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US, MUSICA I RETORICA:
BARBARA STROZZI I LA VEU

SALVATORE TEDESCO
Universita degli Studi di Palermo

La historia de Barbara Strozzi, una compositora i cantant
italiana activa en I’entorn venecia del segle xvi1, constitueix
un episodi de gran interes de la historia de la musica i, més
ampliament, de la historia de la cultura a I’¢época barroca, i
es presta, com m’agradaria mostrar en les breus observaci-
ons que segueixen, a consideracions que poden ser Ttils per
entendre algunes fases del desenvolupament del pensament
estétic de la primera modernitat.

Nascuda a Venécia el 1619 i morta a Padua el 1677, Bar-
bara era filla de Giulio Strozzi, jutge, poeta i autor de /ibretti
per a melodrames, i per tant, una figura de gran importancia
a Venecia a principis del segle xvi1. Va ser ell qui va impartir
la primera formaci6 poética i musical a la seva filla; 1 poste-
riorment va rebre les classes d’altres membres de I’ Accade-
mia degli Unisoni, fundada pel mateix Giulio. De particular
importancia sembla haver estat I’ensenyament de Francesco
Cavalli, un compositor que encara avui és for¢a conegut,
proper a la direcci6 esteética de I’anomenada seconda pratti-
ca, exemplificada per I’obra de Claudio Monteverdi.

Les obres de Barbara Strozzi (a excepcio del Primer lli-
bre de madrigals, de 1644) es dediquen essencialment a la
veu femenina sola amb I’acompanyament d’un nombre molt
reduit d’instruments, que proporcionaven acompanyament
melodic i1 baix continu. Es tracta, doncs, d’una produccio
essencialment vinculada a la mateixa activitat d’intérpret i
cantant de Barbara. Els textos utilitzats van ser paterns en
la primera fase, i després de la mort del seu pare (1652) van
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ser nombrosos els poetes que van compondre expressament
per a Barbara, sovint subratllant de diverses maneres en els
mateixos poemes el seu homenatge a la virtuosissima can-
tatrice, que des dels madrigals de la primera obra que li
encantava presentar-se, reconeguda publicament en aquest
paper, com una «Safo novellay.

Per tant, val la pena remarcar, a partir d’aquestes dades
biografiques, que Barbara Strozzi es presenta alhora com
una intel-lectual erudita i com una dona i cantant talentosa.
Constitueix, doncs, una doble excepcio 1 una novetat per-
que, encara que no prové del «taller» de la practica artesanal
de I’art, esdevé «una empresaria de si mateixa» i perque es
presenta com una dona amb plena autonomia i possessio
d’una cultura rica, que constitueix la base de la seva novetat
artistica, en una €poca en que la «novetat» com a tal 1 histo-
ricament comenga a ser apreciada i, per tant, a ser cercada.

Dos elements caracteritzen fortament 1’obra composi-
tiva de Barbara Strozzi: d’una banda, com ja s’ha dit, es
tracta de composicions concebudes per a ser interpretades
per la mateixa compositora «en primera personay, per tant,
totalment adaptades a les seves caracteristiques personals (a
partir del nom «Barbara» que apareix tantes vegades en els
textos poctics utilitzats, amb referéncia a «’amor barbary,
al «desti barbar» o similar) i sobretot a les seves habilitats
virtuoses i propensions vocals. El que encara escoltem avui
sentint les actuacions de grans intérprets com Mariana Flo-
res o Roberta Invernizzi €s, en aquest sentit, la veu de Bar-
bara Strozzi, amb les seves peculiaritats i idiosincrasies.

D’altra banda, no es tracta només de musica «apresay,
perqué és conscient dels desenvolupaments teorics més
recents (precisament en el sentit de la seconda prattica) i
perque es practica en el camp de la poética barroca contem-
porania, pero és una musica rica en saviesa retorica, que no
¢és exagerat definir com a construida com una «oracioy», se-
gons una intencié que és alhora —segons la llicé de la millor
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tradici6 retorica antiga i humanista— una intencid de persu-
asio fonamentada (pragmata) en la implicacio ¢ctica (ethos)
i la forca apassionada (pathos) del discurs, de les paraules
i de les imatges verbals escollides, aixi com de les figures
sonores (la propia veu, els madrigalismes) escollides per
donar-los vida.

Tal com han destacat en les tltimes décades els millors
estudis musicologics (m’agrada recordar aqui el meu pro-
fessor Paolo Emilio Carapezza i les seves Costituzioni della
Musica),' 1a misica entre ’humanisme i la primera moder-
nitat adquireix la configuracio d’un discurs melodic/harmo-
nic en un sentit especific que el procés musical s’entén com
la realitzacio del logos en forma musical, per tant, precisa-
ment com a «raonamenty» en la musica, per ser entés en les
seves articulacions sobre la base d’un model logic, al qual
correspon la mateixa divisio retorica entre inventio, dispo-
sitio, elocutio, en que es llegira en sentit retoric la invencio
melodica, la composici6 de veus i I’harmonia i I’elaboracio
de timbres i figures musicals fins als madrigalismes des-
criptius 1 expressius, com és evident en el cami que s’obre
amb el final del segle xv1 el madrigalisme (Luca Marenzio,
Carlo Gesualdo da Venosa), continua amb Monteverdi i la
mateixa Strozzi, per arribar a figures com Alessandro Scar-
latti, Georg Friedrich Handel i Johann Sebastian Bach.

El que és interessant, en aquesta direcciod, és el fet que
aquesta «retoritzacio de la musica» no s’ha de considerar
només com una estratégia per inserir la musica dins d’un
horitzé «gnoseologic», com a tal irreductible a la mera
practica artesanal de la musica i ni tan sols a la theoria filo-
sofica i religiosa antiga i medieval, sin6é que aquesta retdrica

1. Paolo Emilio CARAPEZZA, Le Costituzioni della Musica. Palermo:
S. F. Flaccovio, 1974; veure també Thrasybulos GEORGIADES, Musik und
Sprach. Heidelberg: Springer, 1974.
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forma part d’un fenomen més ampli (pensem en la retorica
analoga de la pintura?) que constitueix en I’humanisme eu-
ropeu un motor molt poder6s per a la unitat de les arts® i,
per tant, per al naixement d’un sistema modern de les arts,
que es completara al segle xvir.*

Sens dubte, part d’aquest fenomen, tot i que constitueix
un moviment de llarga durada, €s la intenci6 de considerar
la veu humana com un instrument en tots els aspectes, fins
i tot —tal com afirmen la Camerata de Bardi i Montever-
di— com a princeps instrumentorum, les capacitats expres-
sives del qual seran objecte d’imitacid per part d’alguns
instruments escollits com la viola de gamba/violoncel o
el clarinet.

Aqui comenca una discussié que en la seva reflexio
compositiva arriba al segle xx fins a Arnold Schonberg
(Fantasia op. 47 per a violi i piano) i Anton Webern (Qua-
tre peces per a violi i piano op. 7 i les Tres peces petites per
a violoncel i piano op. 11), 1 aquest és tamb¢ el cami pel
qual arriba a la teoria musical d’Adorno i la seva integracio
entre el llenguatge conceptual de la poesia i el llenguatge no
objectiu i aconceptual de la musica.’

Per tant, al mateix temps, la veu s’entén com a logos, po-
driem dir precisament (com veurem immediatament) /ogos
encarnat, i s’entén també com un fenomen fisic, portador
alhora, a través del timbre de la veu, d’una irreductible in-

2. Rennsselaer W. LEE, «Ut Pictura Poesis. The Humanistic Theory
of Painting». The Art Bulletin, 22, 4, 1940, p. 197-269.

3. Cfr. Marc FumaroLi (ed.), Histoire de la rhétorique dans I’Europe
moderne 1450-1950. Paris: PUF, 1999.

4. Paul Oskar KRISTELLER, «The Modern System of the Artsy». Journal
of the History of Ideas, xu, 4, 1951, p. 496-527 i xu, 1, 1952, p. 17-46.

5. Aixi per exemple al final de 1’assaig de Theodor W. ADORNO,
Zum Klassizismus von Goethes Iphigenie, in Idem., Noten zur Literatur.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997, p. 514.
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dividualitat dels vius, com encara recordara al segle xviir el
Teatro critico universal de Benito Jeronimo Feijoo.

Aquest singular quiasme entre la teoria del coneixe-
ment, la fisiologia, la metafisica de I’individu i la teologia
és el portador de la reflexio sobre la veu des del segle xvi
fins al llindar de la Il-lustracid, reflexid6 que molt sovint
uneix les diverses competéncies disciplinaries en nom
d’un interés retoric guiat pel gran model de I’eloqiiéncia
sagrada, especialment 1’eloqiiéncia jesuita, i per tant, pre-
cisament, per la reflexi6 que torna a connectar la veu amb
la Paraula Encarnada. Passem aixi de les reflexions de
Theodor Zwinger, que connecta Aristotil amb la medicina
contemporania per argumentar sobre la relacié entre veu i
so,” a la retorica jesuita de Carlo Reggio, Orator christia-
nus,® Nicolas Caussin, Eloquentiae sacrae et profanae pa-
rallela libri xvi.°

Aixi, a través dels desenvolupaments de 1’anatomia
comparada, sorgeix un auténtic interés erudit (Athanasius
Kircher, Musurgia universalis),'® que s’empelta als estudis
de fisonomia.!' D’aquesta manera, la qliestio de les passions
emergeix de la veu com un fet fisiologic, i és des de I’inici
una reflexié en que la ciéncia cartesiana moderna s’entrella-
¢a amb la reflexio musicologica,'? empeltant aixi les qiiesti-

6. Benito Jeronimo FEuoo, Teatro critico universal. Madrid: Imp. de
Lorenzo Francisco Mojados, 1726-1740.

7. Theodor ZWINGER, Theatrum vitae humanae. Basel, 1575.

8. Carlo REGGI0, Orator christianus. Koln, 1612.

9. Nicolas CAUSSIN, Eloquentiae sacrae et profanae parallela libri
XVI. Paris, 1619.

10. Athanasius KIRCHER, Musurgia universalis. Roma, 1650.

11. Giovanni Battista DELLA PORTA, Physiognomonia. Vico Equense,
1586.

12. René DESCARTES, Compendium Musicae. Utrecht, 1650; Pierre
GASSENDL, De sono, a Physica, X. Lion, 1658; Géraud de CORDEMOY, Dis-
cours physique de la parole. Paris, 1668.

87



ons italianes de la seconda prattica i de Monteverdi amb el
nou debat frances. "

Es precisament en aquest debat en qué s’ha de situar
’obra de la virtuosissima cantatrice, i n’hi ha prou de pen-
sar —en aquest sentit— en algunes de les obres mestres ab-
solutes de la compositora, com la Cantata per a veu solista
Sino alla morte, sobre un tema d’amor; o el Lament, sempre
per a una sola veu, perd sobre un tema civil/politic, Sul Ro-
dano severo, per adonar-se de com hom es troba davant au-
téntiques «oracions», grans construccions retoriques sobre
temes diferents, amorosos o civils precisament, pero sem-
pre elaborats amb un estil que acosta la gran retdrica per-
suasiva de la tradicié humanista al fet musical i que utilitza
mitjans i models constructius especificament musicals com
1’Gs de la progressio ritmica per aconseguir —tamb¢ gracies
al dialeg entre veu i instruments— efectes persuasius i un
pathos absolutament poc comi. Es en aquests mitjans que
es fonamenta la molt forta individualitat de la veu cantant 1,
per tant, certament la singular bellesa de la veu i de la linia
melodica, pero encara més en allo que la fa inconfusible,
present en el cami del que no es pot evitar, sind definir com
la seva presencia fisica ineludible.

L’obra musical de Barbara Strozzi es desenvolupa entre
la saviesa retorica i la plenitud fisica de la veu.

13. Marin MERSENNE, Questions inouyes. Paris, 1634. Sobre aquests
desenvolupaments, vegeu 1’estudi molt titil de Philippe-Joseph SALAZAR,
La voix au xvir siécle, a Marc FumaroLl (Ed.), Histoire de la rhétorique
dans I’Europe moderne 1450-1950, op. cit., p. 787-819.
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