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Resumen

Este trabajo se ocupa del estudio de Fragmentos miisicos, un manual de prictica y teoria
musical escrito en forma dialogada por Fray Pablo Nassarre, uno de los tratadistas
fundamentales de la musica espafiola de los siglos xvir y xviir. Este estudio se plantea
desde una doble perspectiva complementaria —bibliografica y literaria— que trata de
analizar formalmente, desde la filologfa, un texto que hasta el momento solo habia sido
estudiado por musicélogos atendiendo esencialmente a su contenido.
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Abstract

Introduction to the philological study of a musical dialogue: Fragmentos musicos by Pablo
Nassarre

This work addresses the study of Fragmentos miisicos, a manual of music theory and
practice written in the form of a dialogue by Pablo Nassarre, one of the most important
treatise authors of Spanish music during the seventeenth and eighteenth centuries. This

1. Trabajo realizado durante el disfrute de un contrato predoctoral para la formacién de docto-
res (BES-2016-078517) en el marco del proyecto DIALOMYR. Dialogyca: Transmision textual
y hermenéutica del didlogo hispanico (FF12015-63703-P), con sede en el Instituto Universitario
Menéndez Pidal (UCM).
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study is approached from a complementary dual perspective —bibliographical and
literary— that formally analyses, based on philology, a text that until now had only
been studied by musicologists, focusing on its content.
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El religioso franciscano, compositor, organista y tedrico musical

Fray Pablo Nassarre

El franciscano aragonés, compositor, organista y teérico musical Fray Pablo Nassarre
es hoy considerado como una de las figuras esenciales de la historia de la teorfa mu-
sical espafiola de todos los tiempos. Buena parte de este prestigio podria atribuirse
al mérito incuestionable de haber logrado unir, tanto en su vida como en su legado
escrito, la teorfa con la practica musical. Esta dedicacién complementaria, poco fre-
cuente en su época, ha despertado el interés de numerosos musicos y musicélogos
desde el siglo xvirr hasta nuestros dias, lo cual puede comprobarse al recorrer la
extensa bibliograffa —plagada de polémica— que su persona y obra han generado.?

El empleo del adjetivo «polémico» para calificar la historia de la valoracién
que la musicologia ha hecho de la obra de Nassarre resulta mds que justificado si

2. Los dos estudios més actualizados que recogen un estado de la cuestién sobre la obra de Nassa
rre son el de Carreras (2000: 981-983), quien divide la historia de su valoracién en tres etapas,
aportando asi una visién de conjunto —a mi juicio— sistemdtica y esclarecedora; y el de Zaldivar
Gracia (20006), que lleva a cabo, entre otras cosas, un exhaustivo andlisis critico de los testimonios
que dan cuenta de su recepcién por la musicologia a lo largo de la historia.
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recordamos la leyenda negra iniciada por la critica neocldsica, con el jesuita ex-
pulso Antonio Eximeno a la cabeza, que fue posteriormente consolidada por la
regeneracionista, de la mano de figuras como Francisco Asenjo Barbieri, Felipe
Pedrell y Menéndez Pelayo. Tampoco debemos olvidar la revisién que de estas se
ha llevado a cabo desde los anos setenta del siglo pasado. Music6logos anglosajo-
nes, como Almonte C. Howell y Donald Wiliams Forrester,? y espanoles, como
Francisco José Le6n Tello, Lothar Siemens Herndndez, José Lépez-Calo, Juan
José Carreras o Alvaro Zaldivar Gracia, han hecho posible que se operara un
giro en la tradicién denostatoria que habia asentado la consideracién de la obra
de Nassarre como exponente del més feroz conservadurismo musical hispano y
como simbolo de la oscuridad y retraso artistico de nuestro pafs.* Su relectura de
la obra del autor aragonés, detenida y libre de prejuicios, ha permitido que sus
aportaciones hayan sido entendidas en su contexto, reivindicadas y valoradas en
una interpretacién mucho mds abierta y positiva.’

Hoy en dia ya no cabe duda, pues, de que Nassarre ha de ser considerado
como uno de los tratadistas fundamentales de la musica espafola de los siglos
XVII y XvIIL Sin embargo, los musicélogos no se muestran tan seguros en lo
que respecta a la reconstruccién de su biografia, pues los datos fehacientes que
disponemos contintian siendo escasos y proceden mayoritariamente de lo que se
ofrece en su obra tedrica impresa a través de sus paratextos iniciales.®

Sabemos que nacié en Zaragoza o en la proxima ciudad de Daroca a mediados
del siglo xv11, probablemente en torno a 1655 y no en 1664, fecha sostenida tra-

3. Como ya ha ocurrido en otros casos, la investigacién musical en el dmbito anglosajén ha
demostrado interés por asuntos que la musicologia espafiola no habia atendido suficientemente.
También en el caso de Nassarre, pues uno de los primeros divulgadores de esta nueva revisién de
su obra fue precisamente el estadounidense Donald Wiliams Forrester, quien en 1969 realizé su
tesis doctoral en educacién centrdndola en Fragmentos miisicos, que tradujo al inglés y comenté.
Unos afos después Almonte C. Howell publicé el articulo sobre Nassarre incuido en la ediciéon
de 1980 de 7he New Grove Dictionary of Music and Musicians. Estos dos autores, junto con David
Damschroder y David Russell, han contribuido a su difusién y estudio a través de diversos traba-
jos y articulos académicos, ayudando notablemente a completar la relectura y profundizacién que
la obra de Nassarre reclamaba.

4. Para conocer las distintas opiniones que la obra de Nassarre ha suscitado en musicos, mu-
sicologos e intelectuales de todas las épocas remitimos al ya citado estudio de Zaldivar Gracia
(2006) y a la bibliograffa incluida en este, donde aparecen todos estos autores con sus respectivas
obras. Véase, asimismo, la mds reciente bibliografia secundaria incluida en el registro dedicado a
Fragmentos miisicos con el que cuenta la base de datos y biblioteca digital Dialogyca BDDH (Sanz
Gébmez, 2016).

5. En este sentido, la Institucién «Fernando el Catdlico» de Zaragoza ha jugado un importante
papel al encargarse de la edicion facsimil de los dos tratados tedricos de Nassarre y al elegir el nom-
bre de «Nassarre» para su revista de musicologfa, que desde su fundacién en 1975 se ha convertido
en uno de los testimonios mds reputados para conocer la musica de aquella época.

6. En lo que respecta a la reconstruccion de la biografia de Nassarre, los trabajos mds recientes y
actualizados, que incluyen una revision de la bibliograffa anterior y que seguimos en estas paginas,
vuelven a ser los de Alvaro Zaldivar Gracia (2006) y Juan José Carreras (2000).
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dicionalmente por la musicologia decimondnica a partir de Saldoni pero que los
estudios mds recientes han descartado.” Asimismo, tenemos noticia de que fue
ciego de nacimiento, al igual que otros musicos ilustres anteriores, como el orga-
nista Antonio de Cabezén o el tratadista Francisco Salinas. Esta circunstancia ha
propiciado tanto la admiracién por su ingente trabajo como las burlas por parte
de sus detractores mds crueles. Sirvan como ejemplo de este dltimo punto las
irénicas —y habitualmente citadas— palabras de su principal critico, el jesuita
Antonio Eximeno, quien lo describia como «organista de nacimiento y ciego de
profesion».

Gracias a las declaraciones de su condiscipulo Diego de Xdraba y Bruna® en
la censura escrita para la edicién de 1700 de Fragmentos miisicos, sabemos que
estudié con el famoso organista y compositor Pablo Bruna.” Sabemos también
que antes de 1683, fecha de la publicacién de la primera edicién de Fragmentos
maisicos, debié de profesar como franciscano, pues en ella ya se hace referencia a
su pertenencia a dicha orden. Ademds, ocupé durante mds de cuatro décadas el
puesto de organista en el Real Convento de San Francisco de Zaragoza, al que
accedié en 1683.

De lo que no cabe duda es de que debe su fama principalmente a su labor
como tratadista, trabajo que dio como fruto dos obras de gran prestigio entre
sus contempordneos y en las siguientes generaciones. La primera en aparecer fue
Fragmentos miisicos, de cuyo andlisis se ocupa este trabajo. Se trata de un tratado
tedrico, un manual de prictica y teorfa musical escrito en forma de didlogo y di-
vidido en cuatro tratados que abordan, respectivamente, el canto llano, el canto
de érgano, el contrapunto y la composicién, y las especies disonantes.

El éxito alcanzado con este tratado favorecié que Nassarre pudiera llevar
a la imprenta su obra mds ambiciosa, el tratado de teorfa musical de cardcter
enciclopédico titulado Escuela miisica segiin la prictica moderna. Editado en dos

7. Carreras senala lo siguiente: «La fecha de nacimiento que tradicionalmente se ha venido dando
(11 de marzo de 1664) es dudosa, ya que significarfa que el autor de la primera edicién de los
Fragmentos miisicos (1683) tendria solo 19 afios de edad. El dato proviene del diccionario de
Saldoni (1868-81), que a su vez lo recoge de fuentes tan poco fiables como el Calendario musical
(1859-60) publicado en Barcelona por M. Soriano Fuertes y un articulo del diario E/ Metrénomo
(11-1-1863). Saldoni cita igualmente unos apuntes biogrificos aparecidos en la revista E/ Pasa-
tiempo Musical» (2000: 981-983).

8. Diego de Xdraba y Bruna (h. 1650-1716) fue sobrino y discipulo de Pablo Bruna, ademds de
compafiero de Nassarre. Desempend el cargo de maestro de capilla del Pilar de Zaragoza y mds
tarde, en Madrid, el de organista de la Capilla Real. Durante su estancia en la Corte firmé la
aprobacion de la edicién de 1700 de los Fragmentos miisicos de Nassarre (Gonzélez Marin, 1999:
739-740).

9. Ademids de ser conocido por sus composiciones para érgano y por su importante actividad
docente, se ha considerado a Pablo Bruna (Zaragoza, 1611-1679) como una de las grandes figuras
del 6rgano en Espana. Nacié y vivié toda su vida en Daroca (Aragén), donde ocupé el puesto de
maestro de capilla de la colegiata de la ciudad. Ciego, al igual que Nassarre, esta minusvalia le valié

el sobrenombre de «El ciego de Daroca» (Gonzdlez Marin, 1999: 737-739).
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partes, cada una con cuatro libros que en total suman mds de mil pdginas, en
él se explica detalladamente y con numerosos ejemplos précticos todo el saber
musical de su tiempo. Tradicionalmente esta obra ha concentrado el interés de
los estudiosos hasta el punto de que solo recientemente su tratado anterior ha
dejado de considerarse una mera sintesis previa, redactada a modo de ensayo
preparatorio. Sin embargo, el estudio detenido de Fragmentos miisicos permite
entender esta obra como un tratado con valor y personalidad propios, con un
contenido y forma que lo distinguen claramente de Escuela miisica, a pesar de
las numerosas referencias que se hacen de ese futuro trabajo que acabaria por
imprimirse mds de veinte afios después.

En cuanto a la faceta como compositor de Nassarre, es cierto que se ha visto
oscurecida por lo escaso de su obra conservada, sobre todo si lo comparamos
con otros autores coetdneos.'” No ha sido asi en lo que concierne a su actividad
como maestro, pues su preocupacién por diversas cuestiones diddcticas y su
labor docente han quedado probadas a través de sus escritos tedricos y de los
testimonios de agradecimiento de algunos de sus discipulos mds ilustres, como
Joaquin Martinez de la Roca, organista del Pilar de Zaragoza, o Juan Francisco
de Sayas, organista de la catedral de Tarazona.

Volvemos a encontrar discrepancias al determinar la fecha de su muerte.
De nuevo la ausencia de datos concretos ha llevado a los diferentes bidgrafos al
campo de la especulacion. Si bien Higinio Anglés la habia situado en 1724, los
testimonios hallados por Javier Sudrez-Pajares en la catedral de Sigiienza revelan
que en el ano 1726 Nassarre ain seguia en activo.'' Partiendo de estos datos y
apoydndose en la esperanza media de vida de la época y en la ausencia de noti-
cias posteriores, Alvaro Zaldivar la sitda en torno a 1730, pues estima que serfa
extraio que después ese afo el franciscano pudiera seguir con vida.

Para situar las aportaciones de Nassarre en la historia de la teorfa musical
hispana resulta de ayuda recurrir a las palabras de Lépez-Calo, quien explica que
el siglo xv1 espafol fue testigo del nacimiento de una tradicién de tratadistas
musicales de alcance universal entre los que destacan los nombres de Domingo
Marcos Durdn, Bartolomé Ramos de Pareja, Juan Bermudo o Francisco de Sali-
nas, por citar solo algunos de los mds influyentes (Lépez-Calo 1983: 225-252).

10. Segtn afirma Zaldivar Gracia (2005: V y 2009: 354-357), nos han llegado tinicamente las
siguientes composiciones: un villancico policoral a siete voces titulado Arde en incendio de amor,
fechado en torno a 1686, inédito y conservado en la Biblioteca de Catalufa; tres tocatas para 6r-
gano, sin fechar, inéditas y transcritas modernamente por José Marfa Llorens; y dos versos para el
Sanctus y un tiento a cuatro partido de mano derecha para érgano, sin fechar, inéditos, proceden-
tes de la catedral de Astorga y transcritos modernamente por José Marfa Alvarez.

11. Carreras dice: «El canénigo Latassa en su Biblioteca nueva de autores aragoneses (Pamplona,
1798-1802) cita como afio de su muerte 1730 y lo considera natural de Zaragoza. [...] La fecha
de muerte de 1724 dada por el diccionario de Anglés y Pena es errénea segtin se demuestra por un
informe inédito del propio Nassarre, fechado en Zaragoza el 1 de septiembre de 1726 y hallado
por J. Sudrez en la catedral de Sigiienza» (2000: 981-983).

Studia Aurea, 11, 2017



486 Lucia Sanz Gémez

Esta rica tradicién tuvo continuidad en el siglo xvi1, aunque con caracteristicas
algo distintas: la némina de autores descendi6 y en contraposicién a los de los
siglos xv y xv1, que solian ser mds breves, sus tratados cobraron enormes dimen-
siones y lograron ejercer un influjo mayor en las generaciones posteriores.

En el siglo xvir y dentro del dmbito hispdnico encontramos las grandes
sintesis enciclopédicas de tres autores fundamentales —E/ Melopeo y maestro
(Ndpoles, 1613) de Pedro Cerone, Andrés Lorente con El porqué de la miisica
(Alcald de Henares, 1672) y el propio Nassarre—, junto con la continuacién de
la tradicién renacentista de los pequefios manuales practicos. De hecho, las dos
obras tedricas de Nassarre se inscriben perfectamente dentro de estas dos cate-
gorfas: Escuela miisica como tratado enciclopédico y Fragmentos miisicos como
pequefio manual prictico.

Juan José Carreras resume de este modo el lugar que ocupa la obra de Nas-
sarre en la historia de la teoria musical espafola:

La posicién de Nassarre en la teorfa hispana de su tiempo puede caracterizarse
como deudora de un concepto racionalista, de argumentacién escoldstica de la rea-
lidad musical. Este concepto responde a un medio clerical jerarquizado y cerrado
como era el de los maestros y organistas de las capillas catedralicias de su tiempo. El
paradigma tedrico de este medio se inscribe en un concepto de composicién musi-
cal determinado por reglas demostrables racionalmente y apoyadas en el principio
de autoridad, presente en el nutrido aparato de citas de la patristica y de las fuentes
paganas a las que hace referencia, ademds de una continua referencia a los tdpicos
aristotélicos de la literatura teolégica tradicional hispana. (Carreras 2000: 981-983)

Si parece cierto que Nassarre, llevado de su afdn enciclopédico, se ocupé de
recoger todas las teorias cldsicas de los tratadistas precedentes, incluyendo aquellas
que los tedricos especulativos fueron creando durante siglos. Estas teorias, hereda-
das de la tradicién boeciana y la Edad Media, fueron las que cimentaron la critica
y sétira ilustrada del jesuita Eximeno, principal detractor de Nassarre y responsable
de haber sembrado el germen de la leyenda negra que se acabaria creando en torno
a su figura. Lo cierto es que no es extrano que, al evolucionar el gusto artistico y
dentro de una mentalidad neocldsica, Eximeno criticase una obra que contradecia
los principios de las nuevas orientaciones estilisticas. Sobre todo porque el jesuita
debi6 observar c6mo la teorfa de Nassarre continuaba ejerciendo un peso impor-
tante en la formacién de los musicos ligados al dmbito eclesidstico. Con todo, y
tal y como dice Leén Tello, si Eximeno hubiera leido la obra con mayor deteni-
miento, habria podido apreciar «la formulacién de principios sensualistas, que no
hubiera tenido problema en suscribir» (Le6n Tello 1974: 89-161).

En cualquier caso parece innegable que los tratados de Nassarre constitu-
yeron una auténtica enciclopedia del saber musical de la Espafa de su tiempo
(Ledn Tello 1974: 89-161). Y si en el momento de su recepcién resultaron algo
desfasados, fue debido al largo lapso de afios transcurrido desde que los escribi6
hasta que pudo publicarlos y a los cambios que la musica habia experimentado
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en ese tiempo. Sin embargo, hoy no cabe duda de que ambas obras suponen
una fuente valiosisima de informacién para conocer la musica barroca espafola
desde todos sus dngulos.

Como sintesis de las aportaciones de Nassarre a la teorfa musical, volvemos
ahora a citar a Juan José Carreras:

Se ha subrayado con justicia el interés de muchos aspectos de la obra de Nassarre,
su minuciosa descripcién del sistema modal y sus transposiciones, en lo que coin-
cide en lo sustancial con la practica italiana de la época; su completa descripcién de
los aspectos de la composicién policoral o sus interesantes indicaciones acerca de los
géneros compositivos ibéricos a finales del siglo xvir. Igualmente, las precisiones
que se dan acerca de los instrumentos y su construccion, especialmente del érgano
y del arpa, constituyen una fuente de gran interés para los organdlogos. (Carreras
2000: 981-983)

En definitiva, la obra tedrica de Nassarre desarrolla extensamente toda la
estética y teoria musical antigua y moderna, mostrando tanto la técnica vigente
en su época como el conjunto de elementos propios de la doctrina tradicional
de la musica europea. Y, si como ya se ha dicho, para las cuestiones especulativas
aparece adscrito a las tesis cldsicas, para el estudio de cuestiones practicas y de la
actualidad de su época resulta una fuente novedosa y de enorme interés.

La difusién editorial de Fragmentos miisicos

No cabe duda de que el estudio material de los testimonios conservados de un tex-
to constituye un paso previo ineludible en la reconstruccién del proceso editorial
de una obra y de la historia de su transmision. La realizacién de estas tareas, a su
vez, resulta imprescindible antes de abordar la edicién critica de cualquier texto. Y
aunque esta parece la inica manera de garantizar la fiabilidad de su tratamiento y
alcanzar el rigor cientifico que el trabajo ecdético y filolégico demanda, los musi-
cdlogos que hasta ahora se han ocupado del estudio de la obra del franciscano ara-
gonés han desatendido estos aspectos, quizd por haber sido asociados tradicional-
mente al dmbito de la filologfa, y mds concretamente al de la bibliografia material.

Esta nueva aproximacién a la obra de Nassarre se propone tomar como
punto de partida el andlisis puramente material de los testimonios, que ya quedé
plasmado en las noticias analiticas o tipobibliogréficas de las dos ediciones del
texto —es decir, en la propuesta de ideal copy elaborada de acuerdo a los prin-
cipios de la bibliografia literaria y material a partir del cotejo directo de varios
ejemplares—."* La perspectiva aportada por la textual bibliography ha permitido

12. Las noticias analiticas o tipobibliogréficas de las dos ediciones de Fragmentos miisicos se en-
cuentran incluidas en el registro correspondiente con el que cuenta la base de datos y biblioteca
digital Dialogyca BDDH. Véase Sanz Gémez (2016).
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aplicar los aspectos revelados por el andlisis tipobibliografico al estudio literario
de la obra de Nassarre. De este modo, la interpretacién de estas dos descripcio-
nes y su contextualizacién en la imprenta de su tiempo han hecho posible ex-
traer una serie de conclusiones relativas a las circunstancias de difusién editorial
de la obra.

En su capitulo dedicado a la contextualizacién de Fragmentos miisicos en
la imprenta de su tiempo, Alvaro Zaldivar Gracia sitta su publicacién en una
peculiar y favorable coyuntura:

[...] en esos afios en torno a 1700, las imprentas espafiolas dieron a la luz una selecta
némina de trabajos musicales de relevante interés: no sélo por manifestarse en ellos,
como en otras parcelas del quehacer artistico, un cierto cambio de gusto acarreado
por ese transito dindstico [cambio de dinastia: de la Casa de Austria a los Borbones],
sino porque también, en lo mds propiamente técnico-compositivo, esas décadas de
entre siglos estaban siendo decisivas para la constitucién definitiva del nuevo lenguaje
musical que el barroco tardio entregarfa al clasicismo para, a su vez, ser fundamento
de esa vertebracién sonora romdntica —Ila armonia tonal— hegemdnica hasta las
vanguardias histéricas del temprano siglo xx... (Zaldivar Gracia 2006: 53)

Asi pues, Nassarre publicé sus dos tratados tedricos en una época de ex-
cepcional actividad musical, al mismo tiempo que otros autores tan influyentes
como Gaspar Sanz, Francisco Guerau, Andrés Lorente, José de Torres —editor
de Nassarre—, Diego Ferndndez de Huete, Antonio de la Cruz Brocarte o San-
tiago de Murcia.

En cuanto a la obra estudiada, su primera edicién vio la luz, con el titulo
de Fragmentos miisicos. Reglas generales y muy necesarias para canto llano, canto de
drgano, contrapunto y composicion, en la imprenta zaragozana de Tomds Gaspar
Martinez el ano de 1683. Esta primera edicién, mds modesta que la segunda, se
imprimié en formato octavo, sin ejemplos musicales y dividida en tres tratados
que abordaban, respectivamente, la teoria sobre el canto llano, el canto de érga-
no y el contrapunto, y la composicién.

La interpretacién de su descripcién tipobibliografica permite advertir que no
presenta los preliminares legales al uso. Se trata, pues, de una «edicién ilegal», esto
es, aquella que no cumple «los requisitos de la legislacién de imprenta vigente en
la época y el pais donde se llevé a cabo» (Moll 2011). Y si bien conté con las apro-
baciones necesarias para obtener la licencia otorgada por su propia orden religiosa,
no presenta todas las licencias legales estipuladas. Estamos, por tanto, ante una
«edicién sin licencias», definida por Jaime Moll como aquella «realizada sin las
licencias legalmente exigidas, figurando los datos auténticos de ciudad, impresor,
editor —si lo tiene declarado— y afio». Tal y como sefala el citado autor, estas
ediciones «habitualmente se producen en momentos de menor control adminis-
trativo, en lugares alejados de los centros de la Administracién, etc.».

A la vista de estos datos, podemos inferir que esta primera edicién se conci-
bié probablemente como libro de uso interno para la orden y su circuito musical
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dentro del dmbito de la ciudad de Zaragoza, quizd como material diddctico para
sus musicos. De ahi que se publicara en una edicién muy modesta, de pequefio
formato y de tirada escasa —lo cual se deduce del exiguo nimero de ejemplares
que se han podido localizar, solo dos, frente a los 21 de la segunda edicién—. Si
bien no sabemos a ciencia cierta quién la costed, la posibilidad de que Nassarre
o su propia orden religiosa hicieran el encargo a la imprenta zaragozana de To-
mds Gaspar Martinez —que seglin parece no disponia de tipografia musical—"
resulta bastante plausible.

El éxito cosechado y el interés del musico e impresor José de Torres permi-
tieron que en el afo 1700 una segunda edicién en formato cuarto, aumentada y
mds cuidada, se imprimiera en la Imprenta Real de Musica de Madrid con una
portada que rezaba: Fragmentos milsicos repartidos en cuatro tratados. En que se
hallan reglas generales y muy necesarias para canto llano, canto de drgano, contra-
punto y composicion. Y ahora nuevamente anadido el iiltimo tratado por el mismo
autor, y juntamente ejemplificados con los caracteres miisicos de que carecia. Como
se advierte ya en el titulo, esta segunda edicién incorporaba un cuarto tratado,
mucho mds extenso que los anteriores, que describia con detenimiento la cues-
tién de las especies disonantes, punto especialmente conflictivo para la teoria
musical relativa a la préctica del contrapunto y la composicién. Ademds, anadia
ejemplos musicales que se intercalaron a lo largo de todo el texto.

La labor de su impresor y editor literario José de Torres (c. 1670-1738)
—ademads maestro de capilla, organista y teérico— fue clave para que la obra de
Nassarre pudiera disfrutar de esta segunda difusién impresa. Cabe mencionar
en este punto la importancia que su figura adquirié en aquel momento para la
imprenta musical espafiola. Movido de un afin pedagdgico, en 1699 José de
Torres creé en Madrid la primera imprenta existente en Espana especializada en
musica, en donde se propuso publicar los mejores tratados musicales, que tradi-
cionalmente se venian editando en el extranjero, ademds de partituras diversas
(Lolo 2000: 409-412). Su proximidad con la monarquia le permiti6 obtener el
favor de Felipe V, de manera que su negocio pas6 a denominarse Imprenta Real
de Musica e incorpord todas las innovaciones de la época en el dmbito de la im-
presion de musica. En 1719, a través de una Real Cédula, recibié el privilegio de
importar todo el papel necesario libre de impuestos. Este trato preferente hizo
posible la publicacién de buena parte de los tratados musicales més relevantes
de la época, entre los que destacan no solo Fragmentos miisicos de Nassarre, sino
también las dos ediciones de sus Reglas generales de acompanar en drgano, clavi-
cordio y harpa, Compendio numeroso de cifras arménicas de Diego Ferndndez de
Huete (1702, 1704), Curiosidades del canto llano de Jorge de Guzmdn (1709)

13. Deducimos que la imprenta de Tomds Gaspar Martinez no contaba con tipografia musical
pues en Delgado Casado (1996: n° 547) no se hace mencién de ello y, siendo esta una posesién
rara y valiosa en la época, dudamos que el dato pueda haber pasado desapercibido.
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o Principios universales de la miisica de Pedro Ulloa (1717), entre otros. En la
Imprenta Real Musical se publicaron también partituras de musicos espafioles y
algunas obras francesas, haciéndose eco de la musica que se realizaba en la corte.
La muerte de José de Torres en 1738 trajo el final de la imprenta y editorial
musical, pues aunque esta siguié funcionando en manos de otros propietarios,
lo hizo sin mantener su especializacion.

La noticia tipobibliogréfica de esta segunda edicién atestigua que el libro
obtuvo no solo todas las licencias necesarias para convertirse en una ediciéon
perfectamente ajustada a la legalidad, sino ademds un privilegio de publicacién
por diez afios concedido a José de Torres. De la primera conserva tinicamente el
prélogo al lector y la licencia de la orden, no asi las dos aprobaciones previas a
la concesién de esta tltima. El resto de paratextos se solicitaron especificamente
para esta edicién.

La revisién de estos paratextos permite advertir la presencia de los nombres
de algunas figuras relevantes del mundo musical de la época que de una u otra
manera estuvieron vinculadas con su publicacién. Uno de ellos es el ya mencio-
nado José de Torres, editor literario, costeador y propietario de la imprenta, que
debié de ejercer como nexo entre todas estas personalidades y se ocupé de soli-
citar las licencias pertinentes y el privilegio, ademds de escribir de su propia plu-
ma la dedicatoria a su discipulo don Manuel de Silva y Mendoza, hermano del
Duque de Pastrana y del Infantado. Diego Verdugo, otro musico influyente por
su condicién de maestro de capilla y catedrdtico de musica de la Universidad de
Salamanca, aparece como firmante de la censura. Asimismo, vemos que José
de Torres solicité una aprobacién a Diego de Xaraba y Bruna, organista princi-
pal de la Capilla Real y maestro de clavicordio de la Reina. El vinculo entre José
de Torres y Diego de Xaraba y Bruna es de sobra conocido, pues ambos perte-
necieron, junto con el propio Nassarre y el hermano de Diego, Francisco, a la
escuela zaragozana de organistas de Daroca. Esta tuvo como maestro al insigne
Pablo Bruna, tio de Diego y Francisco y mentor indiscutible de Nassarre.

En este entramado de vinculos personales previos podria encontrarse la ex-
plicacién a que José de Torres decidiese invertir en el proyecto de esta reedicién
ampliada de los Fragmentos miisicos de su colega y paisano Pablo Nassarre. Y
si fue, como parece, una edicién exitosa, suponemos que en parte se debi6 al
cuidado y medios empleados en su elaboracién. Se amplid, se introdujeron los
numerosos ejemplos musicales de que consta, el formato se aumenté a cuarto y
su tirada y difusién debieron de ser sin duda mayores si nos atenemos al nimero
de ejemplares que por el momento se han logrado localizar—21 frente alos dos de
la primera edicién—.
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Figura 1.
Portada del ejemplar BH FLL 27042 de la Biblioteca Hist6rica «Marqués de
Valdecilla» de la Universidad Complutense de Madrid perteneciente a la segunda
edicién de Fragmentos maisicos, impresa en el afio 1700 por José de Torres en la

Imprenta Real de Musica de Madrid.

Introduccidn al estudio literario de Fragmentos miisicos:
el estudio interdisciplinar de un género hibrido

Los especialistas en el estudio del didlogo como género literario coinciden
en subrayar la diferencia entre el didlogo como técnica o procedimiento de
expresion formal, la figura retérica del dialogismo o sermocinatio y el didlogo
como género literario auténomo con tradicién y poética propias.” Dentro
de esta ultima acepcidn, el didlogo es un género clésico cuya tradicién se
remonta a la Antigiiedad grecolatina, si bien el cruce de turnos de palabra,

14. Para mds informacién sobre la polisemia del término «didlogo» véase Vian Herrero (2001: 143-
155). La caracterizacién del género que se expone de manera sintética en este epigrafe sigue funda-
mentementalmente los trabajos citados de esta autora (Vian Herrero 1988, 2001 y 2010) y de Jests
Gémez (2000 y 2015).
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como forma primaria de comunicacién, ha existido desde las civilizaciones
mds antiguas.

Conviene recordar, por tanto, que el Renacimiento no asistié a un naci-
miento espontdneo del didlogo, sino que heredé una larga y heterogénea tradi-
cién, aportando asi gran variedad de modelos. Lo que si parece innegable, y asi
lo atestiguan los numerosos estudios aparecidos, es que en esta época se dieron
las condiciones para que el género experimentara una renovacién y auge impor-
tantes.”” Durante el siglo xvi1 la produccién de didlogos continud, si bien expe-
rimenté cambios evidentes como consecuencia de la conjuncidn de una serie de
factores histéricos, culturales y literarios que propiciaron lo que Jestis Gémez ha
denominado «la crisis del didlogo barroco» (2015: 17-40).

El didlogo-género se encuadra dentro de la literatura diddctica y la prosa de
ideas, y es en ese sentido en el que «expone no solo un razonamiento, sino una
ensefianza transmitida de modo mds agradable y diddctico, por medio del inter-
cambio de preguntas y respuestas entre los interlocutores» (Gémez 2000: 20).
Este siempre ha imitado las formas de la ensenanza oral, y de hecho la relacién
entre ensefianza y didlogo se ha mantenido desde la Antigiiedad. Vian Herrrero
lo explica de este modo:

Los objetivos principales del didlogo hispdnico durante los siglos xv, xv1 y xv11, si nos
atenemos a las declaraciones autoriales, son el entretenimiento y la ensefianza a través
de una forma influyente y de abolengo cldsico o patristico, que convierte los temas
abstrusos y las materias dificiles en comprensibles y agradables gracias al empleo de
técnicas decididamente ficticias: el retrato verosimil de personajes o situaciones co-
municativas y el tono de una conversacién familiar. Es una época que confia en sus
procedimientos de pensar y en su eficacia ética para censurar y ensefar. Si la ensefan-
za 'y el provecho son consustanciales a un género que tiene por vocacién transmitir y
confrontar ideas, para que aquellos sean plenos han de unirse a la variedad y veracidad
de las historias, o incluso a la fantasfa desbocada cuya credibilidad solo hace licita la
tradicién, a la amenidad y el deleite. (Vian Herrero 2010: CXXV)

Ademds, se caracteriza frente al tratado cientifico por la individualizacién del
pensamiento, atribuido a los interlocutores de manera directa. Precisamente una
de sus peculiaridades fundamentales consiste en superar la sequedad expositiva al
personificar la argumentacién en unos personajes que son retratados de acuerdo
con unas determinadas circunstancias temporales y espaciales. Esto constituye lo
que se ha denominado «ficcién conversacional» o «mimesis conversacional», térmi-
nos que aluden a los procedimientos utilizados por los autores, a modo de estrate-
gia de seduccién y entretenimiento, para crear la impresién de familiaridad de una
conversacion real que transcurriria en el espacio y tiempo del receptor.

15. Como advierte Vian Herrero (2010: CXXII), en la actualidad los estudios hispdnicos sobre
didlogo renacentista estdn muy avanzados, incluso mds que en las restantes ramas occidentales.
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La esencia del género se fundamenta en una estructura argumentativa
que, a través de su presentacién en forma dramdtica, une contenido dialéc-
tico con forma retérica. Esta argumentacioén es a su vez interactiva, los in-
terlocutores cooperan y compiten en un intercambio reciproco y orientado
a un fin comun, para lo cual se adopta una forma de representacién consis-
tente en la transcripcién de una supuesta conversacién real. Asi lo explica
Vian Herrero:

Son las dos disciplinas ocupadas de ensenar cémo persuadir a otros —la dialécti-
ca (concentrada en el arte o técnica de razonar) y la retérica (entendida como la
exploracién de significados verbales, emocionales y de representacién)—, encar-
nadas como minimo en dos interlocutores —o uno desdoblado— unidos por un
objetivo comun, las que permiten recorrer el camino hasta resolver el problema
planteado en una argumentacién dial6gica renacentista o de cualquier otro pe-
riodo. Esa peculiar estructura, esa argumentacién conversada orientada a un fin,
puede recrear —o decir que lo hace— una discusién acontecida en la realidad o
bien mimetizar un referente puramente fantdstico, igualmente ‘representado’ y
sometido a debate. (Vian Herrero 2010: XVI)

Los tratadistas del Renacimiento subrayaban en la definicién del género
su cardcter hibrido entre la filosofia y la literatura. Este hibridismo se refleja
en la formulacién acufiada por Torcuato Tasso sobre el didlogo como imita-
zione di ragionamento, esto es, literatura en la medida en que la mimesis o la
imitacién pertenecen a la poética, y filosofia por la evidente vinculacién que el
razonamiento guarda con la retérica y la dialéctica.

Es precisamente este cardcter hibrido del género lo que ha sembrado
dudas a la hora de encauzar el estudio de textos concretos. En la actualidad,
la tendencia habitual a establecer una separacién tajante entre el discurso
cientifico-tedrico y el literario ha llevado en muchas ocasiones a pasar por
alto que el primero puede muy bien —y de hecho lo hace— recurrir al em-
pleo de estrategias discursivas asociadas habitualmente al lenguaje literario.
Es mds, la diversa presencia de elementos literarios en estos textos ha creado
confusién a la hora de enfrentarse a su analisis, obstaculizando su conside-
racién como obras literarias y no solo como tratados teéricos, o viceversa.
Esta es también la razén por la que algunos especialistas han reivindicado la
necesidad de un estudio interdisciplinar y no excluyente que se aproxime a
estos textos desde una doble perspectiva: por un lado la filoldgica en tanto
que recurren al empleo de recursos literarios para comunicar sus contenidos,
pero también, y por otro lado, desde el dmbito del tema o contenidos que
abordan. Es en este sentido en el que parece pertinente completar el trabajo
sobre Fragmentos miisicos hecho hasta la fecha por los musicélogos, quienes
han prestado atencién al contenido tedrico-musical del texto desatendiendo,
sin embargo, la forma y recursos literarios escogidos por el autor para su
presentacién.

Studia Aurea, 11, 2017



494 Lucia Sanz Gémez

Un didlogo-catecismo musical del siglo xvir

Antes de iniciar el andlisis de algunas de las estrategias discursivas y recursos
literarios presentes en este tratado dialogado, convendria senalar algunas cues-
tiones que, aun sin ser abordadas con la profundidad que merecerian, es preciso
al menos mencionar para contextualizar minimamente la obra en su momento
histérico y tradicién literaria.

Se trata, en primer lugar, de un didlogo escrito durante la segunda mitad
del siglo xv11, pricticamente en el cambio de siglo. Como ha explicado Jesus
Gémez, debido a la conjuncién de diversos factores la critica ha desatendido
sistemdticamente el estudio de los didlogos posteriores al Renacimiento. Sin em-
bargo, el género continué practicindose, en evolucién desde los modelos rena-
centistas anteriores, si bien un complejo entramado de circunstancias histéricas,
culturales y literarias determiné que fuera desbancado, en proporcién, frente a
otros géneros pertenecientes a la prosa de ideas.'®

Las tradiciones literarias del suefio y la sdtira menipea propiciaron el des-
plazamiento del didlogo de su lugar privilegiado dentro de «un proceso reno-
vador con respecto a la poética clasicista en la que, tedricamente al menos, el
predominio de la imitatio literaria y del ars poetica va cediendo ante la progre-
siva valoracion de la inventio y del ingenium exacerbada durante el barroco»
(Gémez 2015: 38). Entre las circunstancias que influyeron en esta crisis Jests
Gdmez menciona el desarrollo de nuevos métodos de conocimiento frente al
aristotelismo tradicional o el cambio en la representaciéon de los modelos de
comportamiento.

En cualquier caso, los autores del siglo xvir continuaron escogiendo el dis-
logo para dar forma a sus obras. Ejemplo de ello es la obra de Nassarre, que
no parece precisamente ajustarse a las tendencias enumeradas como més repre-
sentativas del giro que el género tomard en este periodo: finalidad polémica,
hibridismo genérico debido al influjo ejercido por la sitira menipea, propésito
de critica, espiritu polémico, cardcter contradictorio de la argumentacién, etc.
El caso de Fragmentos miisicos permite pensar que en realidad el Barroco, de
manera andloga a lo sucedido en el Renacimiento con respecto a la Edad Media,
heredé de las tradiciones previas una pluralidad de modelos que, mds o menos
condicionados por las tendencias imperantes, permanecieron vigentes.

16. «En funcién de la complejidad de los factores que condicionan la trayectoria del didlogo den-
tro de la época barroca: desde las circunstancias histdrico-politicas, como la crisis de 1635-1640,
a las culturales y cientificas, tras el cambio de paradigma epistemolégico, estamos en mejores
condiciones para considerar las causas artisticas que explican su crisis, o decadencia a la que se
referfa Alberto Blecua. No se trata tnicamente de la desventajosa comparacion con otros géneros
literarios triunfantes y mds o menos novedosos en la época (comedia nueva, narrativa cortesana,
poesia gongorina), sino de las imbricaciones que se producen entre la escritura dialégica y otras
variedades de la mimesis literaria asociadas a la prosa de ideas» (Goémez 2015: 37).
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En segundo lugar, se trata de un didlogo que se ajusta al esquema formal del
didlogo-catecismo, modelo que hunde sus raices en la tradicién grecorromana y
configura una férmula que se revitaliza en el siglo xv1. Se construye a partir del
esquema bdsico de discipulo que pregunta y maestro que responde y explica la
doctrina. Quedan por tanto patentes su planteamiento elemental y el propési-
to dogmadtico."” Como explica Jestis Gédmez, esta estructura es la preferida por
los didlogos de tema religioso y también de ensenianza delenguas, lo cual podria co-
nectarse, quizd, con la posibilidad —bastante probable— de que fray Pablo
conociera y se encontrara comodo adoptando esta formulacién para una obra
que concibié desde el inicio como un manual eminentemente pedagdgico y
practico. De hecho, los manuales elementales de instruccién religiosa prolifera-
ron notablemente a partir del siglo xv1 y se utilizaron para facilitar la compren-
sién del texto y su eventual memorizacién. Aunque algunos autores reformistas
del xv1 rechazaban la sucesién mecdnica de preguntas y respuestas para la elabo-
racion de sus catecismos dialogados, finalmente dicho rechazo resultaba propor-
cionalmente minoritario. Esta férmula podia resultar ain mds empobrecida en
ciertos casos, llegando casi al formulario, construido mediante la repeticién de
preguntas y respuestas.’® En cualquier caso, y conectando de nuevo con el deba-
te musicoldgico que enfrenta a aquellos que denostan a Nassarre por ultracon-
servador y a los que lo rehabilitan como teérico «moderno» para su época, como
se verd mds adelante la adopcién de este modelo habria estado condicionada por
la serie de estrategias discursivas y recursos expresivos que esta férmula ponia al
servicio de una dptima transmision del conocimiento, y no tanto porque pudie-
ra presuponer una visién conservadora de los contenidos musicales expuestos.

Por dltimo, se trata de un didlogo de tema musical, o mejor dicho, sobre
teorfa y practica musical, en el que se aprovecha la técnica dialégica para trans-
mitir un conocimiento artistico-profesional altamente especializado. Aunque se
ha senalado que la variedad formal de los didlogos hace de su estudio y ordena-
cién temdticos una tarea no del todo productiva, en este caso no podemos dejar
de llamar la atencién sobre la existencia de toda una linea de fuerte cardcter

17. Sobre el modelo dialégico del catecismo véase Gémez (2000: 53-64).

18. Asi lo explica Vian Herrero: «Las dos estructuras bdsicas de los didlogos (combinables entre
si y con distintos grados de complejidad en cada una) son la magistral o pedagégica —probable-
mente la dominante— y la polémica o eristica. La primera requiere interlocutores desiguales en
sabiduria y a veces en nivel social; se presenta un proceso de aprendizaje en el que un discipulo
adquiere de forma pausada el saber de un maestro: el mecanismo motor son sus preguntas —que
van de la férmula mds rigida del catecismo a otras mds elaboradas, dependiendo de la calidad del
discipulo—; [...] En cuanto a los catecismos, las preguntas pueden ser del discipulo (para permitir
explayarse al maestro) o del sabio (para tomar la leccién al alumno); en ambos casos, partien-
do de un planteamiento siempre diddctico, con un maestro siempre omnimodo y un discipulo
contentadizo, suelen ser mds o menos mecdnicas —hay excepciones entre algunos catecismos
reformistas—. El punto de vista del autor suele proyectarse en la voz magisterial, aunque excep-
cionalmente puede no hacerlo, o no en exclusiva» (2010: CXXXVI).
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utilitario e instrumental cuyos textos se conciben como herramienta pedagdgica
para ensefiar materias concretas, en algunos casos muy especializadas. Existe de
este modo toda una tradicién de didlogos a modo de manual de conversacién
—herederos de la f6rmula de los coloquios escolares— y también de otros didlo-
gos técnicos de fuerte cardcter profesional, como aquellos que versan sobre me-
dicina, asuntos militares, ensenanza de lenguas, matemdtica, caza, gramdtica. ..

A pesar de que los repertorios y estudios especializados en didlogo hispdnico
no registran una tradicion de obras pedagdgicas de este tipo dedicadas a la trans-
mision de conocimientos sobre teorfa y practica musical, el caso de Fragmentos
maisicos permite conjeturar la posible existencia de otros textos de andlogas ca-
racteristicas. Una primera busqueda en el CCPBE y en los catdlogos de algunas
de las principales bibliotecas espanolas no ha arrojado resultados alentadores al
respecto —con excepcién de algunos métodos dialogados de ensefianza musical
del siglo xviir en adelante—, pero seria prematuro descartar esta posibilidad
antes de ampliar el campo de busqueda y refinar sus criterios. Es mds, si nos ate-
nemos, por ejemplo, al caso de Italia, que si cuenta con una tradicién de didlogo
renacentista de tema musical conocida, se podria pensar que hay motivos para
persistir en la busqueda dentro del dmbito hispdnico.

Estrategias discursivas y recursos expresivos en un caso limite
entre el tratado y el didlogo

Nassarre decidié disponer los contenidos de su primera obra en forma de pre-
guntas y respuestas entre un maestro y su discipulo. Esta forma de organizar
su discurso, el empleo de esta técnica literaria en lugar de la prosa tratadistica
en tercera persona que escogié para su segunda y monumental obra, responde
necesariamente al propésito con el que Fragmentos miisicos se concibid, es decir,
guarda relacién con el publico al que se dirigfa y con el deseo del autor de garan-
tizar una éptima recepcién de los contenidos que pretendia transmitir.

Partiendo de estos presupuestos, a continuacién se propone un andlisis de
los recursos propios del género dialdgico presentes en el texto, de la funcién que
estos cumplen en relacién con la intencién con la que pudo componerse la obra
y de cémo conviven con otros recursos de tipo tratadistico. Todo ello llevard a
descubrir un caso limite entre el didlogo y el tratado que evidencia la heteroge-
neidad y el hibridismo de este género, poniéndonos a su vez sobre aviso acerca
de la necesidad de continuar estudiando casos concretos que nos permitan co-
nocer mejor, y sin necesidad de establecer etiquetas excluyentes y definitivas, la
evolucién y derivaciones de este género en nuestra historia literaria.

De la ficcion conversacional al tratado

Es evidente que Nassarre utilizé la técnica del didlogo para disponer el contenido
de su obra. Pero no serfa exacto limitarse a entender esta disposicién como el mero
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empleo de un recurso literario. Esta técnica aparece acompanada de otra serie de
elementos propios del didlogo-género, como son una mimesis conversacional que,
por leve que resulte en este caso, actia como «envoltura del proceso l6gico-dia-
léctico al que va a asistir el lector y del que debe salir convencido» (Vian Herrero
1988: 174-175), es decir, como forma externa de su estructura argumentativa.

La ficcién construida en torno al proceso argumentativo de cardcter interactivo
que constituye el esqueleto de cualquier didlogo literario tiene como objetivo crear,
a los ojos del lector, la impresién de asistir a la «transcripcién de una conversacion
realmente acontecida» (Vian Herrero 1988: 173-175). Se trata, pues, de un proceso
de mimesis y estilizacion del didlogo corriente que da lugar a una obra literaria @/
modo de una conversacién real. Esta representacion ilusoria plantea no pocas difi-
cultades: el autor ha de disimular el armazén légico y retérico de la argumentacién
bajo la apariencia de una charla dominada por el tono familiar, la intimidad y la
fluidez propios del lenguaje conversacional. Es precisamente en este punto donde
reside el valor literario del texto, donde se ponen en juego las estrategias retdricas
y literarias que buscan la seduccién y entretenimiento del lector. Por esta razén el
estudio literario de cualquier texto dialogado precisa de un andlisis de los procedi-
mientos sustentantes de esa 7imesis conversacional que atienda a la identificacién de
los recursos literarios empleados y a su funcién dentro del proceso argumentativo.

En la medida en que el didlogo literario logre imitar la conversacién humana,
habrd de reproducir las circunstancias particulares, la emotividad y la irracionalidad
que caracterizan el habla de cada individuo. Existen varios procedimientos para
llevar a cabo esta caracterizacion, algunos de ellos tomados de otros géneros, como
el teatro o la novela. En cualquier caso, los personajes de los didlogos se caracterizan
fundamentalmente a través de sus ideas; se retratan discutiendo o hablando de si
mismos en el contexto de la argumentacion interactiva, y de este modo pueden lle-
gar a perfilarse como verdaderos individuos y no como meras funciones dialdgicas.

En cuanto a la obra que nos ocupa, se podria decir que los interlocutores de
Fragmentos miisicos si aparecen caracterizados, si bien es cierto que esta caracteri-
zacién resulta relativamente esquemadtica o superficial en comparacién con el de-
sarrollo que adquiere en otros textos dialégicos. Aunque no se explicita en ningin
momento la condicién, categoria o nombre de los personajes —las intervencio-
nes van precedidas tinicamente de las palabras «Pregunta» o «P» y «Responde» o
«R»—, se deduce ficilmente que la voz que pregunta corresponde al interlocutor
que ostenta el rol del discipulo, y que la que responde y conoce por extenso toda
la materia, y al tiempo se identifica con el Nassarre autor, es la voz del maestro.

Adentréndonos ya en el andlisis de recursos concretos, es posible senalar la
presencia de algunas acotaciones descriptivas que aluden a los estados de dnimo y
actitudes de los interlocutores.” Estas aportan, sobre todo, informacién acerca

19. Segin la catalogacién de procedimientos y técnicas propuesta por Vian Herrero (1988: 173-
188) como método de andlisis de la ficcién conversacional en el didlogo, las acotaciones descrip-
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de la actitud con la que encaran el intercambio docente y sobre sus deseos a tra-
vés de la formulacién de peticiones. Es aqui donde se revelan buena parte de los
escasos datos que poseemos sobre los mismos, motivo por el cual resultan clave
a la hora de su caracterizacién.

Vemos un ejemplo de ello al inicio del tercer capitulo del tratado tercero,
en donde el discipulo se muestra dispuesto e interesado en aplicarse a la tarea a
pesar del temor que despierta en ¢él la dificultad del tema que el maestro estd
a punto de abordar. El impulso que le da esta actitud lo conduce a formular ¢l
mismo la pregunta que dard inicio a la exposicién:

P- Cosa dificil me parece el contrapunto, pero no excusaré, deseoso, el trabajo para
su inteligencia; por lo cual quisiera saber ;qué cosa es?
R.- Muchas cosas hay que saber en este contrapunto. Primeramente... (Nassarre

2005: 63)

En el siguiente fragmento del tratado cuarto es de nuevo el alumno quien
expresa el deseo de conocer algo a partir de la extrafieza que le produce el ejem-
plo anteriormente proporcionado por el maestro:

P- Veo unas extrafiezas practicadas en este ejemplo que me excitan deseos de in-
vestigar la causa, y asi pregunto: ;Con qué motivo desliga de la séptima en quinta,
si la quinta es especie perfecta y la regla ensefia que el desligar ha de ser en especie
imperfecta de la falsa: por qué no desliga en tercera o sexta? (Nassarre 2005: 125)

En otras ocasiones es el maestro quien abandona por un momento el esque-
ma formulario y se deja llevar en su respuesta —quizd al percibirse algo cuestio-
nado— con un tono conversacional en el que caben las preguntas retéricas y se
trasluce cierta emocién que podria calificarse como enojo o irritacién:

P- ;Pues cémo hay grandes maestros que son de la opinién que si un golpe, siendo
en disonante, y suponiendo por consonante con una voz, ha de suponer con todas?
R.- No sé qué razén se pueden tener para ello, cuando no se falta a la melodfa, ni a
las reglas esenciales del arte por hacer lo contrario; y si no véase la paridad. Si una voz
aguarda pausas, shan de aguardar todas? ;Si una voz ocupa la especie imperfecta, la
han de ocupar todas? No hay razén para ello: porque como he dicho, cada una de
ellas es parte distinta y solo importa que convengan en lo esencial, que es en la buena
melodia a que va dirigido todo el fin de las reglas del arte. (Nassarre 2005: 126)

tivas serfan una técnica de visualizacién imaginaria consistente en la introduccién de comentarios
que, insertos en las intervenciones de los personajes o en la voz del narrador, describen las coor-
denadas de tiempo y lugar en que se encuadra el didlogo y el aspecto, gestos y actitudes de los
personajes. Son, por tanto, la base sobre la que se construye el marco en el que transcurre la accién
dialégica. Como ejemplos de aplicacion de esta técnica pueden resultar de interés los trabajos de
Vian Herrero (1987) y Cantarero de Salazar (2015: 305-341), entre otros.
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También lo vemos adoptar una actitud insistente al reiterar en varios mo-
mentos de la conversacién la importancia que en el ejercicio de la musica con-
cede a la experiencia y la prictica como medios para alcanzar la maestria que
permite dominar la preceptiva y, eventualmente, saltdrsela sin incurrir en errores
graves. Un ejemplo de esto dltimo lo encontramos en el capitulo décimo del
tratado tercero:

P- ;Cémo algunos grandes maestros suelen hacer semejantes posturas?

R.- Los tales, por la larga experiencia que tienen de componer, aunque se salgan de
tono lo saben hacer con tal primor que no se escandalice el oido; pero si un princi-
piante lo hace, no serd como debe, por falta de experiencia, y por tanto los maestros
no lo deben permitir a los que aprenden. (Nassarre 2005: 95)

Hasta aqui se han sefialado algunas acotaciones descriptivas del estado de
dnimo y actitudes de los interlocutores que contribuyen a la caracterizacién
de sus voces y dan cuenta de un tono algo mds distendido y cercano a la
oralidad. Esto mismo ocurre también en otros pasajes donde los interlocuto-
res insertan sus opiniones personales. Encontramos un ejemplo de réplica del
alumno en el siguiente fragmento, donde el discipulo expone abiertamente su
opinién sobre el ejemplo anteriormente ofrecido por el maestro y se atreve,
incluso, a hacer una valoracién negativa de él, algo que es muy poco frecuente
en el texto:

R.- [...] cuando se hace la ligadura de novena, a mds de padecer con otra voz par-
ticular, padece también con el bajo, y con este no es ligadura: porque no desliga
donde debe; pero no deja de serlo con la otra voz que la hace padecer, si con ella
desliga bien (como puede) segiin se puede ver en lo que hasta aqui hemos tratado.
P- No me parece que el ejemplar de la novena es muy al caso: porque alli supone
por octava con el bajo y es buena suposicion, porque al tiempo del desligar hay oc-
tava; pero la quinta menor no puede suponer por otra especie, porque... (Nassarre

2005: 185)

En algunos momentos concretos el texto incluye ciertos giros y pasajes en
los que el tono formulario y el automatismo de la pregunta-respuesta se abando-
nan para incluir elementos de oralidad préximos al tono distendido de la con-
versacién. Por ejemplo, en el siguiente fragmento el maestro recurre a un refrin
popular para justificar su postura excepcionalmente poco dogmdtica:

P- ;Pues por la buena melodia no se puede permitir?

R.- No hallo que tenga muy buena melodia (segtin se ve en el ejemplo) pero como
lo que a unos oidos no suena sobrado bien, a otros suena mejor, no quiero tampoco
condenarla: pues habrd a quien le suene bien dicha postura, y como para semejantes
tendrd buena melodia podrdn usarla los tales (aunque sea contravenir la regla) por-
que teniendo melodia perfecta dicha postura, se podrdn valer del comin proverbio
de que no hay regla sin excepcién. (Nassarre 2005: 178 [la negrita es mia])
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Estos y otros ejemplos similares nos llevan a concluir que, si bien es impo-
sible encontrar introspeccién alguna de los interlocutores en su vida y apenas
se proporciona informacién mds alld de estas funciones dialdgicas claramente
marcadas, el texto ofrece ciertas pistas que permiten imaginar a un discipulo
aplicado, deseoso de conocer, algo impaciente incluso y desde luego incisivo y
perspicaz a la hora de dirigir el torrente de preguntas a su maestro. Es de hecho
él quien marca el rumbo de la exposicién, pues siempre interviene en primer
lugar y de esa forma sus preguntas seleccionan el tema sobre el que va a versar
la explicacién. Y aunque también es cierto que el maestro puede intervenir en
este sentido, siempre lo hard para acotar el asunto sobre el que se dispone a ha-
blar, organizar el desarrollo de su explicacién, resumir o directamente remitir a
Escuela miisica, la gran obra tedrica enciclopédica de Nassarre que, si bien atn
no se habia impreso, se encontraba en un estadio de redaccién muy avanzado.

Tenemos, por tanto, un discipulo que gufa la argumentacién interactiva, pro-
pone temas e incluso exige las respuestas de su maestro. Un maestro que, por su
parte, tiende a la sintesis y la descripcién neutra cuajada de ejemplos y remisiones
a autoridades, permanece inalterable a lo largo de todo el texto y se perfila como
estricto transmisor de un conocimiento que pareciera incuestionable y objetivo.
No alaba ni condena las intervenciones de su discipulo, se limita a la exposicién
de la doctrina desde una postura imperturbable. Ambos papeles se mantienen a lo
largo de toda la obra, sin exprerimentar cambios ni una evolucién notable a medi-
da que se avanza en la explicacién de la materia y maestro y discipulo se internan
en procesos musicales mds complejos.

Esta particular caracterizacién de los interlocutores favorece que resulte mas f4-
cil imaginarlos como entes incorpéreos que interactiian exclusivamente a través de la
palabra que como verdaderos personajes individualizados y complejos. Si a esto su-
mamos la inexistencia de un marco dialogal que aporte un espacio y un tiempo con-
cretos en los que emplazar el desarrollo de la conversacién®, parece 16gico que dichos
interlocutores no se presten a gestos disociados de la accién dialégica. En definitiva,
las limitaciones de la mimesis conversacional recreada dificultan enormemente que
podamos imaginarlos como personajes que actdan mds alld del estricto intercambio
verbal. El intercambio adquiere de este modo un cardcter atemporal y casi apersonal
excepto por los roles arquetipicos de maestro y discipulo asumidos por cada uno.

20. Este didlogo carece de un marco espacio-temporal concreto. No ha sido posible sefialar ninguna
referencia —ya sea a través de acotaciones descriptivas o simplemente mediante adverbios de tiempo
y lugar— a un eventual espacio o tiempo en los que la argumentacion dialégica pudiera estar loca-
lizada. Si bien esta técnica de visualizacién imaginaria habria contribuido notablemente al enrique-
cimiento de la mimesis conversacional, desde luego no resulta estrictamente necesaria para el pacto
de la conversacién, y como advierte Jestis Gémez (2000), su presencia tampoco es mayoritaria en el
corpus de didlogos por él estudiado. Si acaso podria senalarse la utilizacién de adverbios de tiempo
y lugar que, a modo de deicticos, remiten a lugares anteriores o posteriores del propio texto, en una
clara alusién a la condicién escrita de este.
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En relacién con este cardcter alejado de la familiaridad, fluidez y variedad
de la conversacién distendida se podria senalar el afin que demuestran los in-
terlocutores y el narrador por, precisamente, evitar cualquier tipo de digresién o
explicacién mds extensa de lo que ellos consideran necesario. La concepcién del
libro como manual sintético y prictico sirve como justificacién a Nassarre para
exponer los contenidos de manera abreviada y remitir continuamente a Escuela
maisica. Estas remisiones constantes aparecen insertas en acotaciones enlazadas
con la argumentacion dialégica como la siguiente:*!

P- Quisiera saber cémo se entiende cada uno de estos intervalos.

R.- Pues atiende a su explicacién: Semitono, es la distancia que hay entre Mi y Fa
(ésta, es cantidad de cinco comas) lldmase éste semitono cantable, a diferencia de
otro, que se forma desde el Fa de SI al Mi del propio signo, el cual consta de cuatro
comas y se llama incantable; y de muchos autores, es llamado semitono menor,
y mayor el que vamos tratando (el que quisiere saber con extension esta materia,
leerd la primera parte de ESCUELA MUSICA, que siendo Dios servido, saldré con
brevedad a la luz). (Nassarre 2005: 21)

Son frecuentes, ademds, las acotaciones enlazadas con la argumentacién
que directamente, sin remitir a Escuela Miisica, cumplen la funcién de cortar la
exposicién y resumirla, haciendo siempre mencién a la condicién de pequefio
tratado de uso prictico del libro:

P- ;Cudntos modos de contrapuntos sueltos hay?

R.- Usanse tantos que no es ficil reducirlos a este pequefio volumen.

P- Pues a lo menos quisiera saber los que mds comtnmente se ensenan.

R.- Estos son: contrapunto a semibreves, a minimas, a seminimas, o compasillo que
llaman, a compds mayor, a sexquidltera, a sesquinona y a otros muchos que serfa
prolija dilacién el referirlos. (Nassarre 2005: 65)

En el siguiente ejemplo no solo se observa una alusién a la condicién escrita
del texto, sino que en él incluso se hace uso del término «plana», propio de la
imprenta manual y del libro antiguo, para remitir a un ejemplo que aparece
anteriormente:

R.- [...] Y por cuanto tampoco es especie consonante, no se debe usar en lugar de
tal, y como no hay otro modo de usar las especies que no son consonantes sino por
la ligadura, de aqui es que no se debe usar no siéndolo perfecta. Véase el ejemplo
que estd en la plana antecedente, donde las voces entran en séptima: en el cual se
puede ver cémo entra el bajo en séptima del contralto recibiendo su ligadura, y el

21. Dentro de su heterogeneidad estas acotaciones cumplen la funcién de organizacién de con-
tenidos y nexo entre las distintas partes del didlogo. Esto explica que intervengan directa y fun-
damentalmente en el proceso de argumentacién interactiva, y solo de forma tangencial en la
eventual accién de los personajes (Vian Herrero, 1988: 173-188).

Studia Aurea, 11, 2017



502 Lucia Sanz Gémez

tenor en séptima del tiple cubriendo la cuarta en que al mismo tiempo liga con el
bajo. (Nassarre 2005: 166 [la negrita es mia])

Un recurso que, sin embargo, si permite recrear la familiaridad y distensién
de la conversacién, simulando en el lector la sensacién de estar presenciando
una conversacién real, son las alusiones a la condicién hablada, informal o no
formalizada del encuentro. En este didlogo es posible encontrar recursos de este
tipo en la misma intervencién en la que a su vez se introducen alusiones a la
condicién escrita del texto. Asistimos, por tanto, a un cruce de informaciones
y recursos contradictorios que se van alternando y dejan claro que, méds que
ensayar la recreacién en toda regla de una conversacién que podria suceder en la
realidad, funcionan como giros y técnicas propios de la ficcién conversacional,
a modo de elementos estilisticos acordes con la técnica dialégica empleada para
la redaccién de un tratado tedrico al uso.

Entre estas alusiones a la condicién hablada o informal encontramos pasajes
en los que se explicita, a través de verbos de habla, el cardcter oral de la conver-
sacién. Los siguientes ejemplos pertenecen al capitulo octavo del tratado cuarto
y al capitulo segundo del mismo tratado, respectivamente:

P- Deseando tener explicacion de todos estos cuatro modos que puede suceder al
entrar en las especies disonantes, pregunto ahora ;cémo se entiende entrar recibien-
do ligadura? (Nassarre 2005: 164 [la negrita es mia])

R.- [...] Mas volviendo a explicar en qué consiste la perfeccion de las ligaduras de
segunda, cuarta y séptima, digo que ligando en estas disonantes puede hacer toda
ligadura sin que mueva la voz con quien liga [...]. (Nassarre 2005: 117 [la negrita
es mfia])

Esto contrasta, como ya se ha explicado, con las alusiones a la condicién
escrita del texto, que en ocasiones se pueden encontrar poco antes o después de
otras alusiones a la condicién hablada o informal de la conversacién:

P- ;Pueden suponer diversidad de tiempo en otros casos?

R.- Si pueden, pues apenas se halla obra que no esté llena de periodos en que sea
necesaria la suposicion de diversos tiempos; pero pareciéndome que lo dicho hasta
aqui es lo bastante para venir en conocimiento de otras muchas cosas, cerraré la
tltima cldusula de este capitulo encargando al estudioso lector lo lea con reflexién
si quiere sacar el fruto que desea. (Nassarre 2005: 130 [la negrita es mia])

Dentro de estas tltimas, podriamos sefialar también aquellos casos en que
los ejemplos se insertan de manera forzada, sin ningin tipo de presentacién o
introduccién, lo cual rompe bruscamente la trama ficcional. Como ya se sena-
16 anteriormente, los ejemplos pueden aparecer dentro del texto, expresados
verbalmente mediante la descripcién de la problemdtica musical que estén ilus-
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trando. En esos casos, se encuentran insertos en las intervenciones de los inter-
locutores como parte de su discurso. Sin embargo, en el caso de los ejemplos ex-
presados a través de notacién musical —que se introdujeron con posterioridad
a la composicién de los tres primeros tratados de la obra, pues fueron ideados
como anadido para la segunda edicién—, su nexo con la trama argumentativa
suele resultar forzado. En algunos casos los interlocutores comentan y presentan
estos ejemplos, pero en otros no, de manera que funcionan como mera ilustra-
cién, fuera por completo de la ficcién conversacional en marcha. Es quizd en
este punto de ruptura del pacto de la ficcién —en el que se precisa ademds de
ilustraciones para la transmision rigurosa de los contenidos—, donde con mis
claridad se devuelve al lector a la realidad del tratado cientifico y se evidencia
el hibridismo genérico de la obra, que queda asi perfilada como un caso limite
entre el tratado y el didlogo.

La poca consistencia de la mimesis conversacional que se acaba de describir
y el empleo de recursos propios del género tratadistico favorecen que la accién
del didlogo quede reducida a la puramente argumentativa-expositiva. No se asis-
te a un verdadero proceso dialéctico en el sentido de que en el razonamiento de
los interlocutores, sostenido sobre el proceso argumentativo de busqueda de la
verdad, no hay una modificacién de los presupuestos lgicos o epistemolédgicos
iniciales. La verdad viene definida de antemano y estd puesta en boca de un
maestro que, identificado con la voz divulgadora del propio autor, transmite sus
conocimientos a un discipulo. Los interlocutores desempefian de ese modo un
papel pedagdgico a pesar de que sus categorias exactas no lleguen a explicitarse a
través de sus nombres o de otras referencias. En definitiva, no hay rastro de polé-
mica, pues el discipulo jamds contradice las afirmaciones del maestro, mds bien
las asume acriticamente. Esto facilita sin duda el discurrir del proceso did4ctico
ya que asegura que el maestro inculque la doctrina a su discipulo, pero anula,
sin embargo, el dialéctico.

Por otra parte, el texto se ajusta perfectamente al esquema catequistico de la
contentio —o desarrollo del razonamiento—, y prescinde de la praeparatio —o
presentaciéon de los interlocutores—. La tension habitual entre los elementos
que pertenecen a la mimesis conversacional —caracterizacién de los interlocu-
tores y ambientacién temporal y espacial— y el proceso légico o retérico de la
argumentacién se resuelve en este caso del lado del segundo. En contra de lo que
ocurre en los didlogos mds abiertos de controversia, existe un unico punto de
vista que Nassarre adjudica en exclusiva a la voz del maestro. No hay por tanto
discusién, confrontacién de pareceres ni diversidad de opiniones.

Estamos, pues, ante un didlogo catequistico en el que el maestro explica la
doctrina al tiempo que apela a valores comunes indiscutibles y no cuestionados
que se adoptan por gozar de la autoridad concedida a la voz docente. De esta
forma, a lo largo del didlogo se detecta una serie de procedimientos retdricos
acumulativos basados en la auctoritas. Se recurre a la mencién de autoridades
de diverso dmbito, en algtin caso incorporando citas textuales de tipo erudito.
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De la Antigiiedad cldsica se cita a Aristdteles, y se menciona también a Padres
de la Iglesia como San Agustin, San Bernardo, Boecio o el Venerable Beda y
a musicos consagrados como Montanos, Francisco Guerrero o Llorente, entre
otros. Ademds, el texto estd plagado de ejemplos musicales que, como ya se
explicd, pueden aparecer expresados verbalmente mediante la descripcién de la
problemdtica que ilustran o plasmados a través de notacién musical.”> Todo esto
determina que la argumentacién avance mds por la acumulacién de testimonios
que por el intercambio légico de preguntas y respuestas.

Dada la levedad de la ficcién conversacional y el predominio de la argumen-
tacion, el tipo de acotacién mds abundante resulta ser el de las enlazadas con
la argumentacién dialégica y los interlocutores. Entre los numerosos ejemplos
existentes, se sefiala aqui uno representativo de aquellas que aparecen intercala-
das en las intervenciones de los personajes:

P- Ya en el compasillo y compds mayor se dijo el valor que tenfan las ocho figuras,
ahora deseo saber lo que valen en estos tiempos.

R.- En la Proporcién menor, ya se ha dicho en el capitulo precedente el valor que
tiene las cuatro figuras mayores: de las menores diré ahora. Minimas entran tres al
compds; Semim{nimas, seis... (Nassarre 2005: 40)

El fragmento escogido a continuacién ofrece un ejemplo de acotacién en-
lazada con la argumentacién dialégica que en este caso se inserta en una de las
introducciones que la voz del narrador, claramente identificada con la voz auto-
rial de Nassarre, incorpora al comienzo de cada uno de los cuatro tratados y de
los capitulos del dltimo de ellos:*

CAPITULO V

Del uso de las especies disonantes puestas en ligadura

Aunque en el capitulo sexto del Tratado tercero se traté de la ligadura generalmente,
como parte tan esencial de la musica, importa tratar de ella mds individualmente; y
por eso me ha parecido el elegirla por materia de este capitulo, que como el fin de
esta obra va encaminado al aprovechamiento de los que estudian musica, conviene

22. La inclusién de estas ilustraciones exigia una tecnologia y, por extensién, un desembolso
econémico, que la primera edicién zaragozana, mucho mds modesta que la segunda, no pudo
afrontar. Como ya se explicé anteriormente, los abundantisimos ejemplos musicales expresados
a través de notaciéon musical fueron incorporados en la segunda edicién de la obra, impresa en el
ano 1700, en la imprenta Real de Msica de José de Torres, en Madrid.

23. Estas introducciones a modo de presentacién de contenidos y recapitulacién, adjudicadas a la
voz de un narrador, aparecen al comienzo de cada uno de los cuatro tratados. En este tltimo, que
se compuso para que fuera incluido en la segunda edicién de la obra y resulté mucho mds extenso
que los anteriores, cada capitulo lleva a su vez una de estas introducciones, lo cual se explica por la
mayor extensién del texto y la mayor cantidad de contenidos abordados por capitulo.
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no omitir los medios esenciales para conseguirlo. Es el uso de las especies disonantes
en ligadura tan importante que cualquier ignorancia en este particular es causa de
componer con poco acierto. (Nassarre 2005: 130)

Cabrfa mencionar en este punto otros recursos que, junto con las acotaciones
enlazadas con la argumentacién, se emplean para estructurar los contenidos y or-
denar la argumentacion, si bien son propios del tratado cientifico y juegan en con-
tra de la mimesis conversacional caracteristica del didlogo. Vemos que, a la manera
de un tratado cientifico, el texto se divide en cuatro pequenos tratados —en la
denominacién del propio autor— segtin el tema de estudio que abordan. A su vez,
cada tratado se subdivide en capitulos breves que examinan un aspecto concreto y
que aparecen encabezados con subtitulos que resumen su contenido. Por tltimo,
la disposicién del texto en la pdgina cumple escrupulosamente la separacién de los
parrafos, que siempre contienen una intervencién del alumno, que pregunta en
primer lugar, y a continuacién la respuesta del maestro.

Asi pues, la organizacién de los materiales dentro del conjunto de la obra
responde mds a lo que suele encontrarse en un texto ensayistico de tipo cientifico
que a lo esperable en un texto literario de ficcién. El uso de estos recursos estruc-
turadores permite ahorrar acotaciones de enlace de la argumentacién dialégica;
a diferencia de lo que ocurriria en una conversacién, durante el intercambio de
preguntas se puede cambiar de tema sin necesidad de justificacién o transicién
alguna. De hecho, en el transcurso de la argumentacién los diferentes asuntos
abordados ni se presentan ni se cierran, sino que comienzan y terminan de for-
ma mds o menos abrupta con cada capitulo, marcados al inicio por el subtitulo
y a veces minimamente presentados por una de esas pequenas introducciones
del narrador-autor. En ningtin momento se intenta crear la ilusién de que la
conversacién avanza por asociacién libre de ideas, de manera mds o menos caé-
tica y espontdnea, como si de una conversacién real se tratara. Por ello la ficcion
conversacional queda rota en este punto y, dentro del hibridismo del género, el
texto se inclina hacia su vertiente tratadistica.

La eleccion de un hibrido

A la luz de lo examinado hasta aqui, resulta problemdtico afirmar rotundamente
la presencia de una ficcidén conversacional plena que recree efectivamente una
conversacién que pudiera haber acontecido realmente. Si bien es cierto que se
utiliza la técnica del didlogo como recurso estructurador de los contenidos teé-
ricos y de la argumentacion, los elementos de la ficcién conversacional son es-
casos y, cuando aparecen, actiian mds como recurso estilistico que aporta cierto
dinamismo —y que al mismo tiempo justifica la técnica dialégica empleada—
que como piezas para la construccién de un marco ficticio sélido, que como ya
hemos visto no existe. Se trata mds bien del empleo de un esquema formulario
de exposicién de contenidos en el que las preguntas del discipulo determinan el
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rumbo de la argumentacién y las respuestas del maestro rellenan de contenido
teérico, de forma esencialmente escueta, la propuesta formulada por el alumno
en forma de pregunta. Todo ello combinado con el empleo de diversos recursos
propios del género tratadistico.

No resulta sencillo dilucidar las causas que llevaron a Nassarre a escoger
esta amalgama de recursos dialogisticos y tratadisticos para la composicién de
su primera obra, ni mds tarde a decantarse definitivamente por el tratado en
la segunda. Como ya sefal6 Zaldivar Gracia, la lectura de Fragmentos miisicos
permite advertir que el autor menciona repetidas veces Escuela miisica al tiempo
que insiste en omitir aquellos aspectos menos necesarios, més especializados y
propios del desarrollo extenso, y por tanto fuera de lugar en una obra eminen-
temente prictica, aunque si precisos en un tratado de miras enciclopédicas (Zal-
divar Gracia 1988: s/p). Todo esto justifica que podamos inscribir Fragmentos
miisicos dentro de la némina de tratados breves de inmediata utilidad préctica.
La propia férmula empleada, de preguntas y respuestas, deja clara la intencién
sumaria, la huida de toda elaboracién superflua y su enfoque diddctico, dirigido
a una ripida comprensién de la teorfa musical necesaria para la practica del mu-
sico de su tiempo. Por tanto, la obra es no solo materialmente independiente,
sino también auténoma en su planteamiento, metodologia y finalidad respecto
de Escuela miisica, a pesar de la evidente relaciéon con esta.

Para entender los motivos que pudieron impulsar a los autores a escoger
entre el tratado y el didlogo parece obvia la necesidad de considerar el peso que
pudieran ejercer la tradicién y los modelos literarios en boga en ese momento.
Por otro lado, se ha dicho que «el propésito divulgativo no parece ser la marca
especifica que sirva para explicar la preferencia por uno u otro género, pues
ambos son capaces de altos niveles de especializacién y de las mayores posibili-
dades de divulgacién» (Baranda Leturio 2011: 4). Pero tampoco se puede pasar
por alto la voluntad de adaptacién al nivel de conocimientos de los receptores
potenciales de la obra. Aunque tanto el tratado como el didlogo fueran capaces
de ofrecer niveles de especializacion y divulgacién diversos, esa particular com-
binacién de recursos procedentes tradicionalmente de ambos géneros probable-
mente permitiera a Nassarre satisfacer de manera 6ptima la finalidad con que
concibié su pequefio manual tedrico-practico.

En este sentido, y si pensamos que Nassarre compuso su tratado como mé-
todo pedagdgico, como un pequefio manual para uso interno dentro de la propia
orden franciscana, probablemente para satisfacer las necesidades pedagdgicas den-
tro del dmbito restringido del convento zaragozano donde ejercia como maestro
de capilla —como por otra parte permite conjeturar el andlisis material de los tes-
timonios y su posterior interpretacién desde la zextual bibliography—, los recursos
tratadisticos habrian permitido dotar a la obra de un caricter sistemdtico y dar la
impresién de que la transmisién de conocimiento se efectia de manera progresiva,
segtin un orden estricto y de acuerdo a una planificacién previa. De este modo, el
rigor cientifico y cierto afdn totalizador quedaban garantizados.
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Sin embargo, la posible rigidez de disposicién derivada de esta formaliza-
cién sumamente ordenada queda rebajada por la recreacién de la ficcién con-
versacional, por leve que esta sea. Ademds, esta mimesis crea en el lector la sen-
sacién de una mayor participacion en el proceso de aprendizaje, lo cual redunda
en la superior eficacia de la transmisién de conocimiento. Y aunque, como ya
se ha dicho, la divulgacién no sea exclusiva del didlogo, en este caso aparece
relacionada con la caracterizacién de los interlocutores. El acusado desnivel de
conocimientos entre los dos personajes seguramente propiciase que los lectores
identificaran automdticamente la voz propia con la del discipulo de la ficcién, y
la voz del maestro con la de Nassarre —también maestro de musica dentro de la
orden y por tanto autoridad indiscutible en la materia—, logrando de ese modo
involucrarlos en el intercambio docente a través de una suerte de paralelismo
ficcidon-realidad. De este modo, los destinatarios de Fragmentos miisicos podrian
perfilarse como lectores sin duda letrados, aunque con un nivel de especializa-
cién necesariamente no muy elevado en la materia en cuestién, enmarcados en
el contexto religioso del convento aragonés de la orden franciscana.

En definitiva, y como conclusidn, las pistas arrojadas por este primer y do-
ble acercamiento al estudio filolégico de este didlogo musical denotan el interés
que ofrece el estudio filolégico de aquellos textos que, por sus caracteristicas
genéricas y temdticas hibridas, no han sido objeto de un andlisis que dé entera
cuenta de su valor tanto cientifico como artistico-literario. Esperamos, ademds,
que este trabajo pueda sentar la base de un posterior estudio mds minucioso y
completo de la obra desde esta perspectiva y, mds alld de esto, abrir las inves-
tigaciones en la direccién de la recuperacion, catalogacién y estudio de otros
didlogos musicales de similares caracteristicas.
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