«Al aire» del ro barroc

«Al aire» of the baroque Zono

LoraA Josa
lolajosa@gmail.com

Universitat de Barcelona

Resum: El paisatge bucolic es va convertir en una especie de partitura i de joc metaliric en els tons barrocs de tal
manera que sembla com si els intérprets i les veus que els canten només tinguessin que seguir les indicacions que
els topics poetics dicten des del text per a que la sonoritat, ’harmonia i la musica fossin possibles. Resulta molt
curiés també que, tan tardanament, fos a proposit de 'amor bucolicopastoral el pretext amb que l'incipient art del
to es mostrés més experimental. Només aquest motiu musical podtia justificar, que, a principis del segle XVII,
proliferessin les composicions de tons de tematica bucolica i d’aquells altres que estan centrats en una Natura,
si bé no idealitzada, no advertida pel més tarda panteisme egocentric. En aquest treball ens centrarem, per tant,
en les causes d’aquest esfor¢ d’originalitat musical i de llurs exits, aix{ com la repercussié que va tenir en la poesia
musicada. També seguirem I'evoluci6 poeticomusical del to bucolicopastoral de la ma dels millors compositors
peninsulars (alguns encara desconeguts) per a terminar oferint les caracteristiques més significatives que permeten

fixar-lo com una de les importants tipologies de la historia de la musica peninsular del segle XVII..

Paraules clau: 7 barroc, poesia i musica del segle XVII, bucolisme liric, estudi interdisciplinar, llenguatge
poeticomusical.

Abstract: The bucolic landscape became a kind of sheet music and metalyrical game in baroque tonos in such
a way that it seems as if the performers and the voices that sing them have only to follow the indications that the
poetic topics dictate from the text so that the sonority, harmony and music were possible. It is very curious also
that, so belatedly, it was on the subject of pastoral-bucolic love the pretext with which the incipient art of the
tono was more experimental. Only this musical motif could justify, that, at the beginning of the XVII century,
the compositions of bucolic tonos proliferated and of those others that are centered in a Nature, although not
idealized, not noticed by the later egocentric pantheism. In this work we will focus, therefore, on the causes of
this effort of musical originality and its achievements, as well as the repercussion that it had on musicalized poetry.
We will also follow the poetic-musical evolution of the bucolic-pastoral tono along with the best peninsular
composers (some still unknown) to end up offering the most significant characteristics that allow us to fix it as
one of the important typologies of the history of the peninsular music of the XVII century.
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La poesia musicada (romangos amb o sense tornada, cobles, seguidilles, décimes...) matisa les
necessitats liriques del segle XVII com no ho va fer cap altre art. Per aquest motiu, el 7’ barroc va
resultar un art complex. No obstant aixo, malgrat les dificultats que comporta buscar, transcriure,
editar, gravar i recuperar aquella sonoritat poctic-musical, la labor interdisciplinaria entre
musicologia i filologia ens ha descobert una veu 1 una musica integrades amb plena consciencia
artistica 1 magisteri (Josa & Lambea, 2000, 2002, 2003, 2005 i 2007), arribant, fins i tot, a enriquir
1 a transformar la que ja era per si mateixa una revolucionaria preceptiva dramatica com va ser la
Comedia Nueva. El fo assolia una profunditat teatral sense precedents per crear arguments musicals
paral lels al desenvolupament de I’accid, perque cada cangd, ballada o no, tenia la seva propia funcié
relacionada amb la trama, aconseguint, d’aquesta manera, una dificil perfeccié que, en realitat,
complia amb una veritable inquietud nascuda en ’Europa d’aquell periode i que anava a caracteritzar

el naixement de 'Edat Moderna: la individualitzacié del temps (Andrés & Josa 2019, e. p.; Maravall

1982: 368-369; i Deleuze 1989) La musica i el teatre, en qualitat d’arts sustentades sobre el temps,
estaven obligades al segle XVII a apurar, amb tots els ressorts expressius, el nou concepte temporal
que, des de finals del XVI, va deixar de ser mera orientacid per erigir-se en experiencia individual
1 en dramatica dialectica amb un Zemps comrsi i universal (Andrés & Josa 2019). Només aquest temps
intim va ser el que, a partir de llavors, va oferir a ’home la seva propia durada i 'explicacié del moén.
LLa correlacio 1 el flux objectiu sostenien i refermaven una nova consciencia del present on es va
forjar el Barroc, «’art informal per excel 1éncia» perqué va proposar la forma, 'expressio, plegada
com a manera que només existeix en la ment (Deleuze 1989: 51). Res, doncs, estava buit; plecs del
cant, d’allo més intim de ’home en la clausura de 'anima, 1 replegaments de la partitura, del text, de
la posada en escena sota la condicié de la exterioritat. Pero, com sempre, hem de fer-nos preguntes:
per que el 7 barroc va ser tan decisiu en la cultura del XVII?; d’on venia la seva inspiracio, la seva
més recondita obstinacié per ser-ho?

Amb la musica (art del temps per excel lencia) es va voler apurar Pexpressié de tot aixo perque
cantar anava a convertir-se en sinonim d’unir (Andrés 2017: 36); el segle XVII ho necessitava en la
seva operaci6 infinita, en els seus buits aparents, en el seu saber recorrer a la il lusio, a la imaginaci6
per crear allo que ja existia existent i reconvertir en presencia el no-res vist. Tota musica vocal de
I’época barroca esta regida per la maxima expressiva de descriure, emfatitzar o ressaltar els afectes,
sentiments o situacions de tot tipus continguts en els textos poctics: emocions, descripcié de
fenomens o d’accidents naturals... Aixo explicaria que el panteisme egocentric dels poetes barrocs
no restava lluny del que fos caracteristic del Romanticisme, ja que la sentimentalizacié de la Natura
va permetre establir comparacions entre el malestar de ’home i els elements i les forces deslligades.
Colodrero de Villalobos iguala la seva tristesa a la d’un dia tempestuds i Bocangel, passejant pel
camp, diu «aplicar a la seva cura» quant li envolta. El pastor Riselo de Lifian de Riaza tem 'amenaca
del cel, i pensa que perdra el seu ramat sota la tempesta: passats els ennuvolats arriba equilibri, la

1 «Cancién métrica para la musica compuesta de varias coplas» (Dze. Aut.)
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placidesa de nou, com si la Tempestat de Giorgione s’hi hagués esfumat lleng a dalt. I enmig de tant
desconcert i adversitat climatica, de tant vent i pluja i rius desbordats, que arrosseguen barraques,
gossos 1 bestiars, Luis de Géngora diu no témer més que les seves penes (Andrés & Josa 2019).
Com no anava a tenir la preceptiva musical de I’época 'obligada norma de recordar-li o indicar-li
al compositor el principi de donar sonoritat als afectes continguts en els versos? Pedro Cerone va
escriure en el seu Melgpeo la segiient indicacié sobre la manera concreta que el compositor hauria
d’abordar una obra musical. Li exigia les segtients condicions:

Buena composicion, buen aire, solfa graciosa, diversidad de pasos [intervals musicals],
imitacién bien puesta, que cada voz cante con donaire usando pasos sabrosos. Y la parte
mas esencial es hacer lo que la letra pide; es, a saber, alegre o triste; grave o ligera; lejos o
cerca; humilde o levantada; de modo que haga el efeto que la letra pretende para levantar a
consideracion los animos de los que estin oyendo (Cerone 1969, 11: 695).

Tot el corpus de 7oms del segle XVII es regeix pel conjunt d’aquestes regles. Després de la paraula
«silenci», per exemple, els compositors acostumen a introduir unes pauses o silencis musicals que
emfatitzen la quietud 1 la introspeccié. També la paraula «sospirs» obliga a interrompre el discurs
musical mitjangant breus pauses que separen les sil labes, interrompent la melodia en la paraula,
alguna cosa que no contemplava la teoria musical de I’época, a excepcid de fer-ho amb els «sospirsy.
Diu Cerone:

Como hecho tiene Pedro Luis de Prenestina en aquel madrigal a 4 voces de su prim[er] lib[ro]
que comienza Queste saranno ben lagrime; en la palabra sospiri, a la cual divide en dos partes con
pausa menor, haciendo que todas cuatro voces canten sosps, 17 y esto asi hizo para imitar mas el
efecto natural del sospiro. [...] O como hizo Juan Nariz, en el madrigal a 5 voces que comienza
Cualgquiera pecho duro, en el verso Cortd mis tristes y dsperos sospiros, adonde, para imitar el sentido
de la letra en todas las partes, a la palabra Cor#d, va cortando con un sospiro; y lo mesmo hace
a la palabra sospires, cantando en esta manera: Cor, 7d mis tristes y dsperos sos, pi, ros. En estas y
semejantes ocasiones, pues, por la imitacién de la letra, se puede dividir la palabra, mas, en otra
manera, nunca sera permitido (Cerone 1969, I: 304-305).

El pas del Renaixement al Barroc com millor podem entendre-ho és com a transformacié del
cosmos en zundus. No oblidem que el desenvolupament de la musica renaixentista:

no puede concebirse sin la filosofia que generé una idea, hasta entonces un tanto difusa y en
cuya cristalizacién se implicaron pensadores como Ficino, Piccolomini, Pico della Mirandola y
Pomponazzi, pero también, fuera de Italia, Erasmo y Vives, y afios después Montaigne, entre
muchos otros: esta idea no es otra que la conformacién del individuo moderno concebido ya
como finalidad, como un cometido, ya duefio de su devenir (Andrés 2017: 71).

Contrariament al que succefa durant 'Edat Mitjana, quan aquesta destinacié pertanyia completament
a 'ordre divi. Aquesta forma individualista i subjectiva de pensar 'existéncia va ser, 1 de manera

SCRIPTA, Revista internacional de literatura i cultnra medieval i moderna, nim. 11/juny 2018/pp. 159-169
ISSN: 2340 - 4841 doi:10.7203/SCRIPTA.11.12599

161



Lola Josa. «Al aire» del #0 barroc

gens lenta, desvinculant-se d’un mén entes com a abstraccid per convertir-se, per dir-ho en termes
musicals, en la concrecié d’una melodia de dibuix molt definit. Una melodia capag¢ de narrar i
descriure la nova visié del compositor, pero també de 'oidor. La modernitat no és una altra cosa
que el naixement d’aquest centre anomenat individu, és a dir, allo que no es divideix, perque ja se
sent constituit, que és tant com dir culminat. La Historia moderna té inici quan vam comencar a
preguntar-nos pel nostre sentit al moén i Pesdevenir en ell.

La literatura, I’art, la musica revelen aquesta necessitat de recollir-se 1 pensar, pensar en el veritable
conflicte de qui desperta a una nova consciencia marcada per la subjectivitat. Per aixd podem
reconeixer en la musica de finals del Renaixementi principis del Barroc un procés, de vegades radical,
d’introspeccio, de reflexié sobre un mateix. I arribat ja el Barroc es defineixi com el periode de la
melodia o monodia acompanyada. Aquest pas el veiem de manera molt clara en els madrigalistes
italians de I"altim ter¢ del segle XVI, cada vegada més inclinats a subratllar la melodia superior i
supeditar a ella la resta de les veus. I’objectiu d’aquesta voluntat monodica es va produir, sobretot,
en la musica vocal, que exigia, cada vegada més, la comprensié del poema. La lletra no podia seguir
estant tan supeditada a estructura musical, ara es feia necessari expressar el pensament del poeta,
el seu afecte, la seva passio. La paraula wiisica comengava a tenir una connotacié d’intimitat (Andrés
2017: 73).

Sorpren el desig d’aquells musics i poetes per convertir-ho tot en sonoritat. Al seu moment Virgili
va sentir aquesta mateixa necessitat de cobrir amb la beatitud de les Bucoligues la desolacié causada
per les imatges d’una realitat contraria, el qual esquena ensangonada i fumera del rerefons era
el d’una guerra civil desfermada a la mort de César. D’aqui els pastors coronats de flors, d’aqui
'argentada olivera, la zamponia regalada per Dametas 1 el tou salze. Benvinguts la nuesa de Venus iles
fonts d’aiglies musicals. El paisatge bucolic va arribar a la cangd barroca amb la llicéncia virgiliana
1 dels mestres italians, i amb la permeabilitat suficient per donar expressié als nous matisos de
la manera d’estar i d’entendre el moén al segle XVII. El bucolisme es va convertir en una sort de
partitura i de joc metaliric en els Zon0s barrocs de tal manera que sembla com si els interprets i les
veus que els canten només haguessin de seguir les indicacions que els topics poctics dicten des
del text perque la sonoritat, ’harmonia 1 la musicalitat fossin possibles. Aixi mateix, resulta molt
curids que, tan tardanament, fora a proposit de 'amor bucolic-pastoril amb el qual Iincipient art
musical del 7 experimentés més. Només aquest motiu musical podria justificar que, a principis del
segle XVII, proliferessin les composicions de 7ns de tematica bucolica 1 d’aquells altres que estan
centrats en la Naturalesa, perque en ella la veu lirica troba, ja no un mut testimoni de les cures, sind
un mirall dels mateixos, motiu pel qual els elements comuns 1 tipificats del paisatge bucolic queden
transformats per un nou sentir i pensar el sofriment (Josa & Lambea 2007 1 2012).

Pensem que la tristor del XVII neix, en part, de la certesa que no hi havia més base que el moviment.
Per aixo mateix, pocs elements com I'aigua van tenir per als poetes barrocs tan alta capacitat
simbolica, perque, entre altres coses, representa la qualitat del transparent, és a dir, del fragil: és
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cristall, cos eteri. No pesa, es trenca facilment, com la vida. La contemplaci6é de la tranquil 1a
superficie d’un llac fa reflexionar a Saavedra Fajardo, doncs en tirar una pedra a I'aigua:

se van encrespando y multiplicando las olas, nacidas unas de otras, que cuando llegan a la orilla
son casi infinitas, turbando el cristal de aquel liso y apacible espejo, donde las especies de las
cosas, que antes se representaban perfectamente, se mezclan y confunden. .o mismo sucede
en el animo, después de cometido el error (Empresas politicas, 1.XV).

I’aigua, a més, és el que escapa irreparablemente i «alimenta todos los simbolos de la fluidez,
inconstancia y plasticidad mévily (Rousset 1972: 212). Una altra cosa va importar als poetes: 'aigua
oferia una capacitat de metamorfosi molt superior a la de qualsevol altre element. En cascades,
fonts, sortidors i rius es reflectia el canviant mon, irrevocable d’altra banda, ja que I'aigua, com el
temps, no pot tornar enrere, corrent amunt. Una font serveix a Manuel de Salinas per meditar sobre
la durada de la vida humana. Les fonts i els rierols imiten en els jardins la mutaci6 de la Naturalesa i,
com la destinacié de ’home, arriben al mar per perdre’s en allo inabastable. I.’aigua, sempre fugitiva,
fa del mon un teatre hidraulic en el qual els actors son els déus i els rius, pero sobretot els cursos
d’aigua que acaben despenyant-se: unides la caiguda i I'aigua, dos arguments per a la simbologia del
segle XVII. Recordant la tragica fi d’un rierol, Castro i Anaya ho descriu com un Icar caigut, i en un
altre 70 trobem que la font no arriba placida al mar, sind que es desploma.

Perd Iaigua també és un element de salvaci6. Es veritat que en la seva fluidesa no pot tornar al seu
origen, pero si pot detenir-se en el seu propi cabal; el gelat torrent i els cristalls de la font esdevenen
eterns. Per primera vegada no hi ha mort en allo transitori; potser sigui una forma de repos en el
no-res. Mentre el gel dura, el flux es deté. Salcedo Coronel parla d’un rierol que esta en presons de
gel detingut, i Esteban Manuel de Villegas escriu: «Para, blanco riachuelo, / hecho cinta de hielo.
Pero, tot és llei de la Naturalesa:

la hermosura provechosa de los montes, firmes costillas del cuerpo muelle de la tierra,
aumentando su hermosa variedad: en ellos se recogen los tesoros de las nieves, se forjan los
metales, se detienen las nubes, se originan las fuentes (Gracian, E/ Criticon, 1, Crisi tercera).

Tot esta format per contraris, i aixi el sol vindra a deslligar la plata i a posar una altra vegada el moén
en moviment: la roda temporal gira novament per al drama, perque la successio, igual que la calor,
son principis de vida, i la vida, un cami cap a la mort.

Un exemple d’aquesta realitat canviant esta protagonitzat pel riu: el seu curs convida a 'evocacio,
¢s un gran mirall mobil que reflecteix el rostre de qui s’acosta a la riba confessionalment i observa
els seus trets envellits per I'efecte de la mobilitat del corrent. El riu és germa de Pexperiéncia i
el seu correr cap al buit accepta la transcripcié que tot ésser huma fa de si mateix. Ja que esta
solament en la Naturalesa, s’identifica amb una altra solitud que va a perdre’s en la immensitat.
Plora la seva destinacié, i amb aixo augmenta el cabal de les aigiies, hiperbole que tant va agradar
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als poetes barrocs i que no deixa d’evidenciar la intencié de sumar-se a qui escapa. Francisco de
Francia y Acosta confessa al Duero la seva desgracia amorosa, i el comte de Salinas refereix que,
si la seva existencia es reflecteix en els estels errants, en plorar s’uneix al que flueix terrenalment
(Andrés & Josa 2019). Els musics van saber composar la sonoritat de totes aquestes circumstancies i
caracteristiques liriques. Un bon exemple ho trobem en Juan Hidalgo i el 70 «El curso transparentey,
amb versos d’Agustin de Salazar y Torres® que pertanyen al primer acte de la seva comédia Los juegos
olimpicos:

Coplas

17
El curso transparente
de tu corriente clara,
ipara, para,
oh, presurosa fuentel,
si acaso puede tanto 5
triste voz, dulce queja, tierno llanto.

27
Y pues no hay imposible
en los que amor intenta,
jsienta, sienta
aun todo lo insensible 10
muévase al dolor mio,
tierna flot, duro escollo, sordo rio!

157
En mis ansias fatales,
porque mejor se crean,
jsean, sean 15
testigos de mis males
y eco de mi cuidado

verde valle, alto monte, humilde prado!

(4]
Ausente me lamento
de mi suerte enemiga. 20
iDiga, diga
si iguala mi tormento,
aun quien ha padecido
falso amor, vil desprecio, injusto olvido!

2 Vid. Josa & Lambea 2017: 40-47 (text) i 161-164 (musica).
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57
Aun el bruto mas fiero 25
ausente mueve a llanto.
iTanto, tanto
puede el dolor severo
que gimen en su esfera
mudo pez, ave dulce, ruda fieral 30

(67
iAy, Paris fementido,
si mis ansias supieras,
vieras, vieras,
a pesar de tu olvido,
que con la pena mia 35
muere el sol, nace el alba, vive el dial

[Estribillo]
Peces, fieras, aves,
jSentid mis males!
Plantas, flores, penas,
jfllorad mis quejas! 40
Montes, valles, tios,
joid mis suspiros!
jOid, sentid, llorad,
pues Amor reina
en riscos y flores, 45
en plantas y penas,
en montes y tios,
en avesy fieras!

El repertori de 70 huma és, en un altissim percentatge, joc metaliric, pretext per justificar la paraula
en si; el cant mateix. I els llocs comuns d’allo bucolic ho permeten com cap altre topic, ja que
brinda una naturalesa sonora, musical (els azrecillos, les aiglies que flueixen cristal lines, els ocells
que canten, etc.), 1 perque aquesta placida i sonora naturalesa era inspiracio 1 marc d’escenes que
combinen la tranquil litat amb la malenconia, com succeeix en E/ Quijote, en les obres de Juan de la
Cueva, Tirso de Molina 1 Vicente Espinel, per esmentar alguns.

La fina sensibilitat barroca va percebre I'abisme que hi ha entre la veritat i la versemblanga, i ho
va convertir en principi creatiu que va exigir que una obra es justifiqués per si mateixa i en
funcié d’unes lleis capaces d’aconseguir la il lusoria autonomia de I’art i de la seva ludica auto-
recreaci6. Aquest va ser assoliment de la novel 1a i del teatre del XVII, i, per descomptat, del
llenguatge poétic-musical, del 7 huma. La musica, art del moviment —d’aquesta preocupaciod
constant al segle XVII—, tenia totes les possibilitats per realitzar amb exactitud allo que la
paraula poctica a ’huma sospirava per dir, doncs la inaccessibilitat amorosa coincidia amb la
inefabilitat poctica (Josa & Lambea 2013: 42-44). Per aquest motiu el cant va ser el perfecte
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pretext per justificar la paraula i la musica acordada. Pero no oblidem, tampoc, que el segle
XVII es va fonamentar en la maxima que l'art de la paraula oportuna va parell a lart de
Poportu silenci (Egido 1996: 17-47 1 48-65). Sabent aixo, en els zons humans el verb es realitza
mitjan¢ant el cant, i al discurs verbal se li suma el musical amb el seu propi significat limitrof i
el seu silenci i extremis que és amb el qual es mesura la perfecta harmonia una vegada conclosa,
ja que, en la cultura aurisecular, els limits son I’eix de les relacions que mantenen allo tangible
amb allo intangible i, en consequencia, el silenci havia de ser tractat com la veritable fi de la
paraula (Steiner 1990 i Rodriguez de la Flor 1997). Aixo va suposar un dels fonaments més
importants de la singular dialectica barroca assentada en un significant clarobscur del que es
va nodrir tota aposta estetica i tota formacié conceptual discursiva (Gallego 1966). Recordem
que un dels temes barrocs predilectes va ser el d’uns pastors meditant al costat d’una sepultura
envoltada del tranquil paisatge bucolic, volent expressar amb aixo que una existencia felig
també sucumbeix a la mort, i que la propia Arcadia serveix de reflexié sobre el pas del temps
ila finitud.

La conjuncié entre musica i poesia generava, en consequencia, la importancia dels seus
contraris: la del cant, o bé, la necessitat del silenci. Per aquest motiu trobem tants elements
retorics que fan explicita aquesta interrelacié de contrastos que permeten I'execucié de gran
part dels sons barrocs: igual que una imatge s’ofereix a la vista aillada d’un continuum espai-
temporal, —cobrant significacié dins d’uns limits que subratllen el buit que hi ha després
d’ells, i, en conseqiiéncia, el no-res que precedeix 1 segueix a la imatge—, aix{ la paraula en ser
pronunciada respecte al silenci. I si el verb es realitza mitjangant el cant, al discurs verbal se li
suma el musical amb el seu propi significat limitrof i el seu silenci iz extremis que és amb el qual
es mesura la perfecta harmonia una vegada conclosa (Josa & Lambea 2013: 43a).

Sis exemples paradigmatics els trobem al preciés cangoner conservat a Lisboa: «Dormido
yace el amor», possiblement del compositor Jeréonimo Latorre; «No confeséis, corazény;
«Ave sonora del aire»; «Corazon, ¢para qué buscas...?»; «Quién me dijera en otro tiempoy, i
«Soledades importunasy (Josa & Lambea 2011: 42, 56, 67, 70, 76 1 83). En tots ells, o la tirania
del petit déu Amor, o la inaccessibilitat de ’estimada, o la paradoxal naturalesa de tot amant, la
falta d’interlocutor o les malenconioses i gongorines solituds sén els motius poétics que obren la
dialectica entre la necessitat de cantar i el prudent que seria callar per no despertar al déu tira, per
no donar-li esperons al dolor i la tristesa, o per permetre a la retorica del silenci que demostri la
seva eloquiencia davant les imposicions de les antigues /eys d’amors. Sabem que Petrarca va ensenyar
a cantar la naturalesa paradoxal de 'amor huma i cap periode com el barroc va saber extremar totes
les consequiencies que d’aixo es deriven, perque, en consolidar tots els parametres del petrarquisme,
I'imperi de la solitud i del silenci, la retorica de les llagrimes i dels impulsos del cant es van convertir
en un univers expressiu moltissim més ampli per la extremositat d’allo paradoxal que la forca
incontenible de la paraula poctica va establir. Aixi mateix, des del llenguatge, la ra6 ila paraula es
pretenia alterar la realitat fins al punt d’elevar tota impossibilitat humana en I’'amor als cims d’una
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erotica lingtifstica (Sarduy 1969: 57), a la que sumar-li erotiques plastiques i musicals; pluralitat de
perspectives en les superposicié de topics i llenguatges artistics.

Una de les llicons apreses del Renaixement era que la necessitat del cantar o del callar es mesurava,
també, molt millor des del dialeg. Per aixo el recurs dialogistic esta tan present, vertebrant
I'estructura de gairebé la totalitat dels 7ons, condicionant la disposici6 de les dues unitats liriques,
o, aix{ mateix, permetent veus narratives, tan caracteristiques dels romangos, que matisin el
concurs de les diferents veus. Aqui estan els zozs del dolor 1 els laments amorosos, els bucolic-
pastorils o els dialegs amb una Naturalesa viva que sap expressar-se amb sons més eloqients
que les paraules i que esta habitada per éssers que son transsumpte de ’huma. Excepcional
testimoniatge d’aixo ¢és el 7o «{Oh, qué triste se lamenta...!» (Josa & Lambea 2011: 75-76), en el
qual la vida s’equipara al cant i la mort, al silenci. La retorica de les exclamacions lastimosas de
la veu que descriu i canta, se sobreposa al silenci del cant del cigne, perd sense ella, tampoc la
mort ens podria ser sentida. Cant-vida i silenci-mort, per tant, de la paraula i de la musica com a
metafora dels seus creadors (Azara 1995).

A principis del segle XVII encara no han arribat els posteriors vols d’Icars i Faetonts que, en la
poesia més tardana, vindran a remarcar els limits de la inefabilitat poctica i les vanes pretensions
de I'amor desenganyat. En canvi, musica 1 poesia les trobem ja agermanades per conjuminar
contrastos i, a través de timids artificis expressius, representar la dificultat de la gosadia d’amor 1
els seus riscos. Fis molt curis que sigui a proposit del aire de 'amor bucolic amb qué s’experimenti
més. Potser Pempremta de la contencio 1 la dolezza de Pestil de I'altim renaixement van ser la causa
0, qui sap, la certesa dels poetes i compositors que amb la veu es pot restituir el que ja havia fugit
per sempre més.
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