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Debe haber una partitura ya dispuesta
y una batuta que rastrea
tanteando el preludio.

Francisca AGUIRRE, Concierto agazapado.

%@ nvirtiendo la peregrinacion de Angel Crespo al final de sus dias
% por las sombras que acompafan a la musica, es posible escribir
sobre el arte de los sonidos cobijado bajo la poesia, en este caso
¢la de Francisca Aguirre. De unas sombras a otras. Aguirre ha
sentldo y expresado la musica sin cesar en su obra y, gracias a esa fami-
liaridad, atrapa en sus versos un verdadero programa de Estética Musical.
Partituras y conciertos son habituales presencias de la musica. Pero mas
alla de la grafica y visual o de la espacial y espectacular, la presencia mu-
sical mas generalizada es la sonora y, por tanto, es la escucha la actividad
vinculada de forma mas estrecha con ese sonar articulado artisticamente.

Desde hace siglos, sin embargo, hombres y mujeres de toda condi-
cion y oficio han buscado en las palabras la posibilidad de expresar las re-
sonancias que la musica iba dejando en sus almas, en sus corazones, en sus
cuerpos y en sus mentes. Incapaces de conformarse con el efimero discurrir

*  Este articulo forma parte de los resultados del Grupo de Investigacién Reconocido de Estética

y Teoria de las Artes (GESTA), Instituto de Iberoamérica, Universidad de Salamanca.
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de canciones, fugas, nocturnos, preludios, sinfonias o sonatas, han escrito
algo en torno a lo que aquellos sonidos les habian provocado durante
su fugaz presencia. A recoger algunas de esas resonancias actuales me
he dedicado en este libro. Son las de quienes heredan el habito de escri-
bir sobre los sonidos musicales como para prolongarlos e impedir que se
apaguen por completo. Es un intento de invertir el proceso para que quie-
nes lean los textos aqui reunidos sean conducidos a las musicas que los
han originado. Son, pues, pretextos para lo que mas me interesa: la mu-
sica y su escucha. Confio en que se ampliara la comunidad de oyentes
gracias a este trabajo, aunque es posible que haya quienes se queden un
paso antes de la escucha y aprovechen para pensar sobre lo leido. Podrian
también evocar sus propias experiencias como oyentes. En definitiva, es-
cuchar, leer y pensar —en ese o cualquier otro orden- son las tres activida-
des que han dado razén de ser a este libro y a toda mi dedicaciéon docente
e investigadora.

Estos Pretextos musicales son el tercer volumen de la segunda época
de una coleccién que inici6 el Area de Estética y Teoria de las Artes de la
Universidad de Salamanca hace mas de veinte afos: Materiales de Arte
y Estética. En la presentacién del primer volumen oficial de la primera
época —hubo uno anterior hors d‘oeuvre-, Domingo Hernadndez Sanchez
indicaba con claridad el motivo principal de esa nueva empresa editorial:
se trataba de «materiales y recursos preparados para el estudiante como
complemento de la docencia y de la investigacién»'. Partimos, por tanto,
de una concepcidon democratica de las tareas universitarias que se cen-
traba en el alumnado y sus posibles expectativas. Pero se expresaba otra
caracteristica y objetivo de la coleccién en el segundo volumen, aunque
ya se hubiera puesto en practica en el primero: la pluralidad de orienta-
ciones. Todo ello estd presente en este libro. Hay un tercer rasgo de la
continuidad del impulso inicial de la coleccion: la presencia de la musica
que, en este caso, es protagonista. Porque, gracias al Area de Estética y Teo-
ria de las Artes y al Grupo de Investigacion Reconocido en que han crista-
lizado sus diferentes lineas investigadoras —GIR de Estética y Teoria de las
Artes, GESTA—, se ha podido desarrollar un itinerario de docencia e inves-
tigacion en la Universidad de Salamanca con la Estética Musical como nu-
cleo. A los capitulos correspondientes en cada uno de los libros de las dos
etapas de Materiales de Arte y Estética, hay que afadir el monografico de
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Azafea. Revista de Filosofia del afo 2013, «La estética musical de Salinas
a la actualidad», y numerosos textos en otros libros de las colecciones de
Ediciones Universidad de Salamanca «Metamorfosis» y «Aquilafuente».
También en ese impulso conjunto se inscriben el | Congreso Internacional
de Estética y Filosofia de la Musica que organicé en el afio 2009 y el pro-
yecto de investigacion «Enciclopedia Francisco Salinas de Estética y Filo-
sofia de la Musica», que dirigi entre 2010 y 2012. Junto a publicaciones,
congresos y proyectos de investigacion, en ese proceso conjunto se han
podido realizar numerosos trabajos sobre Estética Musical al final de los
Grados y Posgrados en que he impartido docencia y en varias de las tesis
doctorales que he dirigido.

El ultimo resultado —hasta ahora— de todo este proceso académico
es el libro que nos ocupa. Reline veinte contribuciones, que presento or-
ganizadas en dos bloques: PRELUDIO y FUGA A NUEVE VOCES. La referencia
bachiana es clara. Al ser las voces y motivos, temas y modulaciones tan
diferentes y heterogéneos, la primera parte ha ido apareciendo al recibir
los textos como un verdadero Preludio. Este estda marcado por la orienta-
cion histérica que cada autor o autora decidié adoptar y que, sin acuerdo
previo, ha ido definiendo una linea cronolégica. Formado por once tex-
tos, se abre con un pértico medieval en el que Adrian Pradier Sebastian,
especialista en la estética de los siglos xi'y xiIl, comenta y traduce a Robert
Grosseteste. Tras esa inmersion medieval, José Rufino Belmonte y Sofia
Cortez Maciel conducen al lector hasta uno de los compositores mas men-
cionados a lo largo del libro: Juan Sebastian Bach. Pero lo hacen de forma
diferente: Belmonte mas centrado en el Cantor de Leipzig y la melancolia;
Cortez, en la reivindicacion de la figura y el hacer de Anna Magdalena,
mucho mas que solo la esposa del compositor. Los siguientes hitos histo-
ricos se sitlan en el siglo XiX y nos acercan al romanticismo en su versién
espanola gracias a la presentacion de Julia Esther Garcia Manzano vy al
mas furibundo enemigo del movimiento romantico, Eduard Hanslick, que
llega a este libro en un ensayo de Inmaculada Murcia Serrano. Tras ellos,
cada vez mas cerca en el tiempo, Carmen Rodriguez Martin se ocupa de
la vertiente politica de la musica en un contexto tan apasionante como
el argentino, aunque con claras vinculaciones actuales en todo el mundo.
Ese mismo contexto es el que ha guiado a Laura Alonso desde el tan-
go hasta el heredero mas lucido de las ideas de Hanslick: Igor Stravinsky,
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quien en 1940 se dejo inspirar por el género argentino por antonomasia.
Este recorrido histérico se sumerge hacia su final en la tragedia central de
la edad contemporanea con un ensayo de Zoe Martin Lago sobre la 6pe-
ra infantil Brundibar, de Hans Krasa, y las resonancias del Holocausto en
la obra de Juan Mayorga. Para sus ultimos compases, el Preludio conduce
a dos filésofos: Maurice Merleau-Ponty y Gilles Deleuze. Con el primero
conversan Luis Umbelino, en un ensayo exquisito sobre el espacio y la
atmosfera musical, y en parte Alejandra Borea, con una prospeccion cen-
trada en la escucha y su fenomenologia. Marco Parmeggiani, por su parte,
cierra la seccion con una revisiéon de algunos de los conceptos claves del
gran amante de la musica que fue Gilles Deleuze, en didlogo con Boulez
y otros compositores contemporaneos.

Matematicas, narrativa, poesia, cine, musica electroacustica,
musica popular y videojuegos han sido los motivos que, con sabia mano
gobernados, aparecen en la segunda parte, la Fuga a nueve voces. De
nuevo la sombra de Bach. Esta segunda parte comienza con un trabajo
de contrapunto triple trenzando compositores, filésofos y matematicos
de distintas épocas que ha compuesto Bernardo Garcia-Bernalt. Y de las
matematicas a la narrativa el que nos conduce es Domingo Hernandez
Sanchez con una aproximacion al pianista escritor Felisberto Hernandez,
que tan personal y sonoro acento imprimié a sus cuentos y novelas. Muy
diferente ha sido la vivencia musical del poeta Antonio Colinas que, segun
Asuncion Escribano, alcanza la mistica en su larga y profunda relacién con
el arte sonoro. Y asi lo presenta ella en un texto que es tanto ensayistico
como poético. Desde la poesia se accede a otro tipo de arte temporal, el
de las imagenes en movimiento que llegan a esta publicaciéon de la mano
de José Luis Molinuevo y Sixto Castro. Molinuevo ha escuchado tanto o
mas que visto las peliculas de Kaurismaki, subrayadas y/o contrapunteadas
por Carlos Gardel, Ismo Haavisto, Handel, Harri Marstio, Maustetytot
o The Renegades, entre otros. Castro, por su parte, se enfrenta con los
problemas centrales de la estética que estan habilmente presentados en
el tejido de la pelicula Untitled (Jonathan Parker, 2009), cuyo protagonista
es un compositor y pianista que busca e investiga en el proceso de creacion
sonora y musical. Y magnificos ejemplos de creaciéon son las canciones
y grupos que protagonizan el siguiente motivo de esta Fuga: la musica
popular de los anos sesenta y setenta. Marta Castanedo ha viajado a los
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complejos entresijos de la crisis del suefio americano reflexionando en
torno a American Pie, la célebre cancion de Don McLean. Y no menos
célebre fue otra cancion también en los setenta: Desperado. Compuesta
por Don Henley y Glenn Frey, y popularizada por The Eagles, da pie a
Miguel Salmerén para escribir un ensayo sobre la musica y, en especial,
sobre la letra de la cancion. Este motivo de la Fuga se cierra con el texto
de José Luis Panea, que ha buceado en un duo que todavia permanece
en la memoria y en la biografia sentimental de muchas personas, Vainica
Doble, y lo ha hecho con la sensibilidad y la profundidad que acostumbra
en sus ensayos. Los ultimos compases de esta Fuga corresponden a
Alejandro Lozano Mufoz, especialista en nuevas tecnologias en general
y en videojuegos en particular. En este caso es el juego Silent Hill su
pretexto musical. Ademas, este final enlaza con el préoximo volumen de
la coleccién Materiales de Arte y Estética, que sera editado precisamente
por Alejandro Lozano Mufoz en torno a la estética de los videojuegos. En
cada capitulo se han incluido cédigos QR con las obras mencionadas en
los textos para facilitar una lectura contextualizada sonoramente vy, asi,
favorecer la escucha.

Este libro, como casi todos, es una obra colectiva, aunque aparezca
solo un editor en la portada. Es obligado, por tanto, agradecer no lo que
constituye de hecho nuestro trabajo universitario, pero si la forma en
que se ha desarrollado el didlogo con autoras y autores, si la implicacion
de cada persona en el proyecto y si todas las conversaciones y «transfe-
rencias» que no podran evidenciar las agencias de calidad por mas que lo
intenten. En definitiva, agradecer a las personas que han entendido estos
pretextos musicales como un proyecto colectivo continuador de la linea
de trabajo de un grupo humano que coincide con un area de conocimien-
to de la Universidad de Salamanca: la de Estética y Teoria de las Artes. A
todas las personas que han escuchado, pensado y escrito en y para esta
ocasién, muchas gracias.

Ese agradecimiento es especial para Ediciones Universidad de Sala-
manca que ha apoyado todos los proyectos del Area de Estética y Teoria
de las Artes. Su cuidado de cada una de las publicaciones y de las autoras
y autores nos permite sentir a todas las personas que alli trabajan como
integrantes de la tarea educativa —es decir, politica y social- de nuestro
grupo de docencia y de investigacion.
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El tratado De generatione sonorum
de Robert Grosseteste:
comentario y traduccién
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1. EL TRATADO DE GENERATIONE SONORUM

anciller de la Universidad de Oxford (1224-1231) y obispo de Lin-
coln (1235), Robert Grosseteste (1168-1253) fue una de las men-
tes mas brillantes y cultivadas de su tiempo. Su actividad acadé-
= ? mica e intelectual le sitia a medio camino entre el pensamiento
filoséfico propio de finales del siglo xil y las grandes sistematizaciones del
saber escolastico. Su produccién literaria recorre asi las principales areas
y preocupaciones de su tiempo, destacando, entre ellas, las relativas a la
ciencia experimental’, a la que dio cobijo dentro de sus propios plantea-
mientos teolégicos y filoséficos. Es en este punto donde habria de ubicar-
se el tratado que se propone para su estudio y traduccion, De generatione
sonorum, que representa un ilustrativo ejemplo de cémo, en concreto, «la
geometria se infiltra en sus marcos conceptuales»?. Se trata, por tanto, de
uno de sus primeros tratados, sorprendentemente intuitivo en los aspec-
tos relativos al desarrollo de la ciencia acustica posteriors.
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La discusién en torno a la fecha de composicion del tratado suele
recoger dos alternativas: desde un punto de vista cronolégico, la primera
posicion la apunta Richard C. Dales, quien lo situa entre 1214 y 1221, es
decir, durante la etapa de Grosseteste como Canciller de Oxford, a tenor
de su marcada orientacién cientifica en ese periodo*. La carga de la prue-
ba se ubica en la detallada descripcién de la produccion fisica del sonido
que el tratado incluye. Por su parte, la segunda propuesta, mas aceptada,
la firma James McEvoy, quien alega que las inquietudes sobre lenguaje
y fonética son, en realidad, las «tipicas de un maestro de artes —se citan
a Prisciano e Isidoro—, y todavia no las del cientifico natural en el que se
habria convertido Grosseteste hacia 1220»°. De acuerdo a este razona-
miento, es mas probable que su redaccion esté muy proxima al De artibus
liberalibus, con el que guarda similitudes tanto formales como de con-
tenido, hasta el punto de que la explicacién de la fisica del sonido ya es
tratada alli con precision —aunque la mecanica de la audicién se establez-
ca, todavia, bajo un enfoque claramente agustiniano®~. En consecuencia,
ambas obras se habrian compuesto o bien antes de 1209 o en torno a
12117. Paralelamente a este argumento, las coincidencias casi literales con
algunos de los pasajes del Commentarius in Libros analyticorum posterio-
rum (1228-1230) parecen apuntar hacia una estrategia de asuncion de la
doctrina anterior.

El propdsito de Grosseteste no consiste tanto en analizar la mecanica
del sonido, su origen y difusion, como mas bien una de sus manifestacio-
nes mas llamativas: la voz humana, que singulariza en el uso especifico
de las vocales. Al igual que en otros de sus tratados de filosofia natural,
el objetivo del De generatione sonorum parece consistir en determinar
las relaciones de correspondencia que informan sobre este proceso en
particular, para lo que presta especial atencion a todo el espectro de ge-
neracién de las vocales: generacion mental, disposicion motora, proyec-
ciéon vocal, audicion e, incluso, expresion escrita. «Lo que se formula en el
interior del cuerpo representa, y ayuda a conformar, cdmo y qué experi-
mentan los seres humanos en el exterior, en el mundo»®.
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2. LA TRADUCCION

La traduccion espaiola del De generatione sonorum se ha realizado to-
mando como base la nueva ediciéon oxoniense, a cargo de Sigbjern O. Sen-
nesyn para The Scientific Works of Robert Grosseteste, Volume I. Knowing
and Speaking: Robert Grosseteste’s De artibus liberalibus «On the Liberal
Arts» and De generatione sonorum «On the Generation of Sounds»®. No
obstante, debido a que se trata de una ediciéon todavia muy reciente, y
habida cuenta del caracter canénico de la edicién antigua de Baur y de
que su accesibilidad en abierto es mucho mayor, se cita primero la re-
ferencia a la edicién clasica de Ludwig Baur™. Cuando nos refiramos al
texto, bien literal o indirectamente, citaremos pGs mas la pagina y lineas
de la edicién de Baur y, entre corchetes, el paragrafo (8) y las lineas de la
edicién oxoniense —lo mismo vale para las citas del De artibus liberalibus—.
Toda desavenencia entre ambas versiones ha sido resuelta atendiendo a
las decisiones tomadas por el equipo de Oxford.

Por lo que respecta a las rutinas de traduccién aplicadas a la ver-
sion espafola, es preciso indicar que Grosseteste solia escribir en un latin
estilisticamente severo y muy técnico, sobre todo en sus tratados de fi-
losofia natural, como es el caso. En este sentido, quiza lo mas resefiable
era su afan por las reiteraciones frecuentes que, en ocasiones, situan al
traductor en una posicidon ciertamente incémoda, pues aun cuando en
la versiéon latina suelen ser necesarias por mor de un criterio de clari-
dad, no sucede asi en nuestro idioma, mas ductil al no venir estructurado
por patrones gramaticales de declinacion. Mi criterio, por lo tanto, ha
consistido en cuidar este aspecto literario respetando la reiteracion de
conceptos e ideas cuando esta es critica para la explicacion, pero, al mis-
mo tiempo, aligerdndola cuando el propio texto asi lo permite. En todo
caso, me han servido de valioso contraste dos trabajos anteriores, ambos
en inglés, que recomiendo en caso de que existan dudas sobre mi pro-
pia interpretacion: la traduccién de Sennesyn para la edicién critica de
Oxford, asi como la propuesta, algo mas libre, pero sugerente, de Amelia
Carolina Sparavigna, en «The Generation of Sounds According to Robert
Grosseteste»'.
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3. COMENTARIO AL DE GENERATIONE SONORUM

El tratado comienza con una detallada explicacion de la generacion del
sonido. Se distinguen en ella tres elementos basicos: el objeto sonoro (so-
nativum), definido como aquel capaz de emitir sonidos bien en conjunto,
bien a través de algunas partes especificas; la percusién (percutio), que ha
de imprimir la suficiente fuerza como para alterar las posiciones naturales
de las partes sonoras del objeto; y, por uGltimo, el movimiento resultante
de oscilacién, razén formal del sonido, por el que las secciones desplaza-
das del mismo superan (inclinatio) su lugar natural pese a su tendencia a
regresar a él (reinclinatio), vaivén que va perdiendo fuerza hasta su cese
completo. Grosseteste explica asi la mecanica fisica del sonido, el cual, a la
luz de ese «temblor sutil», es obvio que resulta «manifiesto al tacto y a
la vista»'. El sonido se define entonces como la «dilataciéon y contraccién
en las partes mas pequefias» del objeto sonoro, es decir, aquellas que, de-
bido a su forma y menor indice de resistencia, son mas susceptibles de ge-
nerar un movimiento local de vibracion. De este movimiento oscilatorio
o de vaivén da razén también en el De artibus liberalibus, a saber, que el
sonido ha de ser discontinuo y ritmico (interruptus et numerosus), pues
comogquiera que «tras dos movimientos contrarios, cualesquiera que sean,
el medio se mantiene quieto, es necesario que el sonido audible, por muy
pequefo que sea, no sea continuo, sino discontinuo y ritmico, aun cuando
no se lo perciba como tal» ([...] inter quoslibet motus contrarios sit quies
media, necesse est sonum —quantumcumque parvum audibilem—- non ese
continuum sed interruptum et numerosum, licet hoc non percipiatur).
Por ultimo, tal vibracion afecta también al aire contiguo, de manera
que este, por un proceso de autorreplicacién, llega hasta el que esta acu-
mulado en los oidos, que es connatural™, lo que finalmente genera una
afeccién en el cuerpo a la que llamamos sonido y de la que el alma no es
ajena —en linea con San Agustin'®, pero también con Boecio, para quien
«ningun camino conduce mejor al alma que lo que se padece con los oi-
dos» (Nulla enim magis ad animum disciplinis via, quam auribus patet)'’-.
Se sigue, por lo tanto, la definicion aristotélica conforme a la cual «es,
pues, sonoro (yoenTikdv) todo objeto capaz de poner en movimiento un
conjunto de aire que se extienda con continuidad hasta el oido», el cual,
por su parte, «esta naturalmente adaptado al aire»'@.
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Grosseteste mantendrd tiempo después esta misma doctrina fisica
del sonido en su Commentarius in Posteriorum Analyticorum, donde esta-
blecerd nuevamente las mismas cuatro ideas basicas: 1) que la causa ma-
terial del sonido es el objeto sonoro, cuando «es percutido con violencia»
y sus partes «salen necesariamente del lugar natural que tienen»'s; 2) que
el sonido se genera «por temblor del objeto sonoro» (per tremorem sona-
tivi); 3) que tal temblor se produce mediante un proceso de «extensién y
contraccion rapido conforme a diversos didametros» que afecta a las partes
mas externas del cuerpo sonoro; y 4) que ese temblor se traslada al aire
contiguo, «xcomo primer sonador» (primo sonativo).

Resulta imposible, a pesar de su exhaustiva descripcién, saber qué
objeto tenia en mente Grosseteste, pero lo que si parece obvio es el
componente observacional. Tal vez se tratara de algun tipo de herra-
mienta que tuviera frente a él en su propio escritorio, como algun filo
cortante o un cuchillo de iluminador. En esta linea, Sparavigna ha llega-
do a aventurar que podria tratarse de «un alambre metélico, doblado
para formar un anillo redondo o eliptico», lo que permitiria anticipar,
a la luz del propio texto, una primera y eficiente descripcién del coe-
ficiente de Poisson?’. No obstante, y habida cuenta de su aficiéon por
la musica?? o por «sus frecuentes alusiones a la musica como ejemplo
del tema que estd examinando, incluso cuando ni el texto ni el tépico
invocan directamente tales referencias»?, convendria no descartar que
estuviera pensando en algun instrumento musical, tal vez algun tipo de
membranéfono o cordéfono.

La relacién ordenada de los elementos involucrados en la generacién
del sonido incluye, de base, la figuracion interna del sonido. A diferen-
cia del De artibus liberalibus, donde incorpora a su propio punto de vista
la doctrina agustiniana, se aventura aqui la posibilidad de que la emisién
venga precedida por una representacion mental. De acuerdo a ello, si la pri-
mera causa conforme a la cual suena un objeto sonoro es una fuerza motriz
que actua sobre el mismo desde fuera, en el caso de la voz su «fuerza mo-
triz estd dentro»?: un movimiento asi no puede encontrar su origen en un
alma vegetativa que lo genere de continuo, sino mas bien en una fuerza
motora sensible, capaz de desarrollar movimientos voluntarios, que nece-
sariamente venga precedida o bien por una imagen mental, o bien por
una aprehensién que dé razén de la misma. En suma, cuando hablamos
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de «un sonido formado por una fuerza motriz primaria en la que existe la
capacidad de formar imagenes mentales» estamos hablando de la voz?.

La imagen mental no hace por si sola la proyeccion vocal, pues esta
Ultima precisa de mas elementos, cuya relacion es la siguiente: 1) una
articulacién o «configuracién» (figuratio) motora que la posibilite, inte-
grada por los «instrumentos vocales» y el «kmovimiento de los elementos
motrices de los instrumentos vocales», es decir, la «respiracion» (figuratio
actualis instrumentorum vocalium et figuratio motus spirituum motivo-
rum instrumentorum vocalium)?; 2) la propia emision fisica; 3) su propia
perceptibilidad —que incluye el sonido, pero también la gestualidad impli-
cada en su emisidon—; y, por ultimo, 4) su encarnacion escrita, que conlleva
una relacion de movimientos especificos de brazo, mufeca, mano y de-
dos. La letra, ademas, culmina perfectivamente todo el proceso vocalico:
«Serd la voz literalizada», escribe, «aquella a la que la configuracién pre-
dicha dé su especie y perfeccién»?’. Lejos de tratarse de una mera relacion
mecanica, el nucleo fuerte de la doctrina de Grosseteste sobre el sonido
vocal consiste en que todos los eslabones que integran el proceso guar-
dan entre si un lazo formal de familiaridad, de la que son indiciarios, en
calidad de ultimo paso, los trazos escritos de la vocal. En otras palabras,
ni la forma escrita ni el trazado especifico de una vocal cualquiera son
aleatorios o resultado de convenciones humanas, sino fruto de una re-
producciéon mimética en cadenay a lo largo de todo el proceso vocal, que
da comienzo en la imaginacién y concluye en la proyeccién voluntaria y
consciente del sonido escrito.

El principio por el que se rige su tesis es de orden aristotélico y se arti-
cula en dos partes: de un lado, se indica que «el arte imita a la naturaleza»
(ars imitatur naturam)®. La idea segun la cual el arte imita a la naturaleza
la hallamos por primera vez formulada en la Fisica de Aristételes, para
quien «el arte completa lo que la naturaleza no puede llevar a término»
(TG pév EmiTeAET G 1) QUOIC dduvaTel), mientras que en otros casos «la imi-
ta» (T& ¢ pipeiTan?. La idea que maneja Grosseteste parece apoyarse en
la definicién de arte como aquello que, fundamental o sustantivamente,
imita a la naturaleza —en buena medida, completar lo que la naturaleza
hace solo puede llevarse a cabo imitando su propia operaciéon—, tal y como
indica el propio Aristételes®. El impulso patristico dado a esta reduccién
funcional del arte se funda en el pensamiento de Boecio, el cual, en una
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célebre e influyente sentencia, dejaria dicho que «todo arte, de hecho,
imita a la naturaleza» (omnis quippe ars imitatur naturam)®', lo cual no
significa que imite o copie sus productos, sino que atiende, mas bien, a su
proceder general, «su modus operandi»® o, en términos posteriores de
Santo Tomas, «su operacion» (ars imitatur naturam in sua operatione)®.

La segunda parte del principio sobre el que funda su hipétesis se
asienta sobre la idea de la optimizacion conforme a la cual opera la natu-
raleza®4, o sea, que «la naturaleza siempre actia del mejor modo posible»
(natura semper facit optimo modo quo est ei possibile)*. De acuerdo a
ambos principios, si el arte imita a la naturaleza y esta lo hace del mejor
modo que le es posible, entonces también aquel lo hara de igual manera,
salvo que ande errado (errans) en su atencién a la operacién natural. Esta
idea la ilustra asi: la mejor guisa de representar formas interiores consiste
en utilizar formas exteriores que, de algin modo, se asemejen a aque-
Ilas. De conformidad con ello, la escritura consiste, en virtud de la propia
definicién de Gramatica, «en representar formas interiores por medio de
formas exteriores similares a esas mismas formas interiores»®. Asi, por
tanto, si la Gramatica consiste en esto, es previsible que la pronunciacién
y el trazado de las vocales, que constituyen dos de sus elementos minimos,
operen también de acuerdo a ambos principios.

Es obvio que la relacién grafema-fonema era vista por Grosseteste
de una forma «mucho mas directa y consistente»®” que hoy dia, hasta el
punto de considerar que cualesquiera variaciones, por ejemplo, de carac-
ter regional, las considera accidentales frente a la unidad sustancial de la
figura originaria: en sus propias palabras, «si se objeta que en la practica
hallamos diferentes figuras para los mismos elementos, tal variedad no
se ordena segun la sustancia de la figura, sino de acuerdo a sus rasgos
accidentales» (quod si obiciatur de diversis figuris eiusdem elementi arte
inventis, non est diversitas secundum substantiam figure, sed secundum
accidentalia eius)®. Salvado este problema, Grosseteste pasara a indicar la
correspondencia entre los siete movimientos posibles del tracto vocal -re-
cuérdese que integrado por los musculos motores y la respiracion- que,
a su vez, se alinean con las siete vocales utilizadas por los griegos. Debi-
do, no obstante, a los problemas de pronunciaciéon que algunas plantean
para el propio sistema, se reducirdn a cinco, cada una de ellas explicada
por su movimiento asociado.
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El ultimo asunto que aborda Grosseteste consiste en explicar el sen-
tido del término consonante. La cuestion viene suscitada por la evidencia
de que un sonido vocal y uno consonante se forman necesariamente en
dos momentos distintos y, ademas, discontinuos —de acuerdo al principio
por el que entre dos elementos contrarios hay un medio neutro i. e. el
silencio—. Por todo ello, no parece que tenga sentido que la consonante
se llame asi, «como si estuviera sonando junto con algo mas» (quasi cum
alio sonans)*®. En su explicacién, basada en la presencia de dos fuerzas de
sentido contrario, establece la idea, de caracter finalista, de la preemi-
nencia del sonido vocalico por encima del sonido consonantico: dicho de
otro modo, el sonido vocal es el que propiamente se ve modificado por la
inclinacién del sonido consonantico, de forma similar a un objeto pesado
que, al ser «xempujado desde un lado, proporciona con frecuencia mas
fuerza motriz que la inclinaciéon violenta, y esta misma da al movimiento
actual forma y apariencia en mayor medida que la inclinacién natural»
(cum impellitur ponderosum ex transverso, magis est motiva multotiens
quam inclinatio violenta, et eadem plus dat motui actuali formam et spe-
ciem quam inclinatio naturalis)®.

Cierra su tratado Grosseteste invocando las voces de autoridad de
Prisciano y San Isidoro en el contexto de una breve quaestio. En relacién
al primero, se pregunta si la idea de que las consonantes encuentran su
fuerza motriz en las vocales, y no a la inversa, pueda coincidir con una
legendaria doctrina de Prisciano:

Hay mucha diferencia entre las consonantes, como hemos dicho, y las
vocales, porque hay casi tanta diferencia entre las vocales y las conso-
nantes como entre las almas y los cuerpos. Pues las almas se mueven
por si mismas, segun parece a los filésofos, y mueven a los cuerpos;
pero los cuerpos no pueden moverse por si mismos sin el alma, ni mue-
ven a las almas, sino que son movidos por ellas. De manera similar, las
vocales se mueven solas para completar una silaba y las consonantes se
mueven con ellas, pero las consonantes estan inmoéviles sin vocales*'.

Sin embargo, comoquiera que los momentos de proyeccidon conso-
nantica y vocalica en la misma silaba son forzosamente distintos, parece
obvio que el sonido propio de la consonante pueda formarse en la boca sin
concurso de la vocal. Grosseteste, sed contra, opone entonces la posicion
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de San Isidoro®, quien consideraba que «si no se sigue el sonido vocal,
sonard el murmullo de la letra como encerrado dentro y no llegara al
oido fuera de la boca» (nisi sequatur sonus vocalis, intus inclusum murmur
littere sonabit et extra os ad auditum non pervenit)¥. Dependiendo del
menor o mayor grado de inclinacién del sonido consonantico se infie-
ren dos posibilidades recogidas por el propio Grosseteste, al margen de
la correspondiente a la formaciéon normal de la vocal: en primer lugar,
y respectivamente, que el movimiento formativo de una consonante se
alargue hasta formar una semivocal; o, en segundo lugar, que se alargue
en un mayor grado, de lo que resultaria un sonido formativo de si mis-
mo y, en consecuencia, mudo —como, por otro lado, las consonantes fina-
les de palabra en los dialectos anglonormandos, conocidos por el propio
Grosseteste—.

4. TRADUCCION DEL DE GENERATIONE SONORUM

[7, 5-12] Cuando un objeto sonoro es golpeado con violencia, algu-
nas de sus partes salen de sus posiciones naturales, a las que devuelve a
su lugar natural la propia naturaleza del objeto; por la fuerza de tal im-
pulso, las partes que salieron de su posicidén natural vuelven en conjunto
al mismo, aunque lo superan nuevamente hacia una posicion que no les
es natural; la tendencia natural del objeto, al haberse apartado otra vez
del modo que le es propio, es la de regresar a su posicion natural. Y asi
es como, en las partes mas externas del objeto sonoro, se genera un sutil
temblor. Y este temblor resulta manifiesto al tacto y a la vista.

[7, 13-24] Esta vibracion de cada pequeina parte del medio sonoro se
sigue necesariamente del desplazamiento de su lugar natural, consistente
en un alargamiento del diametro longitudinal de tales partes y una con-
traccion de su didmetro transversal; y, al volver a su posicion natural, se
produce, por el contrario, un acortamiento del didmetro longitudinal y un
aumento del didmetro transversal. Y este movimiento sonoro de dilata-
cién y contraccion en las partes mas pequenas, que resulta del movimien-
to local de vibracién, es el sonido o la rapidez natural del sonido. Y cuan-
do las partes del medio sonoro vibran, mueven, de manera semejante a
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su propio movimiento, el aire contiguo y [tal vibracién] llega hasta el aire
connatural acumulado en los oidos. Esta afeccién del cuerpo, que no per-
manece oculta para el alma*, realiza el sentido del oido.

[7, 25-30 - 8, 1-3] La primera fuerza motiva por la que las partes del
objeto sonoro suenan consiste en el modo en que lo he dicho: o bien en
una fuerza motriz en el interior del mismo, o bien fuera. La causa motriz
de tal movimiento no puede hallarse dentro a no ser que se trate del
alma, porque [la] naturaleza [de un objeto] no puede ser primer principio
de tal movimiento. Y teniendo en cuenta que no hay tal movimiento con-
tinuo en los seres dotados de alma, dicha mocién no puede provenir de
un alma vegetativa, sino de una fuerza motriz sensible y de un movimien-
to voluntario, necesariamente precedido por la imaginacién o por apre-
hensién. Por tanto, el sonido formado por una fuerza motriz primaria, en
la que juega un papel la imaginacioén, es la voz.

[8, 4-10] Pero lo que otorga forma externa y perfecciéon a una voz
en particular es la configuracién actual de los instrumentos vocales y la
configuracién, mediante la respiracion, del movimiento de los elementos
motrices de los instrumentos vocales. Sin embargo, tal configuraciéon no
es lo que da la perfeccién a la voz. Sera la voz literalizada aquella a la que
la configuracién predicha dé su especie y perfeccién. Y la voz, cuando es
completada por una Unica configuracién, sera una letra. Y cuando es com-
pletada por muchas configuraciones, estara compuesta de [varias] letras.

[8, 11-29] Asi y todo, la potencialidad de la voz, en torno a aque-
llo sobre lo que estamos escribiendo, no consiste en otra cosa sino en
la propia configuracion de algunos instrumentos vocales y relativos a la
respiraciéon, gracias a los cuales la letra se genera internamente. Pienso
que esta es posible de representar mediante una figura visible que se
asemeje a la configuracion de su generacién. Y es evidente que, como
el arte imita a la naturaleza y la naturaleza siempre hace las cosas del
mejor modo que le es posible; y el arte, de forma similar, no yerra; vy,
ademas, la representacién por formas exteriores similares a las interiores
serd mejor [que acudiendo a otras estrategias], escribir es, de acuerdo al
arte de la Gramatica, representar formas interiores por medio de formas
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exteriores similares a estas mismas formas interiores. Pero si se objeta que
en la practica hallamos diferentes figuras para los mismos elementos, tal
variedad no se ordena segun la sustancia de la figura, sino de acuerdo a
sus rasgos accidentales: por ejemplo, la forma del elemento A en latin, en
hebreo y griego -y también en arabe- es un tridngulo. Sin embargo, este
mismo tridngulo, [en arabe], difiere en alguna medida de las tres lenguas
predichas. Del mismo modo, la forma de la letra R en cualquier idioma con-
siste en el rizado de la forma visible, de la misma manera que se forma
internamente al rizar la lengua, y asi para las demas. [Tanto] el sonido de
la vocal completa [como de] cualquier parte de la vocal son iguales entre
si. Es necesario, por tanto, que se genere mediante un movimiento similar
a si mismo en todo y en parte.

[8, 30-35] Los movimientos que se mantienen igual en todoy en parte
son siete: el movimiento recto, el circular y el de dilataciéon y constriccion.
De estos, en efecto, dos no difieren a no ser que se trate del movimiento
recto segun sea hacia delante o hacia atras; y el movimiento circular de-
pendiendo de si se traza en torno al centro en linea recta o en torno al
centro segun un trazado circular; y, de manera similar, el movimiento de
dilatacion y de constriccion en torno al centro segiin movimiento recto o
movimiento circular.

[8, 35-37 - 9, 1-3] Debido a estos siete movimientos los antiguos grie-
gos poseian siete vocales. Pero estas dos que consisten en un movimiento
circular en torno al centro son, de hecho, posibles en la imaginacién, aun-
que en realidad dificiles o imposibles. A causa de esto, se han conservado
cinco movimientos que son posibles o factibles de ejecutar.

[9, 4-22] Asi pues, resulta evidente que la vocal | se forma en el movi-
miento recto de las respiraciones motrices y a través del tracto vocal. Pero
este movimiento rectilineo no es un movimiento Unico continuo, pues
entonces la falta de interrupcion no provocaria una vibracion, sino que
consiste un ir y venir muy frecuente. El verdadero movimiento circular
crea la figura 0. Cada movimiento circular movido con movimiento recto
en torno a un centro subtiende una cuerda por el movimiento del centro,
y, por el movimiento de cualquier punto de la circunferencia, describe un
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arco sobre la cuerda y asi hace una figura E. El movimiento de constriccion
y dilatacion hace la figura u, esto es, dos lineas concurrentes en el centro.
Un movimiento de dilataciéon y constriccién en torno a un centro movido
rectamente con movimiento recto subtiende la base de un triangulo. Y
cualquier punto, cuando hay dilatacién, debido a que es movido por un
doble movimiento, describe un lado del tridngulo desde la base hasta el
vértice, y cuando hay constriccién, describe el lado restante desde el vértice
hasta la base, y asi se forma la figura A. Y es otro momento en el que
se forma el sonido vocal frente al sonido consonante. Y teniendo asi en
cuenta que un sonido vocal y un sonido consonante se forman en tiempos
distintos, y que hay dos tiempos que, ademas, son discontinuos, porque
entre cualesquiera elementos contrarios hay un medio en silencio, ;de
qué modo es posible que se Ilame consonante, como si sonara con otra
[letra], y como si no pudiera oirse por si mismo cuando su generacién pre-
cede o sigue a la generacion de una vocal en el tiempo?

[9, 23-37 - 10, 1-3] A esto respondo: que la fuerza motriz, por la cual
se forma la vocal continuamente desde el principio de la silaba hasta su
final, inclina la respiracién y los instrumentos [motores] con el propésito de
formar el sonido vocal de tal silaba y mueve, por tanto, las respiraciones e
instrumentos. Cuando dicha inclinacién es concomitante con otra inclina-
cién para formar el sonido consonante, se produce en las respiraciones e
instrumentos un solo movimiento compuesto que sale de las dos inclinacio-
nes, como cuando algo pesado se inclina mediante un movimiento hacia
abajo, y cuando es empujado desde un lado sigue en él un movimiento que
surge de inclinaciones en conflicto y difiere del movimiento natural. Pero
debido a que existe una inclinacién continua hacia el movimiento natu-
ral, siempre hay un retorno al movimiento natural. Es evidente, por tanto,
que en el movimiento por el cual se forma el sonido consonantico hay un
movimiento y una inclinacién para formar el sonido vocalico material, y
asi en el sonido consonantico hay materialmente un sonido vocalico; y, no
obstante, el sonido vocalico es algo asi como la fuerza motriz del sonido
consonantico, del mismo modo que la inclinacién natural de un objeto pe-
sado, cuando es empujado desde un lado, proporciona con frecuencia mas
fuerza motriz que la inclinacién violenta, y esta misma da al movimiento
actual forma y apariencia en mayor medida que la inclinacion natural.
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[10, 4-20] Aquello que dice Prisciano sobre que las vocales son como
almas y las consonantes como cuerpos se puede referir a esto, a saber, que
el sonido consonante no tiene que estar en el oido y fuera de la boca, a
no ser por el sonido vocal en acto®. Como, de hecho, es distinto el tiempo
de formacién de la consonante y la vocal de la misma silaba, es necesario
que el sonido de la consonante pueda formarse en la boca sin el sonido
vocal. Pero, como dice Isidoro, si no se sigue el sonido vocal, sonard el
murmullo de la letra como encerrado dentro y no alcanzara el oido mas
alla de la boca*. Por lo dicho, esta claro que el movimiento formativo de
una consonante que no alargue su inclinacién hasta el sonido propio de la
vocal de su accién serad formativo de una semivocal; por su parte, el movi-
miento que alargue mas dicha inclinaciéon de su accién sera [simplemente]
formativo [i. e. mudo]. De todo esto se infiere que, gracias a la respiracion
y al acento, una silaba es pronunciada en el acto, aunque haya muchas
letras en ella, porque esta unidad constituye una inclinaciéon para formar
el sonido vocal continuo, inclinacién sobre la cual, como sobre la natural,
sobrevienen inclinaciones hacia la formacién de consonantes en calidad
de inclinaciones accidentales.

[MUsica medieval inglesa, anénimo. Ecce Quod Natura,
c. siglo xiv Anonymous 4, en el canal Medieval Music]
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