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CAPITULO 51

ANATOMIA DE LA TRISTEZA: EL LAMENTO COMO
FORMULA AFECTIVA SUPERVIVIENTE EN LA
HISTORIA DE LA MUSICA OCCIDENTAL

VALENTIN BENAVIDES GARCIA
Universidad de Valladolid

1. INTRODUCCION

Transmitir emociones es uno de los objetivos esenciales de toda obra
artistica. Un cuadro, una escultura, un monumento arquitecténico, un
poema o una cancion pueden sacarnos una sonrisa, despertar nuestro
asombro, provocarnos temor o sumirnos en un estado de melancolia.
Los artistas de diferentes épocas han encontrado diversas formas de
plasmar lo emocional en la materia de la obra de arte. Este capitulo esta
dedicado especificamente a una de las emociones basicas del ser hu-
mano, la tristeza, y a como la musica occidental ha logrado materiali-
zarla mediante el topico del lamento.

Para ahondar en este topico musical y entender como ha sobrevivido y
coémo se ha manifestado a lo largo de los siglos resulta 1til acudir a la
teoria del arte desarrollada por el historiador aleman Aby Warburg
(1866-1929). Especialmente revelador es el concepto warburgiano de
Pathosformel (formula de pathos), que hace referencia a la formula me-
diante la cual una cultura ha plasmado una determinada emocion en el
objeto artistico en un cierto momento de la historia. Este tipo de formu-
las se han trasmitido de una época a otra, lo cual supone una clara mues-
tra de supervivencia emocional materializada en el arte a través del
tiempo. Las estéticas cambian, pero la emocion permanece a través de
determinadas Pathosformeln que perviven adaptadas a cada periodo
historico.

La musica ha encontrado en el topico del lamento una féormula idonea
para expresar un estado de desolacion y dolor. Esta Pathosformel
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musical de la tristeza ha adquirido diferentes formas a lo largo de la
historia, pero todas tienen como caracteristica comun la presencia de
algun tipo de gesto melddico descendente. Este capitulo hace un reco-
rrido historico desde la Edad Media hasta nuestros dias por diversas
obras musicales donde aparece materializada de algiin modo dicha Pat-
hosformel. Cada uno de los ejemplos analizados plasma esa formula de
acuerdo con la estética propia de su tiempo, pero en todos ellos se evi-
dencia el uso por parte de los diferentes compositores de un mismo
gesto esencial para transmitir una emocion de tristeza.

2. OBJETIVOS

El principal objetivo de este trabajo es mostrar la supervivencia de una
determinada formula de lamento a lo largo de la historia de la musica
occidental para expresar la emocion de la tristeza.

A partir de este objetivo general, se establecen otros cuatro objetivos
mas especificos:

— Realizar una breve revision de los principales aspectos de la
teoria del arte de Aby Warburg que permita tomar algunos
conceptos tedricos esenciales para entender la transmision de
formulas expresivas artisticas entre diferentes épocas.

— Mostrar la relacion entre el gesto expresivo en el arte y el gesto
expresivo en el cuerpo humano para comprender la conexion
entre la formula musical del lamento y la emocion de tristeza.

— Realizar un recorrido por una seleccion de obras musicales de
diferentes épocas que presenten algun gesto musical seme-
jante ligado a la expresion de la tristeza.

— Analizar como han variado con el tiempo las formulas afecti-
vas de la tristeza de acuerdo con las caracteristicas estéticas
propias de cada €época.
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3. SUPERVIVENCIA, EXPRESION Y EMOCION EN EL ARTE

3.1 LOS CONCEPTOS DE NACHLEBEN Y PATHOSFORMEL DE WARBURG

En la teoria del arte desarrollada por Aby Warburg hay dos conceptos
esenciales: Nachleben y Pathosformel. La nocion de Nachleben puede
traducirse como “supervivencia”. Hace referencia a elementos cultura-
les que transitan por épocas diferentes, que surgen en un momento de
la historia, que desaparecen y reaparecen. Una supervivencia tiene algo
de la energia de un tiempo pasado manifestada en un nuevo tiempo
(Didi-Huberman, 2009).

Al estudiar el arte del Renacimiento, Warburg descubri6 elementos su-
pervivientes de la Antigiiedad clasica. Por ejemplo, en su estudio del
Nacimiento de Venus de Botticelli, Warburg (2005b) fij6 toda su aten-
cion en la cabellera al viento de la diosa y en los movimientos de los
ropajes. En este tipo de detalles aparentemente menores es donde el
autor encontrd las supervivencias del mundo clésico en el Renaci-
miento. Warburg lleg6 a la conclusion de que en el Renacimiento se
manifestd una “inclinacién, nacida del conocimiento que entonces se
tenia del mundo antiguo, a recurrir a las obras de arte de la Antigiiedad
siempre que se trataba de encarnar la vida de su movimiento externo”
(p. 87). La idea esencial aqui es que la imagen ondulante que el arte
renacentista toma del arte clasico no es mera imitacion, sino la transmi-
sion de algo superior, la expresion misma del movimiento. Este tipo de
supervivencias en el arte han llegado incluso hasta nuestros dias. Asi,
el Nachleben warburgiano es una reminiscencia del pasado, un sintoma
de algo que parecia extinto pero que ain perdura en nuestra cultura.

El otro concepto fundamental en la teoria de Warburg es el de Pathos-
formel, que suele traducirse como “formula de pathos” o “férmula pa-
tética”, aunque también se ha empleado el término “formula afectiva”
para describirlo (Forster, 2005, p. 23). Una Pathosformel es la formula
que ha encontrado una cultura en una determinada época para expresar
una emocion concreta en el arte. Warburg detectd la supervivencia de
la Antigliedad a través de una serie de Pathosformeln presentes en las
imagenes del Renacimiento. Un determinado gesto, un ademan, una
torsion precisa del cuerpo o una ondulacién en el tejido son ejemplos
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de Pathosformel que las obras renacentistas tomaron del arte clasico.
Estas formulas, transmitidas de una época a otra, son una muestra de
supervivencia emocional. Tal como sefiala Didi-Huberman (2009), las
formulas de pathos son los sintomas visibles del Nachleben (p. 254).

Warburg (2005a) estudio, Por ejemplo, la supervivencia de una misma
formula patética en diferentes imagenes de La Muerte de Orfeo. La téc-
nica particular empleada por cada uno de los artistas que han abordado
este mismo tema queda en un plano absolutamente secundario; no hay
cabida para juicios estéticos que valoren la calidad del resultado en tér-
minos de perfeccion imitativa, equilibrio en la disposicion de los ele-
mentos, ni nada parecido. Resulta indiferente si el dibujo que realizo
Durero en el siglo XV es mas perfecto y sofisticado que una pintura
sobre un anfora griega del siglo V a. C. Todo eso es accesorio; lo esen-
cial, lo que sobrevive en las imagenes, es la expresion de lo tragico.
Cada tiempo, cada €época, cada cultura, cada estilo artistico tiene sus
técnicas, sus materiales y sus métodos constructivos. Pero hay algo que
trasciende la propia materialidad de la obra: la emocion que trata de
expresar.

Por lo tanto, estas formulas patéticas trasmitidas desde la Antigiiedad
no deben ser entendidas exclusivamente como topicos formales o ico-
nograficos, sino como la representacion grafica de ciertas superviven-
cias de la expresion humana. Warburg trataba “cada imagen como pro-
ducto de una dialéctica entre un impulso expresivo individual y un re-
pertorio heredado de formas prefiguradas™ (Antacli, 2012, p. 57). Esas
formulas de pathos que buscaba surgen de explorar “el territorio move-
dizo en el que los afectos y las formas se encuentran y se constituyen
en figuras” (Careri, 2003, p. 45). Como resultado, en el concepto de
Pathosformel “no es posible distinguir entre forma y contenido ya que
designa un entramado indisoluble de carga emotiva y formula icono-
grafica” (Agamben, 2007, p. 159). De este modo, a través de las Pat-
hosformeln de la Antigiiedad, las imagenes artisticas pueden ser inter-
pretadas como testimonios de estados de animo transformados en ima-
genes, como huellas de un pasado visible para las generaciones poste-
riores donde se revelan las profundas conmociones de la existencia hu-
mana (Antacli, 2012, p. 62).
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3.2 UN ATLAS DE MEMORIA Y EMOCIONES

Warburg dedico los ultimos afios de su vida a la creacion del Atlas Mne-
mosyne (2010), un proyecto finalmente inacabado que, bajo el formato
de un montaje fotografico, muestra imagenes de procedencia muy di-
versa. Tras la aparente anarquia en la seleccion y disposicion de los
materiales, se esconde una profunda coherencia. Cada panel del Atlas
se presenta como un puzle anacrénico compuesto por numerosas foto-
grafias de obras de arte de distintas épocas. Todas las imagenes que
conviven en cada uno de los paneles disefiados por Warburg presentan
una misma Pathosformel que las explica y las liga entre si a pesar de
sus diferencias estéticas. Asi, el aparente collage inconexo encuentra su
sentido por las supervivencias que subyacen tras las imagenes que
muestra.

El Atlas warburgiano es mucho mas que una simple recopilacion foto-
grafica. Como sefala Buchloh (1999), es “un proyecto monumental que
pretende reunir formas identificables de la memoria colectiva” (p. 122).
Se trata de una especie de enorme archivo visual, un dispositivo de al-
macenamiento de una memoria sociocultural a través imagenes que
transmiten determinados pathos y que “funcionan como representacio-
nes visuales y como maneras de pensar, sentir y concebir la realidad”
(Guasch, 2011, pp. 24-25). En efecto, el proposito de Warburg era dejar
en evidencia las huellas emocionales que permanecen en la memoria
cultural y que quedan reflejadas en el arte de diferentes épocas mediante
formulas de pathos que han perdurado en el tiempo.

No cabe duda de que un proyecto como el Atlas Mnemosyne es suscep-
tible de percibirse como un mero montaje fotografico, pero, en realidad,
la eleccion de esta forma de presentar el material es la consecuencia
logica del pensamiento que lo alumbra. Los paneles del Atlas warbur-
giano no surgen de imponer una forma determinada (el fotomontaje) a
un contenido concreto, sino que es el contenido —y, sobre todo, el pen-
samiento que lo sustenta—el que impone la forma. Como afirma Didi-
Huberman (2009), “la ruptura warburgiana consiste, justamente, en ha-
ber pensado el tiempo mismo como un montaje de elementos heterogé-
neos” (p. 437). Por lo tanto, pese a su heterogeneidad, el proyecto de
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Warburg presenta una enorme coherencia entre teoria y praxis, entre
contenido y forma.

3.3 EL GESTO COMO FORMULA EXPRESIVA ENTRE LO NATURAL Y LO
CULTURAL

El hallazgo de las Pathosformeln por parte de Warburg reside en su
intento por traducir lo emocional a lo material de una obra artistica. Esta
traduccion es posible a partir de la observacion de como un estado men-
tal se manifiesta fisicamente en el cuerpo humano. EI mecanismo es
relativamente sencillo: si una emocion dada suele producir una cierta
reaccion corporal, cabe suponer que la plasmacion grafica de esa ex-
presion del cuerpo puede desencadenar la misma emocion que la ori-
gino. El concepto warburgiano de Pathosformel sintetiza los compo-
nentes natural y cultural de los gestos expresivos para comprender su
materializacion en una obra artistica. Si determinadas formulas de pat-
hos sobreviven al tiempo no es solo porque los artistas han sabido co-
piar los modelos antiguos, sino también porque en los sucesivos con-
textos culturales no han desaparecido nunca de su memoria colectiva
las improntas expresivas que encierran. Tal como sefiala Didi-Huber-
man (2009), algunas de las formulas patéticas que encontré6 Warburg
plasmaban “un conflicto entre la naturaleza y la cultura, o, més exacta-
mente, entre manifestaciones pulsionales y formulas simbdlicas” (p.
211).

La parte cultural de una Pathosformel tiene algo de fingido y arbitrario,
de escenificacion y estilizacion de lo emocional. En este sentido, Sch-
melzer y Garcia (2018) se muestran tajantes al afirmar que “la autenti-
cidad del afecto es siempre la autenticidad de su estilizacion, su drama-
turgia, el nivel de credibilidad de su impostura” (p. 284). Estos autores,
por tanto, desechan cualquier componente natural en la configuracion
de las formulas expresivas de las emociones y solo contemplan su ver-
tiente teatralizada. Pero no cabe duda de que para que esa escenifica-
cion, para que ese fingimiento sea creible, la estilizacion de un gesto
debiera estar de alguna manera relacionada con una gestualidad emo-
cional espontanea.
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A lo largo de su vida, Warburg se afané por entender el proceso que
conduce de lo psiquico al gesto corporal y de ahi al gesto materializado
en la imagen artistica. El intercambio entre lo corporal y psiquico y la
figuracion del gesto no es algo exclusivo del pasado, sino que en la
actualidad también se manifiesta en toda formula patética (Didi-Huber-
man, 2009, pp. 195-197). Como ya se ha sefialado, Warburg veia en las
Pathosformeln algo més que formulas simbdlicas; veia en ellas una
cierta “supervivencia de lo primitivo”. Por eso, las Pathosformeln no
tienen nada de evolutivo; al contrario, aportan un punto de regresion de
las imagenes artisticas mas sofisticadas a estadios primitivos de expre-
sion de las emociones (Didi-Huberman, 2009, p. 211).

3.4 EL GESTO DE LAMENTO

Cuando Warburg emprendio la busqueda de una antropologia del gesto
en las obras de arte, se enfrentd a dos cuestiones opuestas: por un lado,
a todo aquello relacionado con lo natural, con las pulsiones animales,
con lo no histérico; y por otro, a todo lo simbdlico y arbitrario que en-
trafia la cultura. El estudio de Charles Darwin sobre las expresiones hu-
manas y animales fue decisivo para conciliar estos dos extremos apa-
rentemente irreconciliables pero imprescindibles en la concepcion de la
Pathosformel (Didi-Huberman, 2009, pp. 208-209).

Centrémonos ya en el caso del estado emocional de tristeza. En su tra-
bajo, Darwin (1872) describe algunos de los gestos caracteristicos del
abatimiento: los musculos se aflojan, los parpados cuelgan, los labios,
las mejillas y la mandibula inferior descienden por su propio peso, las
cejas toman con frecuencia una posicion oblicua (Figura 1) y los extre-
mos de la boca se dibujan hacia abajo (pp. 178-179). Darwin observa
que este ultimo rasgo “es tan universalmente reconocido como sefial de
estar bajo de &nimo, que es casi proverbial” (p. 179).



FIGURA 1. Oblicuidad de las cejas en la expresion de pena

Nota. Tomado de The Expression of the Emotions in Man and Animals
(p. 180), por C. Darwin, 1872, John Murray.

Otro estudioso de la fisonomia de las emociones fue Guillaume Du-
chenne de Boulogne (1806-1875). Este investigador francés fue pionero
en el uso de la estimulacion eléctrica con fines clinicos y en la fotogra-
fia médica. En su obra Mécanisme de la physionomie humaine (1862)
analizo meticulosamente los movimientos de cada musculo facial im-
plicado en la conformacion de las distintas expresiones emocionales. El
propio Darwin cit6 su trabajo y utilizo varias de sus fotografias. Segun
los estudios de Duchenne de Boulogne (1862), la expresion de tristeza
y abatimiento se ve reflejada en un desplazamiento hacia abajo de las
comisuras de los labios, provocada por el musculo triangular de los la-
bios (Figura 2), y un descenso de la mirada (p. 45).

FIGURA 2. Musculo de la tristeza

Nota. Tomado de Mécanisme de la physionomie humaine ou analyse électro-physiolo-
gique de I'expression des passions (lamina V, extracto),
por G.B. Duchenne de Boulogne, 1862, Jules Renouard.
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Pero, sin duda, la parte mas interesante del trabajo de Duchenne, en lo
que respecta a la expresion artistica, es su estudio comparativo entre los
resultados de sus propios experimentos y el modo en que el arte habia
plasmado esas mismas emociones. Duchenne de Boulogne (1862) que-
ria mostrar que sus investigaciones tenian utilidad en diferentes cam-
pos, entre ellos, el artistico (p. 55). Asi, Por ejemplo, analizo la expre-
sion de la frente y de las cejas en varias imagenes de la Antigiiedad
clasica para comprobar si su representacion se ajustaba a la gestualidad
natural que habia observado en sus pacientes. Finalmente, llegd a la
conclusion de que las expresiones faciales de obras como el Laocoonte
no son del todo fieles a las expresiones naturales, de acuerdo con sus
estudios fisionomicos (pp. 109-110). No obstante, la falta de una fide-
lidad fisiondmica extrema no impide apreciar que este tipo de gestuali-
dad de las imagenes estd muy ligada a la reaccion natural del rostro. Se
podria decir que el arte ha sublimado la expresién natural provocada
por las emociones humanas.

4. LA EXPRESION MUSICAL DE LA TRISTEZA

Como hemos visto, la tristeza provoca un tipo de gestualidad descen-
dente en el rostro. Pues bien, la musica occidental ha traducido dicha
gestualidad en disefios melodicos descendentes para expresar la melan-
colia, la desolacion o el dolor. De esta manera, a lo largo de la historia
se ha ido conformando un topico de lamento presente en muchas piezas
musicales que tratan de transmitir tales emociones.

4.1 LoS PRIMEROS LAMENTOS MUSICALES

Los lamentos se remontan en la tradicion medieval a los epitafios y los
planctus latinos (o su version en lengua provenzal: los denominados
planh) que cantaban los trovadores, habitualmente para expresar la tris-
teza por la muerte de algiin personaje famoso (Hoppin, 1991, p. 289).
Otra forma de lamento que se desarrolld en Francia en paralelo a los
planctus fue el tombeau instrumental. Los textos de algunos planctus
de los siglos VII al IX aparecen recogidos en manuscritos, pero sus me-
lodias 0 no estan anotadas o se encuentran escritas mediante neumas
adiastematicos, por lo que su transcripcion resulta imposible.
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El primer ejemplo conservado del que ha sido posible rescatar su me-
lodia es el Planctus cygni, un lamento por la muerte de Carlomagno en
el afio 814. Este canto presenta un disefio melddico en el que los moti-
vos descendentes adquieren un gran protagonismo (Hoppin, 1991, pp.
275-276). Su motivo inicial (Figura 3) dibuja un descenso de tercera
que sera recurrente a lo largo del planctus. En algunos momentos del
texto incluso aparecen descensos de cuarta, subrayando la relevancia
retorica de determinadas palabras (Mariani, 2017, p. 166).

FIGURA 3. Motivo inicial del Planctus cygni (s. IX)

T

0
P - - ® r
4

Clan - gam, fi - i - i

Nota. Adaptado de Improvisation and Inventio in the Performance of Medieval Music:
A Practical Approach (p. 166), por A. Mariani, 2017, Oxford University Press.

4.2 LA EXPRESION DE LA TRISTEZA EN EL RENACIMIENTO: EL MODO
FRIGIO

En el Renacimiento, los dibujos melddicos descendentes seguian siendo
un recurso para reflejar un estado de afliccion. Los tetracordos descen-
dentes, esto es, grupos ordenados de cuatro notas consecutivas en des-
censo melodico, resultaban especialmente efectivos en combinacion
con el modo frigio. Para los musicos de los siglos XV y X VI, la eleccion
del modo de una composicion era un aspecto crucial. Los teoricos de la
época habian desarrollado un interés por la musica de la Antigiiedad
griega y trataron de rescatar su sistema modal —en realidad, constru-
yeron uno nuevo—. Asi, cada modo traia consigo una determinada
carga afectiva. Entre todos ellos, el modo III (también denominado “fri-
gio”) estaba especialmente conectado con los sentimientos de ira, in-
dignacion y lamento. Para Gioseffo Zarlino, Por ejemplo, era un modo
que conmovia hasta el llanto; para Nicola Burzio, en cambio, incitaba
a la ira (Sabaino, 2005, p. 170).

El modo IIT (también el modo IV, denominado “hipofrigio™) tiene su
nota final (finalis) en mi y eso le confiere una caracteristica muy espe-
cial que lo distingue claramente dentro del sistema modal: el semitono
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entre su primer y segundo grado (mi-fa). Esta circunstancia hace que en
este modo las cadencias presenten una tendencia melddica a caer a la
finalis desde la nota superior en lugar de la inferior, como suele suceder
en otros modos. Ese gesto melddico fa-mi es, gracias al semitono des-
cendente, una sencilla célula propensa a generar un afecto de tristeza.
Bermudo (1555) afirma en su célebre tratado Declaracion de instru-
mentos musicales lo siguiente: “si fuere una palabra triste deve poner
un bmol” (folio 125). El resultado de ese “bmol” es la aparicion de un
semitono que antes no existia entre la nota en cuestion y la inmediata-
mente inferior.

Por todo lo anterior, la eleccion del modo frigio resultaba adecuada para
la composicion de elegias. Ciertamente, no es casual que muchos mu-
sicos del siglo XV lo utilizaran para sus lamentos (Elders, 1994, pp.
138-139). El gran compositor Josquin des Prez (ca. 1450-1521) sentia
una gran predileccion por este modo, y asi lo demostro en varias de sus
mas importantes obras de claro afecto doliente, como el Miserere, las
dos versiones de De profundis (a cuatro y a cinco voces), la célebre
cancion Mille regretz y su conmovedor motete-chanson Nymphes des
bois (Cceurdevey, 2000, p. 57; Milsom, 2011, p. 433).

Esta ultima obra, también conocida como Déploration sur la mort de
Johannes Ockeghem, fue compuesta en 1497 como una elegia tras la
muerte del misico mas célebre del siglo XV, Johannes Ockeghem (ca.
1410-1497). Tal como ha observado Ceeurdevey (2000), una de las ca-
racteristicas de esta pieza es la notable presencia del tetracordo descen-
dente, lo que le aporta un afecto de tristeza y duelo (p. 67).

En uno de sus episodios Josquin teje una textura polifonico-imitativa a
partir de una estructura melddica construida como un engranaje entre
un pentacordo y un tetracordo descendentes (Figura 4). Josquin com-
bina estos elementos de tal manera que se produce una secuencia de
intervalos de tercera descendente muy original. No cabe duda de que el
compositor quiso poner lo mejor de su arte y de su capacidad expresiva
para este momento, puesto que se trata del episodio donde el texto in-
voca al propio Josquin y a otros tres musicos célebres de la época (Bru-
mel, Pierchon —mas conocido como Pierre de La Rue— y Compére)
para llorar la muerte de Ockeghem. La combinacion de una estructura
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melodica descendente, el modo frigio y una serie encadenada de saltos
de tercera sin duda logran un efecto impactante.

FIGURA 4. Estructura melodica descendente en Nymphes des bois de Josquin des Prez
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Fuente: elaboracién propia

4.3 LA CONSOLIDACION DEL TETRACORDO DESCENDENTE COMO TOPICO
DE LAMENTO

Un tetracordo descendente en modo frigio (Por ejemplo, la-sol-fa-mi)
produce la secuencia intervalica tono-tono-semitono. En época barroca
esto se corresponde con la sucesion de los grados I-VII-VI-V en el
modo menor. Fue en el siglo XVII cuando este tetracordo menor des-
cendente empez6 a convertirse en un verdadero “emblema del lamento”
(Rosand, 1979, p. 346).

El Lamento della ninfa de Claudio Monteverdi (1567-1643), publicado
en el octavo libro de madrigales (1638), supuso un punto clave en este
sentido, al estar enteramente construido sobre un bajo ostinato formado
por un tetracordo descendente (Figura 5). Monteverdi logra desplegar
todas las posibilidades dramaticas inherentes a este sencillo elemento.
Como sefiala Rosand (1979), “en su incansable descenso, su gravedad,
el motivo ofrece una analogia de la obsesion, perceptible como una ex-
presion de sufrimiento sin esperanza” (p. 350).
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FIGURA 5. Tetracordo descendente en el Lamento della ninfa (1638) de C. Monteverdi
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Fuente: elaboracion propia

4.4 EL LAMENTO BARROCO: EL PIANTO Y EL PASSUS DURIUSCULUS

Las operas de Francesco Cavalli (1602-1676) aportan numerosas mues-
tras de lamentos basados en el ostinato del tetracordo descendente. Sin
embargo, Cavalli no suele emplearlo de manera tan estricta como Mon-
teverdi en el Lamento della ninfa, sino que opta por variar su fisonomia.
Una de sus modificaciones mas interesantes es la variante cromatica
(Figura 6), donde todo el recorrido descendente se hace por semitonos.

FIGURA 6. Variante cromatica del tetracordo en la 6pera Egisto (1643) de F. Cavalli (acto
Il, escena sexta)
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Nota. Adaptado de “The Descending Tetrachord: An Emblem of Lament” (p. 355),
por E. Rosand, 1979, The Musical Quarterly, 65(3).

Un ejemplo celebérrimo de esta version cromatica del tetracordo des-
cendente es el “Lamento de Dido” de la 6pera Dido y Eneas (ca. 1689)
de Henry Purcell (1659-1695). El compositor inglés cimenta la pieza
sobre un ostinato en el bajo continuo que incluye un descenso cromatico

— II0OO0 —



a partir de la estructura del tetracordo sol-re (Figura 7). Sobre esta linea
del bajo emerge la melodia doliente de Dido en uno de los cantos mas
sobrecogedores de la historia de la musica.

FIGURA 7. Variante cromética del tetracordo en el “Lamento de Dido” de H. Purcell
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Fuente: elaboracion propia

A lo largo de los siglos XVII y XVIII el tetracordo descendente, en sus
versiones diatonica o cromatica, se consolidd6 como un topico de la-
mento. Un tdpico que, ademas, proporcionaba la base para una estruc-
tura armonica y contrapuntistica que potenciaba los afectos de tristeza
y dolor. En este sentido, Caplin (2014) sostiene que el topico del la-
mento se distingue de la mayoria de los topicos precisamente por estar
ligado a un esquema armoénico caracteristico (pp. 415-417).

Un buen ejemplo de esta conexion intima entre el aspecto melddico y
el soporte armonico de un lamento se produce en el “Crucifixus” de la
Misa en si menor de Johann Sebastian Bach (1685-1750). Bach utiliza
un ostinato cromatico descendente en el bajo continuo como base ar-
monica sobre la que va presentando las distintas voces del coro (Figura
8). En la tercera nota de cada voz se produce una apoyatura que choca
abruptamente con la armonia. La estrategia es simple: cada linea del
entramado polifonico desciende un tiempo de negra mas tarde que el
bajo continuo, provocando de este modo una tensién armodnica y su con-
siguiente resolucion. Se crea asi lo que el musicologo Hugo Riemann
llamaba “el suspiro Mannheim” (Monelle, 2000, pp. 17 y 67), pero que,
en realidad, puede rastrearse en un repertorio muy anterior al de los
compositores de la Escuela de Mannheim del siglo X VIII.
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FIGURA 8. Apoyaturas sobre un bajo cromatico en el “Crucifixus” de la Misa en si menor
de J. S. Bach
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Efectivamente, el descenso melodico de segunda menor que se produce
entre la apoyatura y su resolucion (Por ejemplo, do-si en la soprano y
fa-mi en el alto de la Figura 8) es otro motivo caracteristico que ha re-
presentado el lamento desde el siglo X VI, convirtiéndose en un verda-
dero signo iconico del llanto (Monelle, 2000, p. 17). Segiin Monelle
(2000), “la asociacion de este motivo con el pianto, la idea del llanto,
parece estar lo suficientemente implantado en el repertorio antiguo
como para que podamos asumir que en su origen se escuchaba como un
icono literal” (p. 68). La regla del tedrico renacentista Bermudo (1555)
mencionada anteriormente que exige poner un bemol cuando la palabra
es triste busca precisamente la formacion de un intervalo descendente
de semitono en la linea meloddica; en definitiva, busca provocar ese
pianto. El hecho de que Bermudo —un importante tedrico del siglo
XVI— impusiera tal regla refleja claramente que este sencillo motivo
musical estaba ya incorporado en el lenguaje de los compositores de la
época como un elemento expresivo de tristeza.

La version cromatica del tetracordo descendente estd ademas directa-
mente ligada a una figura retdrica bien conocida en el repertorio ba-
rroco: el passus duriusculus. Este término —que podria traducirse
como “paso duro”, probablemente en relacion con la “dureza” armoénica
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que provoca el cromatismo— procede del Tractatus compositionis aug-
mentatus (1648-49) de Christoph Bernhard (Monelle, 2000, p. 73).
Aunque hay musicologos que niegan que su evocacion dolorosa sea
universal, Monelle (2000) considera que “en la practica su significado
es casi siempre disforico” (p. 74). Puesto que el passus duriusculus no
deja de ser una serie continua intervalos de segunda menor, podria verse
como una cadena de pianti, lo que Monelle (2000) denomina de manera
muy poética “una infinidad de lamentos” (p. 73). Ademas, parece claro
que autores como Purcell o Bach asociaron el pianto con el passus du-
riusculus (Monelle, 2000, pp. 68-69). No cabe duda de que Bach fue
plenamente consciente de su poder expresivo al emplearlo en uno de
los momentos cruciales de su misa, el “Crucifixus”. El resultado es cier-
tamente impactante; casi puede oirse el llanto de los testigos de la cru-
cifixion de Cristo.

4.5 EL LAMENTO EN EL ROMANTICISMO MUSICAL

La gran influencia de Bach sobre generaciones posteriores se puede ras-
trear también en relacion con este topico de lamento. Asi, Por ejemplo,
Biamonte (2012) ha encontrado una clara conexion entre el “Crucifi-
xus” de la Misa en si menor de Bach, el Preludio en mi menor, op. 28,
n.° 4 de Chopin y el Preludio en mi menor, op. 11, n.° 4 de Scriabin: las
tres piezas estan en mi menor'y comparten el mismo disefio descendente
del bajo junto con los elementos tipicos de suspiro (apoyaturas y retar-
dos).

Analicemos el caso de Frédéric Chopin (1810-1849). En efecto, el ge-
nial compositor polaco emplea unos recursos muy similares a los de
Bach en su Preludio en mi menor, op. 28, n.° 4 para piano (Figura 9).
La originalidad de Chopin reside en haber logrado crear una secuencia
armonica claramente romdantica tomando la esencia del passus du-
riusculus barroco. El pianto es plenamente visible en la melodia de la
mano derecha, pero lo mas interesante es como una sucesion de llantos
queda inserta en el entramado armoénico de la mano izquierda. Cada uno
de los acordes modifica una nota (excepcionalmente, dos) con respecto
al acorde anterior, bajandola medio tono (ocasionalmente, un tono en-
tero) mientras que las demds notas permanecen inalteradas. Poco a poco
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todo el conjunto se va sumiendo en un registro mas grave. El resultado
es una musica profundamente melancolica. Chopin consigue asi crear
una pieza que “llora” tanto en lo melddico como en lo armonico.

FIGURA 9. Secuencia de lamentos en el Preludio en mi menor, op. 28, n.° 4 de F. Chopin
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Fuente: elaboracién propia

Richard Wagner (1813-1883) cre6 un complejo entramado de /leitmo-
tivs para su tetralogia Der Ring des Nibelungen (El anillo del Nibe-
lungo). En ellos volcd muchos de los topicos musicales heredados de
épocas pasadas, formulas que le resultaron utiles para construir esos
pequetios motivos musicales asociados a los distintos personajes, obje-
tos, lugares y emociones que transitan sus dramas musicales.

En la primera 6pera del ciclo, Das Rheingold (El oro del Rin), aparece
el leitmotiv asociado a la afliccién cuando Alberich, el rey de los Nibe-
lungos, se lamenta tras ser rechazado por las tres ondinas que custodian
el oro del Rin. Se trata sencillamente de dos notas formando un inter-
valo de segunda menor descendente (Figura 10). Nuevamente nos en-
contramos con el motivo del pianto, el topico de lamento por excelen-
cia. A partir de este sencillo leitmotiv se forman otros a lo largo de la
tetralogia wagneriana, como el /eitmotiv de la esclavitud, que representa
el penoso estado de los enanos sometidos al yugo del malvado Alberich.
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FIGURA 10. Leitmotiv de la afliccion en El anillo del Nibelungo de R. Wagner
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Nota. Tomado de The Oxford History of Western Music, Music in the Nineteenth Century
(ex. 10-2p), por R. Taruskin, s.f., Oxford University Press, https:/bit.ly/3ma46Hz

A principios del siglo XX, aunque con una estética todavia romantica,
el compositor finlandés Jan Sibelius (1865-1957) compuso Kuolema
(La Muerte), una pieza sinfonica concebida como musica incidental
para una obra de teatro homonima de Arvid Jirnefelt. En uno de sus
seis movimientos, titulado Vals triste, Sibelius se sirvidé del motivo del
llanto para construir el tipico acompafiamiento de vals, incorporandolo
en el segundo y tercer tiempo de cada compas (Figura 11).

FIGURA 11. Motivo de lamento en el Vals triste de J. Sibelius
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Fuente: elaboracién propia

4.6 EL LAMENTO EN LA MUSICA CONTEMPORANEA

Para acabar con este recorrido por distintas épocas tomemos una obra
del compositor espafiol Jos¢ Maria Sanchez-Verda (*1968), uno de los
musicos contemporaneos mas reconocidos en el panorama internacio-
nal. Su Déploration sur la mort de Johannes Ockeghem, compuesta en
2001 para coro y tres instrumentistas, esta basada en la pieza homoénima
de Josquin des Prez analizada anteriormente (Figura 4). Sanchez-Verda
crea una obra intertextual a partir de materiales del pasado musical.

Como sucede en la déploration de Josquin, la pieza de Sanchez-Verda
esta plagada de motivos melodicos descendentes, aunque el compositor
consigue construir sus propios gestos de lamento con una estética cla-
ramente contemporanea. A veces, los descensos se presentan de manera
muy esquematica mediante glissandi. Pero mas interesantes resultan los
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episodios donde las voces del coro descienden por cuartos de tono en
lugar de semitonos. Asi, Sdnchez-Verdu elabora su propia version mi-
crotonal del passus duriusculus (Figura 12). Ya sea mediante glissandi,
semitonos o cuartos de tono, el gesto melddico descendente permanece,
al igual que su caracter afectivo.

FIGURA 12. Passus duriusculus microtonal en la Déploration sur la mort de Johannes
Ockeghem (2001) de J. M. Sanchez-Verdu
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Nota. Edicion propia a partir del manuscrito de J. M. Sanchez-Verdu (partitura inédita).

5. CONCLUSIONES

Las obras musicales analizadas presentan discursos narrativos muy va-
riados, pero todas ellas contienen un sustrato emocional semejante. El
relato de desamor en el Lamento della ninfa de Monteverdi nada tiene
que ver con la historia de la crucifixion de Cristo, pero la emocion que
quiere trasmitir Monteverdi con su madrigal es la misma que pretende
Bach con su “Crucifixus”. El canto desolado de Dido ante su inminente
muerte o el canto de Alberich al ser rechazado en un juego de seduccion
tienen una profundidad dramatica ciertamente muy dispar, pero un
mismo sentimiento aflige a ambos personajes y tanto Purcell como
Warner recurren a un mismo gesto melddico esencial para expresar di-
cha afliccion. La Déploration de Sanchez-Verdu difiere l6gicamente en
su exterioridad estética con la de Josquin —cinco siglos separan ambas
obras— pero una misma materia emocional transita por ellas. Las solu-
ciones técnicas que cada compositor ha encontrado para plasmar una
misma emocion son diversas, de acuerdo con su tiempo historico, pero
todas nacen de un gesto musical comin que se erige, asi como una ver-
dadera formula expresiva de la tristeza.

En efecto, la musica occidental parece haber hallado en el topico de
lamento una manera de traducir a su lenguaje la emocion de la tristeza.
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Ya sea bajo la forma de un simple semitono, de un tetracordo, del pas-
sus duriusculus o de un descenso microtonal, estamos en esencia ante
un mismo gesto melodico descendente que conecta con la gestualidad
expresiva humana propia de la tristeza. Se podria decir que, en sentido
warburgiano, ese gesto descendente se revela como una verdadera Pat-
hosformel, una formula que materializa el pathos propio del lamento.
Y, como cualquier Pathosformel, este gesto musical puede surgir en
tiempos diferentes y no necesariamente continuos; puede manifestarse
de manera ostensible en una época determinada y luego desaparecer
para reaparecer mas adelante. Esa es la esencia del Nachleben de War-
burg, esa es la naturaleza discontinua y escurridiza de las superviven-
cias.

La aparicion de una Pathosformel en momentos diferentes de la historia
no debe entenderse como una imitaciéon de una supuesta formula origi-
nal, sino como el sintoma de una supervivencia emocional que ha en-
contrado una féormula idonea para materializarse en el arte. La emocion
que el ser humano experimenta ante una circunstancia triste es igual
ahora que en el pasado, aunque puedan variar los modos externos de
manifestarla. Asimismo, lo que provoca la tristeza puede variar mucho
en cada caso, pero la sensacion de pena resultante es invariable. De ma-
nera analoga, el hecho de que la misma Pathosformel de lamento se
haya plasmado a lo largo de la musica de diferentes maneras es tan solo
la muestra de que cada época ha logrado materializarla mediante las
técnicas compositivas acordes con su propia estética. Sin embargo, en
esencia el gesto es el mismo, la formula se repite.

Todos los ejemplos musicales mostrados tendrian cabida en un imagi-
nario panel musical de la tristeza, a la manera del Atlas de Warburg.
Composiciones como Nymphes des bois de Josquin, el Lamento della
ninfa de Monteverdi, el “Lamento de Dido” de Purcell, el “Crucifixus”
de Bach, el Preludio en mi menor de Chopin, el Vals triste de Sibelius
o la Déploration sur la mort de Johannes Ockeghem de Sanchez-Verda
podrian perfectamente compartir espacio con el panel dedicado a la ex-
presion del sufrimiento que Warburg confeccion6 para su Atlas Mne-
mosyne. Todas estas obras de arte comparten una misma Pathosformel,
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lo cual significa que todas ellas nacieron bajo un impulso creativo si-
milar: la sublimacion expresiva de la tristeza.

El lamento como formula afectiva (Pathosformel) superviviente du-
rante tantos siglos en la musica occidental es el reflejo de una supervi-
vencia emocional mas profunda que conecta presente y pasado. La tris-
teza, al igual que otras emociones basicas, nos explica como seres hu-
manos mas alld de una €poca concreta: los que lloramos en el presente
somos en esencia los mismos seres humanos que lloraron en el pasado
y los mismos que llorardn en el futuro.
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