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M La teoria musical griega en Nicolas Poussin

Mari Paz Diez Ortega

Partimos del estudio de la teoria musical griega para analizar cémo
Poussin no sélo emplea los modos musicales para explicar cuil debe ser
la manera correcta de representar un tema, sino para obrar un cambio en
el concepto de la mimesis en algunos de sus cuadros.

This article studies specific aspects about Ancient Greek musical
Theory, musical modes in particular, for explaining the changes in
the notion of mimesis and the «rightness» of iconographical
representation in Poussin’s painting.

Mucho se ha dicho referente a qué fue lo que leyé Nicolas Poussin en los modos
musicales griegos e incluso, sus contemporaneos analizaron la plasmacion de esta
teoria en sus cuadros’. El pintor, en cualquier caso, no hablé de ninguno de sus
cuadros en relacion con ningin modo, por lo que no podemos més que caer en la
especulacion a la hora de intentar observar en su pintura los modos musicales de
forma explicita. El hecho de que Poussin relacione la pintura con la musica no deja
de tener un gran atractivo, pues las relaciones entre la literatura y la pintura o de
aquélla con la musica son mas frecuentes y sus conexiones parecen mas faciles de
concretar. En cambio, las relaciones entre la pintura y la musica presentan una mayor
dificultad y pareceria que han sido sé6lo del interés de artistas mas proximos a
nosotros en el tiempo. No obstante, Nicolds Poussin intenté explicar su concepcién
pictérica desde una terminologia musical que era para entendidos, 0 cuando menos
para conocedores de dicho arte. Que Poussin aludiera a la musica griega nos esta
sefnalando, ademas, que se encontraba al dia de los problemas que preocupaban a
los musicos de principios del siglo XVII, que acudian a la teoria griega con la voluntad
de lograr una mayor autenticidad y un mayor naturalismo a la hora de reflejar el
sentido del texto en la musica.

En este articulo partiremos del estudio de los modos musicales griegos para
analizar la carta escrita a Fréart de Chantelou el 24 de noviembre de 1647, donde
Poussin pone de manifiesto qué debe tener en cuenta el pintor a la hora de
representar un tema y la analogia de la pintura con la teoria de los modos, e
intentaremos dar una interpretacién de algunas de sus obras. Descubriremos a un

DIEZ ORTEGA, Mari Paz; «La teoria musical griega en Nicolas Poussin», en Boletin
de Arte, n? 22, Universidad de Malaga, 2001, pdgs. 77-91.
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pintor que gracias a su autonomia y a su cultura pudo realizar una serie de cuadros
en donde se plasma una forma diferente de afectar al espectador.

A pesar de sus cualidades intelectuales y sus profundos conocimientos acerca de
la teoria artistica, Nicolas Poussin no nos ha dejado ningun tratado sobre la pintura?.
Todo lo que podemos saber acerca de su concepcion sobre ella se encuentra en
unas pocas cartas a amigos y clientes, asi como en conversaciones recogidas por
algunos de ellos. Esto nos ha permitido conocer algunas de sus teorias sobre el arte.

A Poussin se le ha conocido como el pintor-filésofo, por su conocimiento de la
teoria artistica, por la asimilacién que hizo de la filosofia estoica y por la riqueza que
era capaz de transmitir a los temas de sus cuadros, ademas del abundante
conocimiento del repertorio iconogréafico que trasluce su pintura®. Segun Bellori sus
lecturas no soélo se circunscribian al ambito de la historia, la fabula y libros eruditos,
sino que esta lista se ampliaba a las demas artes liberales y a la filosofia®. Dentro de
las artes liberales se encontraba, sin lugar a dudas, la musica. Poussin responde a
la concepcion que del pintor tenian los escritores sobre arte a partir de la mitad del
siglo XVI. Segun ellos, éste deberia ser una persona instruida, cultivada en un gran
numero de temas. Para Lomazzo, un pintor debia saber sobre historia sagrada,
temas teoldgicos, leyendas de los santos; geometria y perspectiva, musica,
arquitectura e historia. Todo esto en razén de ser correcto en lo representado para no
faltar al decoro®. Ya en el siglo XVII, aunque se mantiene la idea de que el pintor debe
tener cultura, no se impone tanto conocimiento enciclopédico.

Esta idea del pintor culto que surge a mediados del siglo XVI, fue resultado de la
voluntad que tenian tanto pintores como tedricos, de concederle a la pintura un lugar
dentro de las artes liberales y alejarla definitivamente del menospreciado oficio
manual. De ahi que incluso dentro de los temas de la propia pintura se impusiera una
jerarquia, dependiendo de lo cercana o alejada que consideraran que estaba de ese
oficio. En ella, la pintura de historia, ocupara el lugar mas alto, en cambio la de
paisaje o de tematica popular, que en la época se conocia como bambocciadas, se
veian mas relacionadas con la practica del taller manualé. Esta discriminacién era
debida a que consideraban que el valor de la pintura de naturaleza o paisaje radicaba

' POUSSIN, N.: Cartas y consideraciones en torno al arte. Textos reunidos y presentados por
Anthony Blunt, Visor, Madrid, 1995, pags. 109-112. Ya Félibien hizo una valoracién de unos
cuadros de Poussin siguiendo una serie de modos.

# Aunque Bellori dijera que escribié uno e incluso cite partes de este texto. BARASH, M.:
Teorias del arte: De Platon a Winckelmann. Alianza, Madrid, 1989, pag. 260.

® Para ver un ejemplo de la erudicién del pintor véase el capitulo VII de LEE, R.W.: Ut pictura
poesis: La teoria humanistica de la pintura. Catedra, Madrid, 1982, p4gs. 82-113.

* POUSSIN, N.: op. cit., pag. 159

* LEE, R.W.: op. cit., pag. 76.

® CALVO SERRALLER, E: Nicolas Poussin. Historia 16, Madrid, 1993, pag. 16.
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en la técnica, y que, por el contrario, la pintura de historia se encontraba mas proxima
al discernimiento intelectual y al conocimiento tedrico. Realizar una pintura de historia
implicaba una cultura mayor, pues ademas de saber de historia sagrada, mitologia,
etc. debian plantearse como llevar a cabo la representacion de la manera mas
verosimil sin faltar a la verdad. Es quizas por ello que cuando Poussin al final de su
vida mostrara bastante interés por la pintura paisajistica, en ella incluyera siempre un
tema que dignificara la pintura, aunque fuera dificilmente reconocible.

Este interés por ver a la pintura como cosa mentale, mas que como una actividad
manual, fue una tendencia que empezé en el siglo XV al acercarse la pintura al
conocimiento cientifico por medio de la geometria, la perspectiva y los estudios
anatomicos, y que en el siglo XVI generaria la idea de pintor como historiador,
educador, e incluso, tras el Concilio de Trento, como fuente de luz que mostrara el
camino de la vida cristiana’.

En este contexto cultural en donde se primaba al intelecto por encima del oficio,
y sabiendo, como nos ha transmitido Bellori, el bagaje de conocimientos de Poussin,
ya no resulta tan sorprendente que utilizara la terminologia musical para explicar la
concepcion que tenia acerca de la pintura. Pero, ¢qué dijo sobre la musica? Hemos
encontrado dos referencias distintas de la misma teoria con pocos afos de
diferencia. Una es una carta del pintor a Fréart de Chantelou, con fecha del 24 de
noviembre de 1647, y la otra es una conferencia que da Philippe de Champaigne
sobre el cuadro de Rebeca y Eliecer, de Poussin, en donde alude también a la teoria
de los modos. Esta conferencia es recogida por Guillet de Saint-Georges,
historiografo de la Real Academia de Pintura y Escultura, el 7 de enero de 1668.

Leamos lo que dice Nicolas Poussin en su carta a Chantelou:

Quiero... advertiros de algo importante, que os dard a conocer lo que hay que
observar en la representacion de los temas que se pintan.

Nuestros buenos griegos antiguos,..., descubrieron varios modos por medio de
los cuales produjeron maravillosos efectos. [De los modos] procedia un poder
de inducir el alma de los observadores a diversas pasiones. De ello vino que los
sabios antiguos atribuyeran a cada uno la propiedad de provocar diferentes
efectos, pues lo veian en ellos. Por esta razon dijeron del modo ddrico que era
estable, grave y severo, y le aplicaban materias graves, severas y llenas de
sabiduria. Y, pasando ya a cosas alegres y divertidas, usaban el modo frigio por
sus modulaciones mds menudas que en ningudn otro modo, y por su aspecto
mds agudo. Esas dos maneras, y ninguna otra, fueron alabadas y aprobadas
por Platon y Aristoteles... y estimaron este modo vehemente, furioso, muy
severo, y provocador de sorpresa en las personas. Espero pintar un tema al

" LEE, R.W.: op. cit.., pag. 61.
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modo frigio antes de un afio. Los temas de las guerras espantosas se acomodan
bien a esa manera... el modo lidio se [adapta] a las cosas lamentables. El
hipolidio contiene en si una cierta suavidad y dulzura, que deja el alma de los
observadores henchida de alegria. Se acomoda a las materias divinas, gloria y
paraiso... [con] el jonico... representaban danzas, bacanales y fiestas, por ser de
naturaleza jocosa®. .

Parece que estos detalles de la musica griega llegaron a manos del pintor por la
lectura del libro Istituzioni harmoniche escrito por Gioseffo Zarlino, publicado en
Venecia en 1558°. En esta obra se intenta fundamentar cientificamente, por primera
vez, los efectos que la musica produce en el oyente. Estudia cémo provocar
movimientos en el espiritu o, lo que es lo mismo, suscitar afectos utilizando diferentes
agrupaciones sonoras™. Zarlino se adelanta a su tiempo pues, va a ser durante el
barroco cuando provocar movimientos animicos, sea de mayor importancia.

La conferencia de Philippe de Champaigne se hace eco de la asimilacién de la
teoria de los modos dentro del circulo de pintores y de la Academia, al reflexionar como

M. Poussin... decia la mdxima de que la pintura, como la mdsica tiene sus
propios modos. En la armoniosa proporcion de los antiguos, el modo frigio
destinado a los aires militares nunca se mezclaba con el dérico, reservado
al culto divino. El modo jénico, con sus interrupciones de trinos, nunca se
mezclo con el edlico, que era sencillo y natural. Los modos, teniendo cada
cual sus propias reglas, no podian nunca confundirse unos con otros. De
acuerdo con esto, M. Poussin, al considerar el género particular de cualquier
tema que tratara, suprimia los objetos que, por su disparidad, habrian
resultado discordantes. Los consideraba detalles menores y consideraba
que su supresion no danaria la historia. Decia que la poesia procede de la
misma forma, y que no permite que la expresién facil y familiar de un poema
comico se mezcle con la pompa y la gravedad de lo heroico en una misma
obra de arte".

Asi, Poussin procuraba que todo lo que aparecia en el cuadro girara en torno de
una idea central, que estuviera exenta de detalles innecesarios que desviaran la
mirada de esa idea que él queria transmitir como fundamental en cada cuadro.Pero,

® POUSSIN, N.: op. cit., pags. 111-112.

* Fue Anthony Blunt el que demostré que gran parte de la carta a Chantelou est4 extraida de
dicho tratado. CAIVO SERRALLER, E: op. cit., pdg. 22. En POUSSIN, N.: op. cit. ARIKHA
sugiere la posibilidad que conociera a Zarlino a través de un tratado publicado en 1636 de
Mersenne, Harmonie universelle.

' FUBINI, E.: La estética musical desde Ia Antigtiedad hasta el siglo XX. Alianza, Madrid, 1993,
pag. 165

"' Citado por RUPERT MARTIN, J.: Barroco. Xarait Ediciones, Barcelona, 1986, pags. 247-248.

80



La teoria musical griega en Nicolas Poussin

antes de analizar el texto se hace imprescindible saber que concepcién tenian los
griegos de la musica y mas exactamente de lo que Poussin cita como modos.

Para los griegos, el término mousiké implicaba cualquier tipo de actividad
relacionada con las Musas, incluia tanto la musica, propiamente dicha, como a la
poesia, la danza y la gimnasia’. Y mousiko era toda aquella persona que fuera
realmente educada, profundamente culta, capaz de comprender y ejercitar las artes™.

La musica griega se basaba en una sola linea melddica, lo que se conoce como
textura monddica o monodia. Es importante sefalar que aunque hubiera varios
cantores, todos cantaban la misma melodia. Si los cantos se veian apoyados de
instrumentos, éstos se limitaban a adornar la melodia principal, no a hacer otras
diferentes. En su origen, la musica griega estaba intimamente relacionada con el
lenguaje; con la métrica y el tono de éste configuraba la propia métrica y altura de los
sonidos musicales. La musica imitaba las inflexiones de las palabras de manera que
aun la instrumental pura se podia «entender» y tenia carga semantica. Esta unién de
musica y lenguaje acabé aproximadamente en el siglo V a.C. cuando la musica
abandond los matices del lenguaje hablado para hacerse mas rica y virtuosa'. Esta
ruptura seria repudiada con gran energia por Platén que veia en ello una
confirmacion de la decadencia del momento en que vivia.

Aungue, desgraciadamente, se conservan pocos ejemplos de la practica, la teoria
musical griega, en cambio, se ha transmitido, a veces modificada, a lo largo de los
siglos de una manera bastante completa, y ha influido tanto en la teoria como en la
practica musical posterior. La union entre musica y lenguaje de los origenes se
convirtié en una eépoca mitica tanto para los musicos del Barroco como para los del
Romanticismo. Fue a finales del siglo XVI, principios del XVII, cuando del estudio de
esta teoria griega nacié el estilo monddico y el recitativo barroco, germen de un
geénero tan importante para la historia de la musica como la épera, y el Romanticismo
acudiria a ella para argumentar que la musica era el lenguaje de lo inefable o para
fundamentar las raices del drama musical wagneriano.

El sistema musical griego basa sus melodias en una serie de harmoniai, término
que pasa a la tradicion musical durante la Edad Media por el latino de modo. La
harmonia es una sucesion de sonidos que guardan entre si unas relaciones
determinadas, que se establecen segun el parametro musical de la altura. Cada
harmonia recibia el nombre de su lugar de origen: dorica, jonica, edlica,... En el caso

' FUBINI, E.: op. cit., pag. 31.

" TATARKIEWICZ, W.: Historia de seis ideas: Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis,
experiencia estética. Tecnos, Madrid, 1981, pags. 103-104.

'* NEUBAUER, J.: La emancipacién de la musica: El alejamiento de la mimesis en la estética del
siglo XVIIIL Visor, Madrid, 1992, pags. 44-45.
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de la harmonia dorica, ésta se construia sobre la sucesion de alturas llamadas: mi,
re, do, si, la, sol, fa, mi; en notacién moderna. Cada una de las harmoniai, ademas
de unas determinadas distancias entre los sonidos, estaban configuradas por otros
elementos que nuestras escalas no conservan y que condicionaban ademas la
intensidad, el timbre, el color y una cierta marcha melddica'. Junto con todos estos
elementos, encontramos otro que es el que verdaderamente nos interesa para
comprender a Poussin, que cada harmonia estaba determinada por el ethos que era
capaz de producir en el oyente'™.

Una vez tenemos en cuenta el hecho de que los modos estan constituidos por
diferentes elementos como la altura, el timbre, el ritmo, la intensidad, el color, el
ethos, podemos, entonces, comprender el siguiente comentario que hace Poussin
a Chantelou:

Siendo fos modos de los antiguos una composicion de varias cosas puestas en
conjunto, de su variedad nacia una cierta diferencia de modo por la cual podia
comprenderse que cada uno de ellos retenfa en si no sé qué variedad,
principalmente cuando todas las cosas, que entraban en la composicion,
estaban puestas juntas proporcionadamente, de donde procedia un poder de
inducir el alma de los observadores a diversas pasiones'.

En este texto Poussin esta indicando con bastante claridad que su conocimiento
de los modos griegos era bastante preciso aunque no supiera exactamente definir
qué partes constituian cada tipo de modo. Si sabia que dependiendo de como se
relacionaran los diferentes elementos cambiaria la harmonia y, por tanto, el efecto
en el oyente.

La razén de que una melodia construida sobre una harmonia en concreto tuviera
la capacidad de suscitar un ethos estd basada en la teoria pitagorica. Esta teoria
afirma que la naturaleza, el hombre y la musica estan constituidos por relaciones
numeéricas fijas, llamadas también proporciones o armonias. Si alguna relacion se ve
afectada, afectara, asimismo, a las otras para que la proporcién se mantenga. De
este modo, si la musica cambia alguna relacién, esto es, cambia la harmonia,
afectara directamente a la naturaleza del hombre. Esta capacidad que se otorga a la
musica de producir efectos en el hombre hara que filosofos como Pitagoras, Platén
o Aristoteles se ocupen de ella en algunos de sus escritos.

' COMOTTI, G.: Historia de la Muiisica, 1: La muisica en la cultura griega y romana. Turner,
Madrid, 1977, pag. 23.

'° Seguimos la traduccién que se hace de este término en una nota al pié, FUBINI, E.: op. cit.,
pag. 76. La palabra ethos significa: costumbre, habito; manera de ser, pensar o sentir; conducta,
cardcter, temperamento; moral y moralidad.

"7 Carta a Fréart de Chantelou, 24 de noviembre de 1647. POUSSIN, N.: op. cit., pag.111.
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Esta particularidad musical que relaciona cada harmonia con la posibilidad, o
mejor dicho, la certeza de producir un ethos en el oyente, confiere un poder a la
musica que era necesario regular y mantener bajo control. Los filosofos observaron
que su capacidad de afectar directamente al hombre planteaba una dualidad de
significado: por un lado le otorgaba a la musica un valor educativo, ya que puede
modificar y reforzar conductas, dependiendo si ésta era adecuada a la naturaleza de
la persona, si era de un estatus social determinado, o sencillamente hombre o mujer.
Por otro lado, observaron que determinadas harmoniai podian suscitar en el oyente
emociones no controladas (pathos) y algunos filésofos, como Platén, pensaron que
esa cualidad de la musica era algo perjudicial para la formacion del buen ciudadano.

La cualidad educadora que para los griegos tenia la musica, la encontramos
recogida en algunos relatos que dan fe de los cambios de conducta que se pueden
obrar en el hombre al variar el modo de una melodia. Existe una historia en la que
se relata que unos jovenes ebrios iban a traspasar el umbral donde vivia una mujer
de rectas costumbres y en ese momento Pitagoras (0 Damén™ segun las fuentes)
ordena a un flautista que toque una melodia en una harmonia frigia (canto de las
libaciones). Este cambio de harmonia afecto de inmediato a los jovenes que cesaron
en su actitud bajo los efectos de la melodia solemne™. Por tanto, si este es el
potencial que tiene la musica de afectar al hombre, no hay més que acudir a una
determinada harmonia para reforzar, o adaptar en el caso de alguna desviacion, el
caracter de ese hombre. Para Damén soélo las harmoniai dérica y frigia eran
adecuadas, la primera para que los jovenes observaran un comportamiento valeroso
en las guerras, la segunda porque transmitia un comportamiento moderado idéneo
para la paz®. Dentro de la educacion griega, por tanto, la musica constituia una parte
fundamental, junto a la gimnasia, porque podia conseguir que los jovenes se
educaran en la virtud.

Cada harmonia también transmitiria las costumbres de la regién o pais del que
fuera origen. Con las costumbres, sus ritos y su sistema politico, de ahi la reticencia
de Platon a que entraran melodias de otras ciudades en su ciudad ideal, porque
podria modificar gravemente su sociedad y su gobierno.

La musica mas adecuada era la que estaba acompanada de texto, la
exclusivamente instrumental no era bien vista por Platon pues la ausencia de texto
invitaba a la liberacion de las pasiones y ademas procedia de ritos como los de
Dionisos que eran orgiasticos. A Dionisos se le relacionaba con la flauta de Pan o el
aulos, instrumentos que impiden al instrumentista poder recitar un texto. De ahi que

'® Damén fue el primer filésofo que se ocupd explicitamente de la musica en la educacion.
FUBINI, E.: op. cit., pags. 52- 53.

* Ibidem

* COMOTTI, G.: op. cit., pag. 28.

' FUBINI, E.: op. cit., pags. 52-53.
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considere que la flauta no es un instrumento moral, sélo es buena para excitar las
pasiones®. En cambio a Apolo se le relaciona con la lira, es decir, con la capacidad
de poder recitar. Esto lo retomara Nietzche al considerar lo apolineo y lo dionisiaco
como dos corrientes antitéticas de la historia, donde el ethos se opone al pathos.
Dependiendo qué concepto domine en cada momento asi serd el arte y la sociedad
que lo genere.

Aristételes también recogeréd esta consideraciéon de la musica como disciplina
educadora, pero, ademas, le verd otros valores. Para él la musica debe también
proporcionar placer, esto le lleva a defender la validez de todas las harmoniai y la
existencia de la musica instrumental pura, es decir, sin texto. Ademas, aquellos
cantos que incitaran pasiones extremas tenian efectos benéficos para la liberacién
catartica. EI mismo dice:

Nosotros aceptamos la distincion, hecha por algunos filésofos, entre melodias
que tienen un contenido moral, aquéllas que impulsan a la accién y aquéllas que
suscitan entusiasmo. En exacta correspondencia estin clasificadas las
armonias. Anddase a esto que segun nosotros la musica no es practicada por
un dnico tipo de beneficio... puesto que puede servir para la educacion, para
procurar la catarsis, y en tercer lugar, para el reposo, el alivio del espiritu y la
supresion de las fatigas. De todas estas consideraciones resulta evidente que
hay que hacer uso de todas las armonias, pero no de todas del mismo modo
sino empleando para la educacién aquéllas que tienen un mayor contenido
moral... Entre las armonias, ..., tal requisito la posee la dérica... que es la mds
grave y la mas apta para formar un cardcter virif°.

Para Aristoteles esta confluencia entre musica y ethos, no sélo se halla en la
proporcion, como decian los pitagéricos, sino en que ambos son movimientos, en
esto radica su capacidad de influir en el ser humano.

Si leemos detenidamente la referencia a los modos griegos que hace Philippe de
Champaigne, citando a Poussin, y la que da el propio Poussin, podemos observar
que en ambos existe una idea comun. Esta es la idea de decoro, concepto que tiene
un sentido complejo y al que se hace referencia a menudo en la teoria y en la practica
artistica del Renacimiento y del Barroco. Pero existen diferencias en el sentido que
cada uno le da a dicho concepto.

Para Philippe de Champaigne, Poussin habla de los modos en el sentido de que
todo lo que aparece en un cuadro, debe estar en funcion del tema, y las figuras deben

2 Ibidem, en nota al pié, pag. 44.
# Citado por Ibidem, pags. 88-90
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observar el gesto adecuado dependiendo del personaje que representen. Esto Gltimo
surge de acuerdo con el concepto de decoro estético que se basa en que cada edad,
cada sexo y cada tipo humano debe mostrar su caracter mas representativo, y que se
debia ser escrupuloso en conseguir que las figuras tuvieran el fisico, el gesto, porte y
expresion facial adecuados al personaje que estuvieran representando®. Este es el
sentido de las recomendaciones de Alberti o de Leonardo. El tema seré el que genere
la articulacion del cuadro, y todo girard en torno a él, por esto argumenta que el modo
frigio no debe mezclarse jamas con el dérico pues tenian finalidades diferentes, asi el
frigio era mas indicado para la guerra y el dérico para el culto divino. En la pintura seria
inadecuado mezclar en un mismo lienzo asuntos dispares al tema principal, igual que
hace el poeta cuando no mezcla en la misma obra hechos cémicos con temas graves.
Anade, ademas, que para mantener la claridad de la representacion, Poussin suprime
los detalles que cree innecesarios para la comprensién de la obra. Con este
comentario, esta tomando posicion dentro de una de las dos vias, que se habian
definido durante el siglo XVII, entre los seguidores de Pietro da Cortona y los
seguidores de Poussin. Estas dos corrientes surgen al plantearse, dentro de la teoria
comun del ut pictura poesis, ideas antagoénicas en cuanto a qué es lo fundamental en
la representacion de los cuadros de historia. Pietro da Cortona defendia la idea de
que, en ellos, debian pintarse un gran nimero de figuras, tomando como paradigma
la poesia épica griega, que tenia un tema principal y muchos episodios secundarios?.
En cambio, Sacchi, Poussin y sus seguidores, entre los que se encontraba
Champaigne, defendian la pintura como un arte paralelo a la tragedia en donde la
sencillez y la unidad son lo mas importante para la claridad de los afectos del tema,
de ahi que cuantas menos figuras y detalles innecesarios mejor.

En la musica ocurre algo muy similar en el respeto por el decoro estético. Los
compositores procuran que la musica se subordine o refleje lo mas exactamente
posible el texto al que acompana, asi como la pintura debe reflejar de la forma mas
verosimil la historia en la que se basa. En esta linea Gioseffo Zarlino dice que e/
compositor deberia ajustar cada palabra a la musica, de tal modo que cuando denote
aspereza, dureza, crueldad, amargura y ofras cosas similares, la musica sea igual,
es decir, algo dura y dspera, aunque sin ofender”’. La adecuacién de la musica a cada
palabra, es algo a lo que se cefiran los teéricos y los musicos de madrigales de
mediados del siglo XVI, lo que justificara la practica de los madrigalismos, es decir,
la utilizacién de una serie de figuras musicales que se relacionaban lo mas
descriptivamente posible con los distintos términos del texto. Esta practica caera en
desuso durante los primeros anos del siglo XVIl de la mano de los teéricos de la

* LEE, R.W.: op. cit., pag. 63.

* Pietro da Cortona estd mas préximo a la corriente hedonista.

* WITTKOWER, R.: Arte y arquitectura en Italia, 1600-1750. Cétedra, Madrid, 1988,
pags. 263- 265. Para la unidad de accién ver LEE, R.W.,: op. cit., pags. 123-129.

*” BURKE, P: El Renacimiento italiano. Alianza, Madrid, 1993, pag. 152.
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1. Paisaje con los

funerales de
Focion

monodia, que basandose en la musica griega rechazan esta idea de Zarlino v,
tachandola de «pedanteria», propondran que no sea cada una de las palabras que
forman parte del texto las que condicionen la musica, sino que sea el sentido general
del texto el que configure la totalidad de la obra. A esto se le denomina afecto Unico®.
El ethos o el pathos del texto, sera lo que determine la tonalidad de la obra y los
motivos que le den unidad a todo el pasaje. Sin texto, la eleccién de la tonalidad
dependeria del caracter o la finalidad de la pieza musical. Esta concepcion de la
masica barroca esta en Poussin cuando expresa que no soy de esos que cuando
cantan usan siempre el mismo tono,... Sé€ variar cuando quiero® o cuando el tema lo
requiera, al igual que hacen los musicos.

Los propios tedricos de la monodia, también hacian recomendaciones para
mantener el rigor de la representacion musical del texto. Si leemos el siguiente texto
de Vincenzo Galilei, padre de Galileo, observaremos las mismas recomendaciones
que se daban para la pintura:

Cuando el musico de la antigiiedad cantaba un poema, lo primero que
consideraba diligentemente era el cardcter de la persona que hablaba: su edad,
sexo, con quién estaba hablando, y el efecto que buscaba producir por estos
medios... se expresaba en el tono, los acentos, gestos, la cantidad y calidad del
sonido y el ritmo apropiado a esa accion’y a esa persona”.

El sentido del decoro en Poussin, si lo comparamos con lo dicho por Champaigne,
es mas amplio, porque habla de la posibilidad de crear efectos en el espectador como

28 PALISCA, C.: La musica en el Barroco. Victor Lert, Buenos Aires, 1978, pags. 20-26.
BUKOFZER, M. F: La miisica en la época barroca: De Monteverdi a Bach. Alianza, Madrid,
pags. 21-22.

2% Carta a Chantelou, 24 de marzo de 1647. POUSSIN, N.: op. cit., pdg. 106.

® Citado en NEUBAUER, J.: op. cit., pag. 50.
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las cenizas de
Focion

hacian los griegos con los modos musicales y tal como queda recogido en el
comentario de Galilei. Este sentido desaparece en la interpretaciéon de Champaigne,
que se limita a recoger lo superficial de la argumentacion de Poussin. Este espera
pintar en modo frigio no solo en el sentido de que todo estuviera en consonancia con
el tema, sino que ademas, en el cuadro todo estuviera de manera tal que incitara al
espectador a un caracter o a una emocioén en concreto®. Podemos, quizas, decir que
Poussin se plantea el decoro desde el punto de vista ético sin asumir el sentido de la
moral teologica que se habia propiciado e incentivado desde la Contrarreforma, sino
que su sentido etico, mas influido por la filosofia estoica, le hacia apelar a la razon
para llegar a la virtud. La teoria musical griega venia a manifestar de forma clara
como las diferentes relaciones entre los sonidos afectaba a la conducta del hombre.
Esto es lo que queda reflejado en su carta. El admitia, puesto que los griegos lo
habian experimentado en ellos mismos, que cada modo provocaba diferentes efectos
y que de ellos procedia un poder de inducir el alma de los observadores a diversas
pasiones. Era ademas consciente de que el efecto que producian en el hombre lo
lograban por si mismos, independientemente de que la musica fuera con texto o no,
pues no hace referencia a los cantos sino a la construccién melddica, y que su
utilizacién dependia de lo que se quisiera obtener.

Si observamos algunos de los cuadros que pinta Poussin después de escribir
la carta, vemos que esta produciendo obras que se encuentran en dos registros si
no antitéticos, si podemos, al menos, calificarlos de contrastados. En 1648 pinta
dos cuadros sobre la historia de Focidn, Paisaje con los funerales de Focion
(Cardiff, National Museum of Wales) y Paisaje con las cenizas de Focién (Liverpool,

*! Como se puede observar en la cita de la carta a Chantelou, Poussin ha recogido del modo
frigio dos ethos totalmente diferentes. La explicacién que da Anthony Blunt, en nota al pié en
POUSSIN, N.: op. cit., pag. 111, es que al recoger la cita de Zarlino, el pintor pudo no darse
cuenta de que el musico hablaba de dos fuentes diferentes.
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1

[ 3. EI Jjuicio de Salomon (detalle)

Walker Art Gallery). En 1649
realiza el cuadro El juicio de
Salomén (Paris, Museo del
Louvre). Aunque estén pintados
con un ano de diferencia, por la
manera pausada que tenia
Poussin de trabajar, se puede
decir que son contemporaneos. En
El juicio se puede observar que
cada uno de los personajes esta
claramente definido por un gesto
dependiendo de la emocion o
pathos que quiera representar.
Todos los gestos estan en funcion
de la idea central del cuadro, la decisién de Salomén, personaje que ocupa el
centro de la composicion. Este cuadro, por tanto, si se atiende a la accion de cada
uno de los personajes funciona como un libro, se puede leer. Esta manera de
entender el cuadro proviene de una concepcién ya antigua en Poussin, que se
manifiesta en la mayoria de sus obras, y que él mismo explica en una carta a
Chantelou. En ella le comunica que le envia el cuadro del Mana y le comenta de él
que cree que fdcilmente reconoceréis cudles son las [figuras] que languidecen, las
que admiran, las que sienten piedad,... leed la historia y el cuadro, a fin de
reconocer si cada cosa resulta apropiada al tema®. Por tanto, la intencion de
Poussin esta clara, hay que leer las acciones de los personajes como si de una
narraciéon se tratase. Todo queda subordinado al tema, a la historia que es lo
verdaderamente importante. Pero si analizamos los otros dos cuadros de paisajes
esta idea no esta tan clara. Primero habria que sefalar que, Poussin, no habia
demostrado demasiado interés por los paisajes circunscribiendo casi toda su
produccién al &mbito de los cuadros de historia, bien mitolégicos bien de tematica
religiosa. Pero tras escribir la carta de los modos, pinta en un corto espacio de
tiempo cinco cuadros de paisajes, entre los que estan los que he sefialado, y mas

%2 Carta a Chantelou, 28 de abril de 1639. POUSSIN, N.: op. cit., pags. 43- 44.
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4. Paisaje de
Piramo y Tishe

tarde volvera nuevamente a este tipo de pintura. No deja de ser interesante que
habiéndose dedicado casi toda su vida a la composicién de cuadros de historia,
haga dos cuadros como los de Focién donde lo que sorprende a primera vista es
lo oculto del tema. Es, ademas, muy interesante observar una vez que sabemos la
historia en la que se basan, el momento que ha elegido para la representacién.
Escoge para ambos un motivo no determinante para el desarrollo de la accién del
cuadro, como ha hecho en sus obras anteriores, sino que elige un momento que se
puede calificar de anecddtico. Por supuesto que el circulo de entendidos que le
rodeaban, clientes, amigos, estaban al tanto de los repertorios mitolégicos, de
historia antigua y sagrada, y no les resultaria dificil, probablemente, reconocer la
historia de estos paisajes, pero no por ello deja de ser resefable que Poussin
escoja como el momento principal de las representaciones no el punto central de
la accion, como habia sido la constante hasta ese momento, sino detalles que
podemos calificar de secundarios. Posiblemente nuestro estupor provenga de
intentar «leer» estos dos cuadros con los pardmetros que nos sirven a la hora de
ver El juicio de Salomdn. Esperamos que los personajes nos cuenten, gracias a sus
gestos y sus acciones el significado de la historia, pero en estos dos paisajes los
personajes no expresan nada, sélo estan. No re-presentan, sino que presentan
unas formas. El contenido semantico de sus actitudes es minimo, al contrario que
en El Juicio. Puede ser que estos cuadros hayan sido concebidos por Poussin
partiendo de otra idea.

En el Paisaje con los funerales de Focién, parte de la historia dramatica del
general ateniense Focion, que debido a su cargo debe aplicar unas medidas
impopulares que le llevaran a ser condenado a beber la cicuta y tras su muerte el
destierro. El momento que elige Poussin es el traslado del cadaver, cubierto por un
sudario, hacia su destino ultimo. El segundo, Las cenizas de Focion, recoge el
momento en el que una mujer se encuentra agachada ante lo que se suponen sean
las cenizas del general. El tema lo reconocemos por el titulo, porque las acciones
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de los personajes apenas sirven para la reconstruccion de la historia. Lo que
predomina es la solemnidad del paisaje, es decir, la representacion, lo plastico, lo
pictérico. Si observamos otro de los paisajes que pinta Paisaje de Piramo y Tisbe
(Francfort, Instituto estatal de Arte) en 1651, de nuevo nos encontramos que los
personajes principales, aun estando en primer plano, como en los dos anteriores,
casi quedan ocultos por la dimension que cobra la naturaleza. La agitacion inunda
toda la composicion, es el punto opuesto de lo que encontramos en Focion. En los
tres, sin embargo, encontramos algo en comun, esto es, que el cuadro ya no se
construye por la articulacion de las expresiones de los personajes, que, mas bien,
pasan a ser algo secundario, sino que lo que percibimos es el caracter, el ethos de
los paisajes de Focion o el pathos de Piramo. Para entender verdaderamente el
sentido de estos paisajes debemos volver a los modos musicales. Segun la teoria
musical griega, como ya hemos visto, son las relaciones de los sonidos las que
causan el afecto. La musica basada en una harmonia determinada es la que hace
sentir al hombre de una determinada manera. Del mismo modo pudo Poussin
plantearse que fueran los propios componentes de la pintura los que pudieran
suscitar por si mismos la emocion en el espectador sin necesidad de «leer» una
historia. Aunque toda la representacion estuviera al servicio de un tema, ya no
pretende que el espectador se viera afectado una vez que comprendiera las
acciones de los personajes, es decir, una vez que hubiera leido el cuadro, sino que
parece que la intencion de Poussin en estos cuadros sea otra. Posiblemente
buscaria afectar al espectador directamente con la emocion que les produjera la
contemplacién del paisaje. Seria la emocion la que nos haria entender qué es lo
verdaderamente importante de la historia oculta. Y esto lo consigue unicamente
con los medios que posee el pintor, con la imagen visual. En Focién, por tanto, lo
mas importante no seria la tragedia de la muerte injusta o el destierro de su
cadaver, porque eso no es lo que nos «hace sentir» el cuadro, sino que el equilibrio
de la composicién, la geometrizacién de las formas nos da mas bien la sensacion
de que la importancia de la historia es la serenidad, no el drama humano de Focién.
Quiza nos esté dando a entender, ante la contemplacién del paisaje, que hay que
aceptar el destino tal y como es. Nada se puede hacer, por eso nada hay que turbe
el paisaje. En cambio, el Paisaje de Piramo y Tisbe nos esté presentando todo lo
contrario, la violencia de la pasion, el amor y la muerte.

Lo que queremos decir es que, en estos cuadros, Poussin esta condicionando la
mirada del espectador ante la historia, no busca ya solo la verosimiltud y la correcion
de lo representado con el tema, sino que le esta afadiendo una carga moral. Aquél no
debe quedarse s6lo en la narracion, es decir, no tiene la pretension de que la parte
mas literaria de la pintura sea la que predomine. Este puede ser el motivo por el que
escoge un momento que podemos calificar de anecdético dentro de toda la historia.
Si lo narrativo no es lo primordial, nos encontramos, entonces, que estara dando una
mayor relevancia a la representacién. Esto es, justamente, lo que genera la carta de
los modos, el valor que para él tiene la representacion. Los estoicos consideraban, y
posiblemente el mismo Poussin coincidiera en ello, que la percepcion imprime huellas
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[ 5. E1 Jjuicio de Salomon

en el alma humana y configura sus ideas®. Del mismo modo, la composicion del
cuadro dejaria en el alma una huella, una emocién. Su representacion no se queda,
tampoco, por tanto, en un puro valor sensualista sino que pretende que el hombre se
vea afectado. La emocion que produce lo plastico sera la que dirija a la razon al
significado auténtico del cuadro. Y, por otra parte, es necesaria la existencia del tema
porque éste nos hara comprender la finalidad de la emocion. No busca la emocién en
si misma, sino que ésta tiene un fin. El fin no es el contenido de la historia, sino el
contenido moral. Esto es lo prioritario, a nuestro juicio, de los cuadros de paisajes y
por ello el tema pasa a un segundo plano. La musica griega actuaba de esa manera,
inducia al hombre a la serenidad, a la pasiéon, mediante la configuracion de la melodia
sobre un modo. El texto del canto, tal y como defendia Platén, era el que le anadia a
la musica el orden, lo racional, lo que evitaria que solo sirviera para desatar las
pasiones, la emocion por la emocién. Del mismo modo, el tema del cuadro, es lo que
nos hace guiar los pasos de la emocién que produce la pintura hacia la virtud. Esto es
lo que vemos en su teoria de los modos, el deseo de hacer sentir el ethos de la
historia, no sélo comprenderla, de esta manera, afectara directamente al espectador
como hace la musica. Eligié de ella su poder para inducir el alma de los obervadores
a divesas pasiones para dar el paso del ut pictura poesis al ut pictura musica.

3 MARIAS, J.: Historia de la Filosofia. Alianza, Madrid, 1986, pag. 88



