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A pesar de la moda que desde anos disfruta la musica
barroca, aun existen enormes cantidades de obras y
autores que no llegan al gran publico o lo hacen con
muchas dificultades. Se conoce mucho mejor el
barroco tardio que el temprano y, en lineas generales,
se toca mucho mas el barroco italiano que elfrancés,
por no hablar de los demas estilos nacionales como el
aleman, el inglés o el espaiiol.

Dentro del barroco francés hemos escogido en esta
ocasion exclusivamente musica instrumental a solo o
con bajo continuo. Dejamos aparte toda la musica
vocal y apenas si rozamos la musica para conjuntos.
Nos ha parecido mejor, dado el caracter intimista,
refinado y exquisito de esta unica alternativa seria al
gusto italiano, escuchar aquellos tipos de musicas que
a priori pueden guardar mejor la esencia de ese
perfume. Aun asi, la mayor parte de los grandes
nombres del barroco francés estan presentes en
nuestro ciclo, incluso compositores menores o nada
conocidos que probablemente se interpretan ahora
por vez primera en Espaiia: un total de 23 autores,
que completardan un panorama que no se pretende
completo pero si suficiente.

Hemos querido terminar el ciclo con musica mas
reciente directamente inspirada por el barroco. Si
todo él quiere ser una continuacion de otros
anteriores dedicados a este estilo (Ciclos Bach,
Haendel, Scarlatti, Telemann, barroco espaiiol...), el
ultimo concierto es, a la vez, una continuacion del
ciclo dedicado al piano francés a finales del pasado
anio. Uno de los elementos que jugaron decisivamente
en la definicion de una nueva musica francesa fue,
precisamente, el conocimiento que los artistas
tuvieron, hace ya un siglo, de musicas mas antiguas.
Porque el estudio del pasado hace siempre mds rico
nuestro presente.
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Jean-Philippe  Rameau.



PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Louis Couperin (1626-1661)
Suite en Sol menor

Prélude

Allemande

Courante

Sarabande

Passacaille

Frangois Couperin Le Grand (1668-1733)
Ving-Troisieme Ordre

L'Audacieuse

Les Tricoteuses

L'Adequine

Les Gondoles de Délos

Les Satires

II

Antoine Forqueray (1671-1745)
Seis Piezas

La Forqueray

La Cottin

La Portugaise

La Régente

La Marella

La Montigni

Jean-Philippe Rameau (1683-1764)
Premier Livre de Pi¢ces de Clavecin (1706)

Prélude

Allemandes

Courante

Gigue

Sarabande

Vénitienne

Gavotte

Menuet

Intérprete: Pablo Cano, clave
Instrumento construido por Georg Zahl en 1977, ba-
sandose en un clave de Hans Ruckers (1590).

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

I

Jacques Hotteterre Le Romain (1674-1763)
Troisiéme suitte, Sonate (oboe y bajo continuo)
Prélude, lentement
Allemande, gay
Courante
Grave
Gigue

Louis-Antoine Dornel (1680-1756)
Sonate pour le Hautbois
Prélude, lentement, viste
Fugue
Gravement
Gigue

Jean-Henri D'Anglebert (1635-1691)

Suitte en Re de la d tierce mineur (clave)
Prélude

Allemande
Courante

Sarabande grave, gravement
Chaconne

Pierre Danican Philidor (1681-1731)
Neufieme Suitte (oboe y bajo continuo)
Lentement
Courante,  affectueusement
Rigaudon en Rondeau
Gigue
Fugue
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PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

II

Frangois Couperin Le Grand (1668-1733)
Septieme Concert (oboe y bajo continuo)
Gravement et gracieusement
Allemande,  gayement
Sarabande, grave
Fuguéte,  légérement
Gavotte,  gayement
Siciliéne, tendrement et louré

Antoine Forqueray (1671-1745)
Troisiéme Suitte (viola da gamba y clave)

La Ferrand, vivement

La Régente, noblement et soutenu

La Fronchin, mouvement rise

La Du Vaucel trés tendrement

La Eynaud, fierement

Chaconne, La Moraugis ou La Plissay

Chalais (s. XVIII)
Seconde Sonate (oboe y bajo continuo)
Largo
Allegro
Arietta
Gigue allegro

Intérpretes: Jan Grimbergen, oboe
Jaques Ogg, clave
Reneé Bosch, viola da gamba

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Charles Doll¢ (;-1755)
Suite en Sol mayor para viola da gamba y bajo continuo
Prélude,  lentement
Allemande, La Mantry
Sarabande
Fugue
La Badine

Jacques Duphly (1715-1789)
Piezas para clave

La Forqueray

Chaconne

Roland Marais (1680-1750)
Suite en Do menor para viola da gamba y bajo continuo
Prélude, Le Marais
Allemande, La Savigny
Sarabande, La D'Auteuil
Rondeau, Le Rocher

II

Du Buisson (;-h. 1688)
Suite en La menor para viola da gamba
Prélude
Allemande
Courante
Sarabande
Gigue

Marin Marais (1656-1728)

Couplets des Folies d'Espagne, para viola da gamba y bajo
continuo

Intérpretes: Pere Ros, viola da gamba
Emer Buckley, clave

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.
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Mouton.

Charles
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PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

I

Johann Gottfried Conradi (;-?)
Suite en Do mayor (laud barroco)
Prelude
Allemande
Courante
Menuet
Gigue

Jacques Gallot (;-1690)

Piezas en Re menor (latid barroco)
Sarabande, L'Altesse Royalle
Pavane, Tombeau de la Reyne
Courante, La Marquise
Sarabande, La Mignarde

Robert de Visée (s. XVII-XVIII)
Piezas en Re menor (guitarra barroca)

Prelude

Allemande

Courante

Sarabande

Gavotte

Bourée

Menuet

Passacaille

Menuet

Gigue



PROGRAMA
CUARTO CONCIERTO

II

Denis Gaultier (1603-1672)

Piezas en Re mayor (laud barroco)
Prélude

Allemande
Courante
Pavanne, La Dédicacé
Gigue
Sarabande
Courante
Sarabande

Charles Mouton (1626-1699)
Piezas en La mayor (laud barroco)
Prélude
Pavane, Les amans brouillez
Courante, La Veritable
Sarabande, La Doucereuse
Gavotte, La Fidelle
Menuet, Le beau danceur
Courante, La Constante
Sarabande en Rondeau

Intérprete: José Miguel Moreno, latd y guitarra barrocos

Laad barroco: S. Schelle, 1727. Lourdes Uncilla,
Madrid 1985

Guitarra barroca: J. Voboam, 1687. Lourdes
Uncilla, Madrid 1985

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
QUINTO CONCIERTO

Charles Dieupart (1667-1740)

Suite I para flauta de pico y bajo continuo
Ouverture

Allemande
Courante
Sarabande
Gavotte
Menuet

Gigue

Frangois Couperin (1668-1733)

Pi¢ces du Septiéme ordre de clavecin
La Ménetou __

Les Petites Ages
La muse Naissante
L'enfantine
L'adolescente

Les délices
La Basque

Les Amusements

Anne Danican Philidor (1681-1728)

Sonata en Re menor para flauta de pico y bajo continuo
Lentement

Fugue
Courante
Gracieusement
Fugue



PROGRAMA
QUINTO CONCIERTO

II

Michel Blavet (1700-1768)

Seconda sonata para flauta y bajo continuo
Andante, La Vibray
Allemande, Allegro
Gavotta Moderato, Les Caquets
Sarabande, Largo
Allegro

Jacques Hotteterre (1674-1763)

Suite en Mi menor para flauta de pico y bajo continuo
Prélude, Lentement, Vivement

Allemande, Tendrement
Sarabande

Menuets I & Il

Gavotte, Tendrement
Rondeau

Gigue

Philibert de Lavigne (1700-1750)

Sonate, La Baussan para flauta de pico y bajo continuo
Gracieusement

Rondeau
Tambourins I & II

Intérpretes: Alvaro Marias, flauta de pico y travesera barroca
Alifie Zylberajch, clave

Reneé Bosch, viola da gamba

Miércoles, 5 de febrero de 1986. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEXTO CONCIERTO

LA INFLUENCIA DEL BARROCO

César Franck (1822-1890)
Preludio, coral y fuga

Claude Debussy (1862-1918)
Homenaje a Rameau (de Imagenes),
Pour le piano

Preludio

Sarabande

Tocata

I

Maurice Ravel (1875-1937)
Menuet antique
Pavana
Le tombeau de Couperin
Prélude
Fugue
Forlane
Rigaudon
Menuet
Toccata

Intérprete: Ramoén Coll, piano

Miércoles, 12 de febrero de 1986. 19,30 horas.




Fundacion Juan March
CICLO BARROCO FRANCES
QUINTO CONCIERTO

5 de febrero de 1986

Por enfermedad de la clavecinista Aline Zylberajch, nos
vemos obligados a sustituirla por la clavecinista francesa:

Frangoise Lengellé

Titular de varios premios del Conservatorio Nacional Su-
perior de Paris, y después de haber trabajado con los mas
grandes maestros franceses y extranjeros, recibe el primer pre-
mio del V Concurso Internacional de Clavecin, de Brujas,
en 1977, consiguiendo también el premio otorgado por el
publico.

Después de esta fecha comienza una carrera como solista
que permite considerarla como una de las mas importantes
personalidades de la «nueva generacion del clavey.

Las criticas mas elogiosas han saludado sus apariciones, tan-
to en recital como en musica de camara, dentro y fuera de
Francia. Actualmente se encarga de los cursos de clave en
el Conservatorio Nacional Superior de Musica de Lyon, y es
acompaiiante habitual de Marianne Miiller (viola de gam-
ba) y de Chiara Banchini (violin barroco).



INTRODUCCION GENERAL

LA MUSICA BARROCA EN FRANCIA

Limites

Dentro de los limites generalmente aceptados para la musica
barroca (1600-1750), ya bastante tardios con relacion al barroco
literario o artistico, en el caso de Francia y de otras naciones euro-
peas estas fechas deben retrasarse mas aun, cosa nada infrecuente
en el caso de la musica, cuya naturaleza misma —enormemente
dependiente de una evolucion de la técnica, que suele ser lenta
y dificil— tiende a ir un tanto a la zaga del resto de las artes.

Si la fecha de 1600 viene dada por la violenta irrupcion de
la opera en Italia y de todas las revolucionarias novedades que
la acompafian —el stilo rappresentativo, el stilo recitativo, el
bajo continuo— lo cierto es que Francia, bastante conservadora
musicalmente en este momento, no va a asimilar las novedades
del nuevo estilo de una manera manifiesta hasta el reinado de
Luis XIV (1643-1715), si bien es cierto que algunas formas (co-
mo el air de cour) anticipan —o participan— de algun modo
lo que va a ser el barroco musical.

Consecuencia logica de este retraso conservador de la musica
francesa, siempre un poco aislada, siempre un poco encastilla-
da en si misma, es que el estilo barroco se mantenga, perviva
en una larga y fructifera decadencia cuyas ultimas estribaciones
alcanzan hasta la Revolucion (1789): Tal vez el hecho de que
el estilo galante de la Francia dieciochesca anticipara muchos
rasgos del futuro clasicismo, explique que el nuevo estilo tuvie-
ra una pobre y tardia vitalidad, favoreciendo en cambio una larga
y nostalgica agonia no por decadente desdefiable en modo al-
guno.
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Francia frente a Italia

El estilo —el gusto— propio de la musica francesa tiene una
importancia capital en el panorama del barroco musical euro-
peo. El estilo francés, frente al italiano —al que se opone—,
representa uno de los dos modelos estilisticos que polarizan la
musica barroca. Francia e Italia funcionan como las dos grandes
potencias musicales que dominan el panorama y que antes o
después terminan por disolver los estilos autdctonos de las na-
ciones vecinas. Asi, Espafia se unird a la causa italiana, Inglate-
rra participara de ambos estilos —francés e italiano— sin llegar
a realizar una fusion estilistica, que sera llevada a cabo por Ale-
mania. Pero en cualquier caso ningun otro pais puede sentirse
indiferente ante estos dos grandes polos que tiran hacia uno y
otro lado de la musica barroca. En este sentido Alemania —a
pesar de la colosal importancia de su barroco musical, y a pesar
de sus propias caracteristicas estilisticas— no juega un papel que
se pueda parangonar con el de Francia e Italia, que son, en di-
versas proporciones, sus constantes modelos.

Cierto es que ante la asombrosa creatividad y capacidad de
evoluciéon de la musica italiana desde comienzos del siglo XVII,
Francia tenia la batalla poco menos que perdida de antemano.
Por ello la historia del barroco francés es la historia de un largo
y doloroso asedio, es la cronica de la constante resistencia de
Francia ante las novedades —técnicas, formales, organoldgicas,
estilisticas— aportadas sin tregua por Italia y que paulatinamente
van conquistando a todo el mundo occidental mientras Francia
intenta parecer indiferente, encerrandose a contracorriente en
las sutilezas propias de su estilo para terminar asimilando —gota
a gota— las novedades transalpinas. La repulsa de la musica ita-
liana —repulsa ambivalente, no exenta de atraccion— va a de-
terminar absolutamente la historia del estilo barroco francés.

Le godt frangais

Frente al estilo italiano, extravertido, virtuoso, apasionado,
tal vez un punto extravagante, el estilo francés se caracteriza por
la moderacion, el refinamiento, la exquisitez. La espectacularidad
y el virtuosismo juegan un papel secundario en Francia, domi-
nados por el buen gusto —le bon goiit es una expresion clave—,
por la naturalidad, por la aceptacion de unas reglas fijas, por
la sencillez, curiosamente compatible con la exuberancia de la
ornamentacion.

En 1636-1637, Marin Mersenne seflala que mientras /los ita-
lianos representan tanto como pueden las pasiones y sentimientos
de su almay espiritu... nuestros franceses se contentan con aca-
riciar el oido.

Georg Muffat (1695) sefala que los franceses tienen melodia
natural, con un aire facily llano, bastante libre de superfluas,
extravagantes variaciones y de demasiado frecuentes y dsperos
brincos.
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En la misma direccion, el no poco parcial Abate Raguenet
escribe en 1702: Los franceses tocan elviolin de manera mucho
mas elegante y con una mayor delicadeza que como lo tocan
en ltalia.

El gran flautista Quantz, maestro de Federico el Grande de
Prusia, analiza la cuestion con extraordinaria exactitud en 1752:
Hay particularmente dos naciones que han adquirido mucho
mérito en nuestro tiempo, y que, conducidas por sus inclina-
ciones naturales han tomado también un camino diferente pa-
ra llegar a este fin. Se trata de los italianos y de los franceses.
Las otras naciones se han amoldado al gusto de estas dosy no
han tratado mas que de seguir o ésto de la una o aquéllo de
la otray de adoptar aquello que mas les agradara. Como se ha
llegado a que estas dos naciones se han erigido en jueces casi
soberanos del buen gusto en la musica, y como las otras nacio-
nes les han dejado hacer sin oponerse, ellas han sido desde hace
siglos los legisladores... El mismo autor compara los dos gustos
en los siguientes términos: La musica italiana es menos refrena-
da que cualquier otra; pero lafrancesa lo es casi demasiado, de
donde viene quiza que en la musica francesa lo nuevo parezca
siempre recordar lo antiguo.

De todo ello se desprenden algunos rasgos caracteristicos de
la musica barroca francesa. Su sutileza y refinamiento determi-
nan a menudo una tendencia hacia la interiorizacidn, hacia el
intimismo, unas veces dulcemente decadente —hasta el limite
del amaneramiento—, otras profundamente introvertido o
dolorosamente nostalgico.

Esta tendencia trae consigo, a su vez, lo que se podria llamar
la psicologizacion de la musica, acaso por primera vez en la his-
toria. Nos referimos a la capacidad no ya para la pintura musi-
cal —comun a otras naciones— sino para la expresion musical
mas precisa de un estado de animo, de una personalidad, de
una sensacion. Es tal vez en la Francia del Grand Siecle donde
la musica va a adquirir plenamente una de sus mas importantes
posibilidades: la capacidad de evocacion.

La réunion des gotts

No se puede hablar de la vieja oposicion entre los estilos fran-
cés e italiano, sin referirse a la paulatina combinacion y fusion
de ambos estilos, de la reunion de los gustos. Aunque la pugna
musical entre ambos estilos tuviera momentos verdaderamente
virulentos —durante la dictadura musical ejercida por Jean-
Baptiste Lully o durante la Querella de los Bufones—, lo cierto
es que el intercambio, la simbiosis entre ambos estilos, se pue-
de rastrear desde antiguo.

Ya en pleno siglo XVII el aleman Johann Jacob Froberger
(1616-1667) haria de embajador del estilo de su maestro Fres-
cobaldi en Francia, lo que determinaria notablemente el estilo
de la suite clavecinistica francesa a partir de Louis Couperin y
de sus contemporaneos.
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Aunque sin una gran repercusion en Francia, seria otro mu-
sico germanico, Georg Muffat (1653-1704) el primero en fun-
dir ambos estilos, al combinar las influencias recibidas de sus
dos maestros, que no eran otros que los maximos caudillos de
los dos estilos: Arcangelo Corelli y Jean-Baptiste Lully.

El més importante autor de musica religiosa del barroco
francés, Marc-Antoine Charpentier (1635-1704) era discipulo de
Giacomo Carissimi y la influencia del estilo italiano en su obra
serfa de fundamental importancia.

Musicos tan prototipicamente franceses como el violagambista
Marin Marais (1656-1728) o el flautista Jacques Hotteterre
(1674-1763) fueron tachados de musicos italianizantes; el se-
gundo de ellos era incluso apodado le romain, acaso por haber
estudiado en Roma.

El gran representante del clavecin francés, Frangois Couperin
(1668-1733) seria italianizante hasta el punto de frecuentar
durante su juventud los cenaculos aristocraticos donde se culti-
vaba privadamente la musica italiana, y escribir sonatas absoluta-
mente corellianas, que llegaria a hacer pasar por auténticamente
italianas latinizando su nombre en el de Francesco Coperuni.
Llevado de su entusiasmo corelliano escribiria su italianizante
Apoteosis de Corelli, y consciente de su papel historico como
intermediario entre ambos estilos compondria una serie de con-
ciertos hibridos bajo el titulo de La réunion des goiits 'y escribi-
ria una Apoteosis de Lully en la que, con fino sentido del
humor, retine a ambos musicos en el Parnaso, donde tocan a dos
violines combinando sutilmente sus estilos.

La italianizacion definitiva de una parte de la musica france-
sa sera llevada a cabo por musicos como Boismortier, Leclair,
Naudot, Blavet, Corrette..., ya bien entrado el siglo XVIII, en
algunas de cuyas obras las caracteristicas de la musica francesa
llegan a ser irreconocibles.

En consecuencia, la oposicion de los estilos francés e italiano
no puede ser concebida sino como una larga convivencia, no
siempre violenta, llena de fructuosos intercambios y mutuas
influencias.

Grandiosidad e intimidad

Seria inexacto pensar que toda la musica francesa estd domi-
nada por la tnica impronta de la intimidad, la sutileza y la in-
troversion. Es ésta tan solo una cara de la moneda, aunque aca-
so la mas interesante. No se puede concebir la Francia de la mo-
narquia absoluta, la Francia de Versalles, sin tener en cuenta
el gusto, la pasion por la pompa, el ceremonial, la grandiosi-
dad, la teatralidad, que encontramos con la misma intensidad
en la iglesia y en el palacio. Logicamente el mundo de las fiestas
de Versalles, con sus espléndidos carruseles, sus paradas milita-
res, paseos en barca, naumaquias, tienen su equivalente musi-
cal (Fanfarrias para La Grande Ecurie, Sinfonias para las Cenas
del Rey de Delalande, Suites Jean Joseph Mouret, etc...).
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La pompa escenografica de la liturgia barroca va a dar
lugar a géneros grandiosos dentro de la musica religiosa, como
puede ser la misa para organo (Misa para el uso de las parro-
quias de F. Couperin) o como el Gran Motete (Motetes de Lully,
Du Mont o Delalande).

Curiosamente esta paradoja, esta ambivalencia entre pompo-
sidad majestuosa y recogido intimismo, aparece a lo largo y a
lo ancho de la musica barroca francesa, hasta el punto de que
casi todos los géneros y formas musicales presentan ambas face-
tas. Asi, la suite de camara, la suite para clave, para laud, se
va a contraponer, en su intimismo doméstico, a la gran suite
orquestal. El GrandMotet contrasta violentamente con la inti-
midad refinada del Petit Motet,; los deliciosos noels organisti-
cos se oponen a las grandes misas para organo, etc.

También en el teatro se combinaran ambos extremos, desde
la exquisita sutileza psicologica del recitativo a los grandes co-
ros y conjuntos que ilustran los mas delirantes caprichos de la
escenografia barroca.

Descripcion

Dentro de la tendencia general de la musica barroca hacia la
descripcion, la musica francesa juega un papel particularmente
importante.

Esta imitacion o descripcion tiene muy diversos grados. El mas
elemental es el onomatopéyico, en el que la musica imita los
ruidos y sonidos de la naturaleza (canto de aves, tormentas, etc.),
o bien el sonido de un instrumento musical (tambourins, etc.).
El siguiente paso es la descripcion de realidades no sonoras y
abstractras, que abundan de manera extraordinaria en el barro-
co francés. Entre los ejemplos mas ilustres se puede recordar Zar
Elementos deJean-Ferry Rebel (1661-1747) obra en la que ade-
mas de describirse los cuatro elementos (tierra, agua, aire y fue-
go) se pinta musicalmente el caos con un acorde disonante que
utiliza los doce sonidos de la escala cromatica.

La musica, en su afan descriptivo busca a menudo un parale-
lismo con las figuras retoricas del lenguaje hablado (teoria del
figuralismo), de manera que no ya en la musica vocal, sino tam-
bién en la instrumental, se traducen las leyes de la retdrica. Es-
ta imitacion de la musica hacia la palabra hablada estd absolu-
tamente vigente a lo largo del barroco, pero los franceses alcan-
zaron la maxima perfeccion en este sentido. Pocas veces musica
y palabra han llegado a una compenetracion tan perfecta como
la alcanzada por el recitativo barroco francés.

La capacidad de pintar musicalmente alcanza en la musica
francesa extremos ciertamente extraordinarios. El violagambista
Marin Marais fue capaz de pintar paso a paso su operacion de
calculos en la vejiga (Le Tableau de I'Operation de la Taille...,
1717), describiendo no ya los pormenores de esta intervencion,
terrorifica en la época y de la que era dificil salir con vida, sino
ademas la sucesion de estados de d4nimo del enfermo.
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Uno de los rasgos tipicos del barroco francés es la sustitucion
de las danzas de la suite por las piezas de cardacter, que no solo
describen un objeto, una sensacion, una emocion o estado ani-
mico, sino que llegan a ser auténticos retratos interiores logra-
dos con asombrosa perfeccion a través de la miisica. Muchas de
las piezas para clave de Couperin son auténticos retratos de
caracter, en los que se intenta plasmar la personalidad de un
hombre o de una mujer, se evoca una impresion momentanea
y se reproduce con precision un estado animico.

También en esta direccion la musica francesa alcanza una fi-
nura y penetracion psicologicas, y en consecuencia una huma-
nidad, cuyas consecuencias seran de gran peso en la historia de
la musica.

Las instituciones musicales de la Francia del Grand Siecle.

En la Francia de la monarquia absoluta la organizacion de
las instituciones musicales es particularmente importante: el apa-
rato del estado penetra todas la areas y la musica muestra un
grado de ordenacién administrativa sélo comparable al que
alcanza en nuestro tiempo.

La Musique du Roi

La mas importante instituciéon musical depende directamen-
te de la persona real: La Musique du Roi, controlada directa-
mente por el monarca durante el reinado de Luis XIV y que
llega a contar con mas de ciento veinte musicos repartidos en
tres grandes secciones.

a) Musique de la Chambre. Nacida en el siglo XVI, en tiem-
pos de Francisco I, 1a Musica de la Camara del Rey fue denomi-
nada por Luis XIII Veinticuatro violines del Rey. Los Veinticuatro
violines —conocidos también como Grande Bande— constituy6
la primera orquesta oficial basada en un grupo de instrumentos
de cuerda, aunque a menudo era reforzada por los Doce Gran-
des Oboes de /'Ecurie. La orquesta se dividia en cinco voces,
segun una disposicion muy particular tipica de la Francia del
seiscientos: una primera voz designada dessus y ejecutada por
seis violines; tres voces intermedias (de relleno) denominadas
haute-contre, taille y quinte y tocadas cada una de ellas por cua-
tro violas de brazo, y una ultima parte de basse tocada proba-
blemente por seis violonchelos.

Hacia 1648 Luis XIV cre6 una orquesta paralela para conten-
tar a Lully que deseaba tener un conjunto de lujo para sus ex-
perimentos personales y que se quejaba de la calidad de la Gran-
de Bande. La nueva orquesta, titulada Les Petits Violons, a pe-
sar de ser de dimensiones similares, alcanzaria bajo las 6rdenes
de Lully un grado de virtuosismo que la haria célebre en toda
Europa. A partir de 1661 en que Lully se reconcili6 con la Grande
Bande, ambas orquestas se reunian para tocar juntas en las gran-
des ceremonias de la corte.
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b) Musique de I'Ecurie. Textualmente, musica de la Cuadra.
Este titulo no debe sorprendernos, si tenemos en cuenta que
el lujo y dimensiones de las cuadras del Palacio de Versalles hi-
zo exclamar al elector de Hannover que los caballos del rey es-
taban mejor alojados que lo estaba ¢l en Alemania. L'Ecurie
incluia instrumentos de viento y percusion, adecuados para la
musica al aire libre, las paradas militares, las cacerias, etc., o
bien para asociarse ocasionalmente a la Chambre o a la Chapelle.
Desde 1540 hasta su decadencia en el siglo XVIII I'Ecurie pre-
sent6 muy diversas disposiciones. En 1689 se dividia en trom-
petas (12 musicos); violines, oboes, sacabuches (trombones) y
cornetos (12 musicos); flautines (fifres) y tambores (8 musicos);
oboes y musetas de Poictou (6 musicos) y cromornos y trompe-
tas marinas (6 musicos).

L'Ecurie tuvo una importancia extraordinaria en la transfor-
macion de los instrumentos de viento renacentistas en su estado
barroco, transformacion en la que los instrumentistas y cons-
tructores franceses (los Philidor, los Hotteterre) desempefiarian
un papel decisivo.

¢) La Musique de la Chapelle Royale. Encargada de la musi-
ca religiosa de la corte, sufrié muy pocas modificaciones desde
tiempos de Francisco I hasta la reforma realizada por Lully en
1679- El puesto de Vicemaestro (Sous-maitre) de la Capilla era
uno de los mas importantes cargos musicales de la Francia
barroca, solo comparable con el de surintendant de la Musica
de la Camara. Dadas las exigencias numéricas del Gran Mote-
te, la Chapelle llegé a disponer de grandes efectivos. En 1708
Delalande contaba con 11 sopranos y mezzosopranos (falsetis-
tas o contratenores, castrados y nifios; las mujeres no harian su
aparicion hasta finales del reinado de Luis XIV), 18 contraltos,
23 tenores, 24 baritonos y 14 bajos. En esta fecha la orquesta
de la Capilla Real poseia 6 violines y violas, 3 violonchelos,
1 contrabajo, 1 teorba, 2 flautas, 2 oboes, 1 cromorno bajo, 2
serpentones y 1 fagot, que podian ser engrosados con musicos
de la Chambre o de ['Ecurie.

La Menestrandise

La Confrérie de Saint-Julien-des-Ménétriers (cofradia de San
Julian de los Menestrales), conocida popularmente como la Me-
nestrandise; era una asociacion gremial que los musicos france-
ses poseian desde el siglo XIV. Visto desde nuestros dias esta
institucion llegd a funcionar a lo largo de los siglos XVI y XVII
de manera comparable a un sindicato de la actualidad, asegu-
rando un grado de proteccion extraordinariamente elevado. Asi,
los miembros de esta curiosa institucion estaban obligados a dar
cuenta exacta de sus ingresos, so peligro de expulsion, disfruta-
ban una especie de seguro de enfermedad, mediante el cual los
musicos enfermos eran pagados como si hubieran trabajado, a
menos, eso si, que padecieran una enfermedad vergonzante.

El jefe de la Menestrandise era el Roi des Ménétriers, cargo
que a finales del siglo XVII pas6 a llamarse roi des violons. La
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Confiérie denotaba sus ancestros medievales reuniendo en su
seno no ya a lo que hoy llamariamos muisicos cultos, sino atodo
género de musicos rurales o callejeros, danzarines, titiriteros,
saltimbanquis y un sinfin de tafiedores de instrumentos ambu-
lantes cuando no mendicantes. Esta mentalidad artesanal, evi-
dentemente anacronica en la Francia de Luis XIV, unida a cier-
tos abusos de poder y al éxodo masivo de los muisicos més ilus-
tres que pasaban a engrosar las filas de la Grande Bande, de
la Petite Bande o de I'Ecurie (es decir, que se convertian en mu-
sicos oficiales de la corte) determinaron en la segunda mitad del
siglo XVII la paulatina decadencia de esta ilustre institucion.

Asi, los intentos de musicos y bailarines para emanciparse de
la proteccion obligatoria de la Menestrandise comenzaron a
sucederse con creciente frecuencia. En 1661 los danzarines se
liberaron de la pesada tutela consiguiendo las letras patentes
para crear la Academia Real de Danza, tras un largo y bufo for-
cejeo.

Los organistas del Rey, Lebégue, Nivers, Buterne y Frangois
Couperin, amparandose seguramente en su situacion privilegia-
da, fueron los caudillos de la libertad musical, obteniendo las
letras patentes de Luis XIV, lo que les aseguraba el libre ejerci-
cio de su profesion, sin que pesara sobre ellos la autoridad del
ya rancio sindicato. Algunos afios méas tarde la historia seria in-
mortalizada por Frangois Couperin, que con fino sentido del
humor escribiria una obrita con programa titulada Fastes de la
grande et ancienne Menestrandise en la que se mofaba de la
obsoleta institucién simulando irénicamente un juy, que mie-
do ! ante posibles e irreales represalias. En esta obrita deliciosa
Couperin presentaba a la solemne institucion como una tropa
de mendigos, invalidos, saltimbanquis y beodos que desfilaban
grotescamente con sus monos y 0sos.

Toda la historia denota de modo muy claro el cambio de men-
talidad que se esta ejerciendo en la Francia del momento, en
la que el musico comienza a ser un artista consciente de su va-
lor y empieza a no tolerar que se le considere como un artesa-
no, y se le trate como a un musico popular o a un titiritero;
que tiene su pundonor y sus exigencias profesionales y que en-
cuentra su independencia y su libertad —por raro que parezca
desde nuestra perspectiva— en la posibilidad de servir a un mo-
narca.

Las sociedades de conciertos

Una de las grandes contribuciones del siglo XVIII a la histo-
ria social de la musica es la paulatina emancipacion de los dos
marcos tradicionales en que se desenvolvia desde hacia siglos
la actividad musical: el palacio y el templo. A estos dos marcos
se podria afladir uno mas: el hogar, ya que la misica doméstica
tuvo —especialmente en algunas naciones, como Inglaterra—
una enorme importancia.

Si la épera habia sido la primera en liberarse de la depen-
dencia del clero y de la nobleza, y desde el siglo XVII existian
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teatros publicos a los que se podia asistir por el mero hecho de
pagar una localidad, va a ser el siglo XVIII el que presencie la
irrupcion del concierto publico y de las sociedades de concier-
tos, antecedentes directos" de las sociedades filarmonicas de nues-
tros dias.

En abril de 1727 podemos leer en el Mercure de France: El
gusto por la musica no habia sido jamas tan universal. Se ven
en Parisy en las mads pequenias ciudades de provincia conciertos
vy academias de musica, que se mantienen 'con grandes gastos
y que se establecen de nuevo cada dia.

En 1725 habia nacido la primera organizaciéon permanente
de ciclos de conciertos por abono y con fines comerciales de que
tengamos noticia: el Concierto Espiritual, fundado por Anne
Danican-Philidor (1681-1731) en 1725. Los conciertos se cele-
braban los dias de fiesta de guardar en que la Academie Royale
(esto es, la dpera) cerraba sus puertas, de donde el titulo de Con-
cierto Espiritual, aunque esta sociedad no cultivara solamente
la musica religiosa. Asi, a lo largo del afio se celebraban unos
24 conciertos, que tenian lugar en la Sala de los Suizos del Pa-
lacio de las Tullerias, puesta a disposicion por Luis XV. Los con-
ciertos del Concert Spirituel tzr\v;x\ una excelente altura: los so-
listas vocales procedian de la Academie Royale, el coro agrupa-
ba lo mejor de la Chapelle Royale y entre los virtuosos instru-
mentales que eran habituales encontramos nombres como los
de Jean Pierre Gignon, Jean Marie Leclair, etc. Durante los 66
aflos que tuvo de vida, el Concierto Espiritual contribuyd de
manera definitiva a la difusion de la musica italiana —cada vez
mas en boga— y al desarrollo en Francia de las formas italianas
sonata y concierto.

Coexistiendo con el Concierto Espiritual hemos de citar los
Conciertos Franceses (1727-1730) que los sabados y domingos
por la mafiana ejecutaban cantatas y divertimentos franceses en
las Tullerias y los Conciertos italianos (fundados en 1726) que
daban —también en las Tullerias —conciertos por abono los
jueves y sabados y que no interpretaban mas que musica italiana.

A estas sociedades hay que afadir los conciertos privados man-
tenidos por ricos financieros salidos de la burguesia, como los
celebrados entre 1715 y 1724 por Antoine Crozat o por el pro-
tector de Rameau, Alexandre-Jean-Joseph Le Riche de la Pou-
pliniére entre 1731 y 1762.
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LA MUSICA INSTRUMENTAL
Formas

La forma por excelencia de la musica instrumental del barro-
co francés es la suite, es decir, la sucesion mas o menos ordena-
da de danzas sin mas nexo comun que el de la tonalidad (no
la modalidad, que puede ser mayor y menor).

El compositor francés se siente en general totalmente comodo
en esta forma abierta, en esta forma mosaico, que le permite
desarrollar el gusto por la miniatura, por la pequefia forma. Si
el barroco italiano siente una constante preocupacién por am-
pliar las dimensiones de sus moldes formales sin perder la co-
herencia del conjunto, el compositor francés no parece tener esta
necesidad, y se conforma con ensanchar sus obras aumentando
el numero de danzas de la suite.

De este modo suite francesa se va a contraponer a sonata
italiana, aunque no debemos olvidar que la sonata da camara
no estaba tampoco muy alejada formalmente de la suite. Una
célebre frase de Fontenelle —Sonate, que me veux tu?— retra-
ta la actitud desdefiosa que los franceses mantuvieron con fre-
cuencia hacia las novedades formales transalpinas, que sin em-
bargo terminarian por introducirse en Francia. Es curioso que
Frangois Couperin, el misico mas representativo del barroco fran-
cés alardeara con toda razén de haber sido el primer autor de
sonatas —de sonades, decia él, afrancesando el término— com-
puestas en Francia (su sonata La Pucelle data de 1692).

El concierto se va a hacer desear bastante mas tiempo. Posi-
blemente seria Joseph Bodin de Boismortier con su Op. 15 el
primer francés que osara en 1727 escribir una serie de concier-
tos en estilo inconfundiblemente italiano. Su ejemplo seria pron-
to seguido por musicos como Naudot, Blavet, Corette y sobre
todo por Jean Marie Leclair, en cuyos conciertos llega a ser irre-
conocible cualquier tipo de rasgo musical francés.

Asi, la musica francesa se desenvuelve comodamente en el
campo de la suite, de las danzas binarias y en forma de rondo,
sin olvidar las formas libres (caprice, prélude...) ni las contra-
puntisticas, si bien la fuga francesa tiene un caracter muy dife-
rente de la germanica, mucho mas densa y compleja.
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Dentro del marco de la suite la obertura francesa posee una
enorme importancia, no ya en Francia sino también en otros
paises, ya que esta forma seria cultivada por muchos musicos
ingleses y alemanes. Como sefialaba Quantz posiblemente las
oberturas francesas compuestas por Haendel y Telemann sean
superiores a ninguna de las de Lully y sus contemporaneos. La
obertura francesa se caracteriza por su disposicion lento-rapido
(ensanchada posteriormente en lento-rdpido-lento) en la que el
lento se distingue por la incisiva solemnidad de los ritmos de
puntillos (pointés) y el rapido es de caracter fugado.

Sabido es que las danzas de la suite fueron perdiendo a lo
largo del barroco su insito caracter coreografico. Si en Alema-
nia derivaron aumentando la densidad de la elaboracion armo-
nica o contrapuntistica, en Francia la evolucion seguiria sendas
que podriamos denominar impresionistas en el sentido de que
las danzas devienen piezas de caracter, que poseen muy frecuen-
temente titulos literarios y que a menudo reflejan , reproducen
una sensacion, una impresion, una personalidad, un ambien-
te, un estado de animo. Las piezas de caracter francesas pueden
pintar, describir, pero también pueden llegar a algo mas sutil
e interesante: pueden evocar las sensaciones mas leves e inapre-
hensibles.

El barroco francés y el intérprete

Merece la pena detenerse, tan siquiera brevemente, en las pe-
culiaridades interpretativas planteadas por la musica de nues-
tro ciclo. Creo que no existe ningin tipo de musica culta que
dependa en tan alta medida de ese vehiculo que es el intérpre-
te. Dificilmente una musica puede ser menos auténoma, pue-
de estar mas indefensa, mas inerme. Constantemente los maes-
tros franceses de los siglos XVII y XVIII han expresado su miedo
a la hora de entregar sus obras a la imprenta, como padres te-
merosos de dejar solos a sus hijos, a los que ven incapaces de
vadearse sin su proteccion y vigilancia. Constantemente los com-
positores hablan de la necesidad de tomar lecciones, de escu-
char al menos sus interpretaciones, como requisito imprescin-
dible para que la musica tenga su indefinible caracter. Ahi
estan los prefacios de Couperin, que con machaconeria insiste
en la necesidad de cumplir las normas por ¢l dictadas, de ejecutar
los ornamentos con maxima fidelidad, de seguir sus detalladi-
simas instrucciones, al mismo tiempo que se lamenta de los de-
satinos que escucha ya en su época, incapaz de prever lo que
después se avecinaba. Couperin y muchos de sus contempora-
neos escriben obras teodricas, destinadas a intentar describir las
mil sutilezas propias de su estilo interpretativo, creando nuevos
signos que no son ya propiamente ornamentos sino pequefias
inflexiones ritmicas —como la suspension couperiniana— difi-
ciles, si no imposibles, de describir con palabras. Docenas de
tratadistas se esfuerzan bastante inttilmente en codificar, en re-
ducir a leyes inmutables las mayores sutilezas ritmicas o articu-
latorias, acaso traicionando sin querer su esencia misma: la fle-
xibilidad, la libertad, el caracter improvisatorio. Pocas legisla-
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inégal o el style pointé, inrrincadisima selva en la que es mas
facil perderse de lo que a simple vista se podria sospechar. Y
qué decir del mare magnum de ornamentos, descritos concien-
zudamente en un sinfin de tablas, diferentes para cada autor,
y en la que se nos dice todo menos la personalidad particular
que cada ornamento ha de tener. Constantemente los compo-
sitores en su incapacidad descriptiva acuden al intangible con-
cepto de bon goiit, piedra filosofal que todo lo remedia pero
que nadie sabe donde estd ni como se puede adquirir.

Efectivamente, ninguna musica depende como ésta de las mil
convenciones vigentes en la época, de los mas leves gestos, tan
sutiles e inimitables como la gracia de un paso de danza o la
elegancia de una reverencia.

En consecuencia, el barroco francés es poco menos que
intransitable para el intérprete que no posea un bagaje musico-
logico considerable, y de ordago fueron los descalabros de los
pocos osados que sin ¢l se aventuraron por terreno tan peligro-
so. Cierto es que el conocimiento directo de las infinitas fuen-
tes précticas y tedricas que nos han legado los miisicos de la época
constituyen una brujula valiosisima, pero también lo es que no
basta con ella para llevar a buen puerto sus obras. Creo que es
imprescindible impregnarse en la medida de lo posible del am-
biente en que han visto la luz, introducirse interiormente en
un mundo apasionante muerto hace dos siglos: la literatura, las
obras artisticas y no so6lo musicales, muy especialmente la danza,
los marcos urbanos, los palacios, los jardines que constituyeron
el entorno de la musica, ayudaran tanto al intérprete como la
erudicion musicologica. Al intérprete... y al oyente, porque no
es facil entrar en este mundo refinado, hermético, intimo, en
el que ni la musica ni el intérprete van a buscar al oyente a su
butaca, ni mucho menos a engatusarle con el demagdgico arru-
llo del que tanto ha abusado la historia de la musica desde en-
tonces hasta hoy. Ahora bien, uno y otro veran compensados
con creces sus esfuerzos, porque pocas manifestaciones artisti-
cas pueden calar tan hondo en nuestro espiritu, pueden depa-
rarnos tan intimas satisfacciones, pueden tan eficazmente des-
perezar nuestra tantas veces adormecida sensibilidad. Delicioso
opio el del barroco francés, capaz como pocos de permitirnos
evadir una realidad circundante perfectamente antagonica y no
siempre deseable ni deseada; pero cuya adiccion entrafia los ries-
gos de todo placer intimo y por ello dificil de compartir con
nuestros semejantes: la soledad, el aislamiento y la nostalgia
—gozosa y melancolica a la vez— propia del que se ha asomado
a un mundo que no es el suyo.

Alvaro Marias
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PRIMER CONCIERTO

El clave barroco francés

El clave y el 6rgano son los dos unicos instrumentos que sur-
can de extremo a extremo la biografia del barroco francés, aque-
llos que ya estaban en los albores del periodo y aquellos que
sobrevivirian, tan anacrénicamente como el estilo, hasta las pos-
trimerias del siglo XVIII, en una agonia lenta pero luminosa
cuyos representantes —Duphly, Balbastre, Armand Louis Cou-
perin...— protagonizarian un capitulo glorioso cuando el estilo
clasico y con ¢l el pianoforte triunfaban en el resto de Europa.

La dinastia de los Couperin acompaiiara de principio a fin
esta larga trayectoria recorrida por el clave, sobrepasandola por
ambos extremos. Similar a la dinastia de los Bach, desde fines
del siglo XVI con el viejo Mathurin Couperin (1569-1640) has-
ta bien avanzado el XIX con la organista Céleste-Thérése Cou-
perin (1793-1860), los musicos de la familia estarian constante-
mente presentes en la historia musical de Francia. Hasta hace
unos lustros —muy pocos— la colosal figura de Couperin le
Grand (1668-1733) habia eclipsado por completo al resto de la
familia, pero recientemente la notabilisima personalidad de Louis
(1626-1661) y —aunque en menor medida— la atractiva figu-
ra de Armand-Louis (1727-1789) han saltado a la palestra lla-
mando la atencion de intérpretes, meldomanos y estudiosos.

Todo empezaria un 24 de julio, en 1649 o 1650, cuando los
hermanos Couperin, de la localidad de Chaumes, decidieron
felicitar aJacques Champion de Chambonniéres, espinetista de
la Chambre du Roy y organista de la Chapelle, que poseia una
casa de campo cerca del pueblo de los Couperin. Chambonnié-
res poseia un olfato excepcional para descubrir musicos de ta-
lento; pedagogo innato, formaria a toda una generacion de cla-
vecinistas y organistas franceses: Cambert, Lebégue, Nivers,
D'Anglebert, Hardelle, aparte de los tres hermanos Couperin.
Tras escucharlos, y enterado de que era Louis el autor de la m-
sica, le testimonio su amistady le dijo que un hombre como
él no estaba hecho para quedarse en una provincia, animando-
lo para que fuera con él a Paris.

Chambonniéres debio arrepentirse pronto de su generosidad,
puesto que en breve Louis Couperin se convertiria en un rival
peligroso al que se le ofrecid el puesto de musicien ordinaire
de la Chambre du Roy que ocupaba Chambonniéres, puesto
que Louis Couperin rehusod elegantemente.

Hoy nos parece ins6lito que un musico rural, nacido y criado
en una insignificante aldea, en una casa mas propia de campe-
sinos —y de campesinos humildes, si no miserables— que de
artistas, se convirtiera al cabo de tres afios en el organista de
la parisina iglesia de Saint-Gervais —un puesto ciertamente
codiciado—, que a los diez afios apareciera como violista en el
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Ballet de Psiché ofrecido en la corte, y que en 1661 muriera pre-
maturamente dejando tras de si una copiosa produccion entre
la que encontramos buena parte de la mas hermosa musica de
la Francia de su tiempo. Como afirma Philippe Beaussant, no
se puede pretender que en tan breve lapso Louis Couperin apren-
diera musica: sin duda ya la sabia antes, ya era un musico con-
sumado en 1650, cuando fue descubierto en la célebre aubade
de Chambonniéres. A mediados del siglo XVII, la distancia que
separa a un musico rural, a un musico popular, de un musico
culto, es aun infinitamente menor que en nuestra época.

Louis Couperin, ademas de excelente musico debié ser hom-
bre sagaz, capaz de sacudirse en breve el pelo de la dehesa, abrir-
se camino en la corte y mantener trato amistoso con la aristo-
cracia. Muerto a los treinta y cinco afios, dejaria como Unica
herencia a sus hermanos casi mds onerosa que provechosa una
espineta y los manuscritos de sus obras. A pesar de ello, y a pe-
sar de que su vida de crapula lo convirtid en cierto modo en
la oveja negra de la familia, podemos suponer que Francois Cou-
perin se referia fundamentalmente a él cuando manifestaba: ...es
a lo que mis antepasados se han dedicado, independientemen-
te de la bella composicion de sus piezas: yo he tratado de per-

feccionar sus hallazgos. Sus obras seran siempre ma admirables

que imitables. Son aun del gusto de aquellos que lo tienen ex-
quisito. |Y qué razon tenia! Exquisito es el arte del muchacho
de Chaumes-en-Brie, por inexplicable que nos parezca. Louis
Couperin ocupa un punto clave en la génesis del estilo claveci-
nistico francés, que tan geniales frutos daria dentro y fuera de
Francia. Si Chambonnicres es el primer gran clavecinista fran-
cés que podemos considerar como netamente barroco, era ne-
cesaria una personalidad de primera fila para limpiar, fijar y dar
esplendor al estilo que se estaba fraguando. Louis Couperin la
poseia con creces, pero por si ello no bastara, debid recibir a
través de Froberger en el momento preciso la influencia de la
musica italiana de Frescobaldi y de Carissimi, que habia de en-
riquecer el estilo en ciernes, fecundandolo con nuevas ideas y
enriqueciéndolo con nuevos recursos, sin restarle un apice de
su personalidad. En la obra de Louis Couperin encontramos ya
los rasgos distintivos del clave barroco francés: ¢l seria uno de
los pioneros en el arte de injertar el estilo de los laudistas, el
style luthé, trasladandolo al teclado del clave: buen ejemplo de
ello es ese peculiarisimo género conocido como prélude non me-
suré, preludio sin medida, en que el ritmo es dejado al libre
albedrio del intérprete, que se convierte asi en compositor, otor-
gando a la musica un nuevo sentido de improvisacion y de in-
determinacion puntillista que constituiria uno de los grandes
atractivos del barroco francés a los ojos de los muisicos impresio-
nistas.

Pero sobre todo, el arte de Louis Couperin —y el de sus
contemporaneos— supone a mi juicio el descubrimiento de la
intimidad musical, en medida incomparablemente mayor a cual-
quier posible precedente. Tan solo levemente precedido por el
latd, va a ser el aparentemente frio y mecanico teclado del cla-
ve el encargado de expresar por primera vez la intimidad, la in-
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troversion, con una fuerza y una capacidad comunicativa que
parecia corresponder a la voz humana. Por ello el clave francés,
desde sus origenes, va a ser un arte para minorias, un arte del
gusto dé aquellos —siempre pocos y escogidos— que lo tienen
exquisito, como decia Couperin el Grande: arte dificil de com-
prender y rara vez comprendido, arte vedado a los amantes de
la demagogia y la alharaca musical de tan nutridas filas en todo
tiempo. Pocos artes tan sinceros, tan nobles y auténticos como
este del clave francés durante la segunda mitad del siglo XVII,
antes de que la delicadeza femenil y el refinamiento como fin
invadieran el arte musical. En el arte de Louis Couperin encon-
tramos exquisitez, cierto es, pero también hondura, introver-
sion, manifestacion contenida de la intimidad: y todo ello se
aparece con una virilidad, una nobleza y una elegancia que sé6lo
se pueden alcanzar a través de la sinceridad artistica mas absoluta.

En 1730 Francois Couperin (1668-1733) publica su cuarto y
ultimo libro de Piezas de Clavecin, que contiene los 6rdenes
20 a 27. Un prologo amargo escrito por un Couperin ademas
de enfermo desengafiado, anuncia el caracter sombrio, mas me-
lancdlico de lo habitual, de los tres ultimos 6rdenes. Sin em-
bargo, los primeros o6rdenes del Cuarto Libro no reflejan en ab-
soluto este estado de 4nimo de los afios finales; por el contra-
rio, se diria que estamos ante un Couperin mas luminoso, mas
alegre, mas franco y bienhumorado de lo habitual; vitalidad que
va a hacer mas abrupto el cambio de actitud, el ensombreci-
miento de la; ultimas obras. Con todo, el orden vigésimotercero
posee un caracter aun mas intelectual de lo corriente en Coupe-
rin, se diria que el trasfondo cultural siempre presente en su
obra ha dejado un sedimento mas consistente de lo normal; que
el musico espontaneo, transparente y cristalino cultiva volunta-
riamente una escritura mas elaborada, mas erudita, mas densa
y rigurosa, dentro de una severidad que contrasta con el humor
que la musica rezuma. Como sefiala Philippe Beaussant, los
titulos de las piezas aluden menos que nunca a una realidad
concreta e inmediata: son titulos mas rebuscados, mas litera-
rios, que provienen del sustrato cultural, del teatro imaginario
a través de cuya luz de candilejas Couperin contempla perma-
nentemente la realidad, como si la luz del sol lo deslumhrara,
aplanando los perfiles, aplastando los matices.

L'Audacieuse, con que se abre el orden es una especie de
allemanda de estilo extrafiamente riguroso, que de manera poco
couperiniana se preocupa por desarrollar una misma idea, una
célula inicial, a lo largo de todo el fragmento: un motivo salta-
rin en ritmo pointé que parece compendiar todas las posibili-
dades del estilo a lafrancesa. Esta célula inicial va adquiriendo
paulatinamente una energia cada vez mayor a través de una
escritura cuyo rigor y cuya insistencia en un modelo ritmico nos
evocan el arte de Bach.

Este clima tenso, sostenido, audaz, se rompe en la pieza
siguiente: Les Tricoteuses, las tejedoras, las que hacen punto,
en la que encontramos al genial pintor de la mujer, al azorinia-
no detallista, capaz de recrearse en las cosas mas insignifican-
tes, en los gestos mas leves; capaz de penetrar como nadie en






