta su
muerte y con su canto emociona a los dioses, que le someten a un periplo de ultratumba.
Al no resistir la ltima prueba es separado de su amada para siempre. Orfeo simboliza el
poder de la misica capaz de conmover a los Infiernos y subvertir la muerte en vida. Peri
fue dramaturgo antes que musico y Caccini, por el contrario, era cantante. Peri habia
planteado lo que él llamaba stile recitativo, un canto que imitara las inflexiones del
habla, silabico, con notas repetidas, notas largas al final de cada frase, etc. El pobre
resultado musical llevd a que terminara peleado con Caccini, que decidid realizar su
propia version, cuajada de improvisadas vocalizaciones, adornos melddicos, etc.,
elementos que serfan caracteristicos de su estilo. En su Nuove Musiche aparecen
ornamentos improvisados como la gorgia, los passagi o fragmentos en forma de escala,
los groppi, que equivalian a un trino y el frillo, que era una especie de trémolo
(repeticion de la misma nota) sistematizado por Caccini que se convirtid en un recurso
frecuente en la musica vocal en general. Los cantantes los estudiaban y, aunque se
empleaban mucho, generalmente no figuraban en la partitura. De no ser por el tratado de
Caccini no sabrfamos de su existencia. Ejemplo de su estilo es «Perfidissimo volto»,
obra en la que incluso la clave varia en funcion del texto. Coincidiendo con el estreno de
Euridice en 1600, E. Cavalieri compuso una Opera sacra alegorica llamada
Rappresentazione di anima e corpo. El cuerpo aparece encarnado por un hombre
engalanado al uso de la época, el alma o desapego y virtud, por una doncella vestida de
blanco y el Placer aparece cantando con sus compaferos a coro en una obra que toma
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elementos del teatro medieval presentados con una misica representativa, descriptiva y
pictorica. La culminacion de estas tendencias compositivas llegard con el estreno de
L’Orfeo de Claudio Monteverdi. Monteverdi trabajaba al servicio del duque de Mantua,
uno de los sefiores mas poderosos del norte de Italia. Maravillado por la Euridice,
apadrinada por su amigo Orsi, pensd en producir una obra similar en su palacio de la
mano de Monteverdi. El resultado fue el nacimiento de la primera gran Opera de la
historia que conservamos completa, L’Orfeo (1607). Para su realizacion utilizd el mismo
libreto de la Euridice florentina y encargd a Alessandro Striggio su ampliacion. Asi, la
figura principal paso a ser Orfeo y no Euridice, como en las primeras 6peras florentinas.
La 6pera gand en envergadura llegando a los 5 actos y a una duracion de cerca de 2
horas. Ademas mejord en lenguaje melddico, dejando muy atrés el stile recitativo de
Peri. Asimismo, la armonia de esta obra es capaz de transmitir los estados de animo de
los distintos personajes. Es decir, gana en caracterizacidon. Monteverdi amplia la
orquesta a 40 musicos (las florentinas tenfan 7): ahade los sacabuches, utiliza el 6rgano
nasal para el Infierno y aumenta los instrumentos de viento, que no eran frecuentes en la
época. No utiliza todos a la vez, sino que usa los timbres dependiendo del contexto
dramatico. Muy en la linea de las discusiones intelectuales de la época, el tema central
de L’Orfeo es el poder de induccion de la musica, llegando a incluir en su introduccion
un canto alegorico en la que ella misma se presenta y enumera sus capacidades. Hasta
1640, 1a 6pera es un espectaculo muy intelectual, elitista y privado al que se asiste por
invitacion y relacion con el mecenas.

2. Zarlino y la polifonia vs. Galilei y la monodia

Dentro de la misica de la segunda mitad del XVII se desarrolla un intelectualismo
que esta representado por dos corrientes originadas en el XVI. Por una parte, aparece la
ya descrita Camerata Bardi, con los primeros tedricos del melodrama que subrayaban el
valor melddico de la misica por encima del armoénico, vinculando de modo indisoluble
la musica y la palabra. La misica es para ellos un complemento de la palabra, un
vehiculo, pero no un lenguaje en si mismo: la musica sirve a la palabra y vive sometida
a ella. Por otra aparece la figura de Zarlino, que concibe la armonia como el lenguaje
especifico del que deberia servirse la masica. En esta linea es en la que se desarrollara
la labor de todos los tedricos de la armonia posteriores hasta Rameu y sus sucesores, que
sentardn las bases de su autonomia y la validez de la musica como lenguaje
autosuficiente de los afectos, generando un verdadero vocabulario de ellos a través de
procedimientos armonicos, leyes de concatenacion de acordes, intervalos consonantes y
disonantes, figuras armonicas especificas, etc.

El enfrentamiento entre estas dos posturas, una de corte italiano, la otra méas francesa,
ha sido una constante que atin tiene sus frutos a dia de hoy y que encuentra su cénit en
la obra tedrica de Wagner y su creacion de la Gesamtkunstwerk (obra de arte total). El
alcance de este debate se extiende al mundo literario y humanistico, a musicos,
libretistas e, incluso, cientificos: los tedricos de la armonia, el sonido y la fisica-actstica.

3. Descartes y el Compendium Musicae

En 1618, Descartes escribe una de sus primeras obras, un pequefio ensayo titulado
Compendium Musicae que, elaborado sin infulas de publicacion, fue editado
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postumamente en 1650. En €l describe la eficacia de la musica para operar sobre el
espiritu humano. El Compendium estd muy alejado de las discusiones que hemos
descrito. De sus cuatro grandes obras (Discurso del método, 1637; Meditaciones
metafisicas, 1641; Principios de filosofia, 1644 y Les passions de I’dme, 1649), la Gltima
es la que, indiscutiblemente, contiene mas alusiones al campo de la estética musical, sin
ser, al contrario del Compendium, una obra exclusivamente musical.

La primera parte del Compendium Musicae intenta explicar el mecanismo acistico y
fisiologico por el cual la misica influye en los sentidos y, a través de estos, en el alma.
Es decir que la relacion musica-poesia esta totalmente fuera de las explicaciones de
Descartes que trabaja fuera del contexto general del momento.

El Compendium Musicae esta dedicado a Isaac Beeckman, matematico al que
Descartes conoci6 a los 22 aios durante su pertenencia a la milicia del duque de Baviera
que luchaba contra los protestantes bohemios. Hay que subrayar este hecho, porque es
Beeckman el primero en utilizar la expresion Physico-mathematicus. Descartes se
mostré muy interesado por el hecho de que Beeckman estudiara ambas ciencias de modo
unitario, precediendo a las futuras grandes sistematizaciones. Asimismo, ambos
mantenian grandes discusiones sobre misica y aclstica porque Beeckman consideraba
que la ciencia musical era el dominio por excelencia para desarrollar sus ideas y entender
la filosofia fisico-matematica.! Beeckman fue un misico mediocre que se ejercid como
teorico musical en lo referente a «una fisica del sonido asociada a una explicacion
fisiologica del oido»,? pero vivid totalmente ajeno a la prictica compositiva. Esto
explicaria que el tratado que Descartes le dedica sea una teoria incompleta en la que no
se hacen referencias a las técnicas compositivas ni a las ideas interpretativas que hemos
explicado anteriormente.

Algunos autores se han precipitado englobando el Compendium Musicae de
Descartes dentro de la corriente compositiva de Zarlino, aunque el autor haga referencia
a ¢l en varias ocasiones. Si bien Descartes mostrd un claro interés matematico por él,
tuvo una teorfa propia y divergente. Descartes declara que «la musica tiene por objeto
divertirnos y suscitar en nosotros diversos sentimientos», siendo «competencia de los
fisicos estudiar la naturaleza del sonido, el cuerpo que lo genera y las condiciones en que
resulta mas agradable». En el Compendium, Descartes hace una pobre investigacion
musical, muy bésica, pero realiza otra fisica y, sobre todo, psicologica. En esta Gltima
reside el germen de sus Pasiones del alma. A cada tipo de intervalo le atribuye un
determinado efecto que se produce en el campo de los sentidos y, por consiguiente, del
espiritu. Este efecto puede ir desde el més simple agrado o divertimento hasta las mas
complejas y matizadas emociones y pasiones. En este punto, Descartes se alinea en un
plano cientifico-materialista que no es el de Zarlino, ni serd el de Leibniz o el de
Rameau. No es de extrahar tal atraccion hacia Zarlino, puesto que concedid gran
importancia a la explicacion de los intervalos musicales y a sus relaciones numéricas y
proporciones. Zarlino, en una época en la que se ensalzaba la tradicion clésica, intentd
simplificar la teorfa musical griega, alejarse del complicado sistema modal del
contrapunto y encontrar un orden natural matematizando y racionalizando. Es decir,
consideraba que la matematica era el reflejo de la naturaleza, por lo que postulaba que

I «Introduccion» de Angel Gabilondo al Compendio de miisica de René Descartes, pag. 15.

2 Buzon, F., Abrégé de musique. «Descartes, Beeckman et I’acoustique». PUF, Parfs, 1987. Pag. 5 8.
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el placer estético se derivaba de la belleza de ciertas relaciones numéricas con respecto
a otras. En cambio, para Descartes, la relacion entre un intervalo determinado y un
estado de animo es de naturaleza mecénica, luego no existe ninguna afinidad metafisica
entre ambos fendmenos.

Por otra parte, el Compendium muestra también una influencia de la teorfa de la
monodia de Mei y de Galilei, ya que se resiste al uso de la polifonifa. Aunque admite la
belleza de algunas estructuras polifonicas, como las fugas y la imitacion, se muestra
contrario a los artificios superfluos, alejandose méas de Zarlino y la polifonia religiosa y
acercandose mas a la monodia y la opera italiana.

4. Un epigono. Athanasius Kircher y la teoria de los afectos

Dentro del campo de la musica, la teorfa del Affektenlehre (teorfa de los afectos) nace
con las premisas de Zarlino. Su primer codificador es Athanasius Kircher en su Misurgia
Universalis sive ars magnaconsoniet dissoni (1650) sentd las bases que funcionaron
durante mas de un siglo. La teoria de los afectos es la retdrica del nuevo lenguaje
armoOnico-melddico, de la nueva masica. Kircher retoma las antiguas clasificaciones
griegas, como la doctrina de los temperamentos de Hipocrates (fleméatico, sanguineo,
colérico, etc) y define las figuras musicales que corresponden a los respectivos efectos
psicologicos. Ademas, particulariza tres estilos musicales: individual, nacional y
funcional, y subdivide el Gltimo en varias especies. Dice Kircher que «El espiritu se halla
en posesion de determinado caricter que depende del temperamento innato de cada
individuo; en base a esto, el musico se inclina hacia un tipo de composicion mas que
hacia otro. La variedad de composiciones es casi tan amplia como la variedad de
temperamentos que se pueden encontrar en los individuos».? En consecuencia, hay una
conexion rigurosa entre estado animico y armonia y cada estilo musical se corresponde
a un estado.

Conclusiones

El objetivo comn de las distintas posiciones que adoptaron los tedricos del siglo
XVII fue ordenar racionalmente el mundo de los sonidos y, en correspondencia con éste,
el mundo de los afectos. Fubini sehala que «Descartes se inclina explicitamente por una
sistematizacion racionalista y laica del mundo de los sonidos y sus efectos, excluyendo
la metafisica relativa a sus vinculos con el alma; Descartes indagd acerca del poder de
los sonidos constrifiéndolo a un mecanismo de causa efecto».* No obstante, persiguio el
mismo orden que pretendieron Mersenne, Kircher y Kepler, pero por una via distinta de
las tradicionales concepciones pitagoricas de la relacion de la musica y el alma, sus
adaptaciones cristianas posteriores y las cosmologias medievales y renacentistas. A

3 Citado en FusiNi, E., La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX. G. Einaudi. Torino,

1976. Alianza Editorial. Madrid, 2005. Pag. 177.

4 Fusiny, E.. op. cit.
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pesar de su desalineacion con el campo de la musicologia en si, las teorias de Descartes
representaron un potente estimulo para el desarrollo de estudios posteriores sobre el
sonido y la armonia relativos a la afirmacion de la autonomia de la masica, fundada en
sus propias leyes y en una rigurosa e identificable relacion psicofisica de dicho arte con
nuestra sensibilidad actistico-emotiva.
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