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La influencia de un artista en otro puede tomar diferentes formas,
hasta la profunda e invisible de la inspiracion sin copia. El plagio tiene
interés para la ética y la ley, pero ninguno para la critica.

Charles Rosen, 1980, "Influence: Plagiarism and Inspiration"

Resumen

La reutilizacion por Handel de musicas de otros autores en sus obras era ya conocida en vida
del compositor. Con el paso del tiempo se constatd que esta técnica, conocida como préstamo,
era mas habitual en él de lo que inicialmente se sabia. Esto generd gran cantidad de estudios,
criticas y polémicas, especialmente a medida que se abandonaba el uso de la imitacion en las
artes y se primaba la originalidad. Cada época y cada autor han tenido su punto de vista
particular. El andlisis de la historiografia handeliana sobre esta cuestidn tiene interés, no sdélo
por lo que aporta acerca de las técnicas compositivas del autor, sino también como
aproximacion a los criticos de cada época y a la evolucién de la propia musicologia.

Tras un repaso historiografico asi planteado, se estudian los usos musicales en el siglo XVIII,
gue ayudan a una comprension de la musica de Handel desde su momento vital. La principal
conclusién es que el uso del préstamo musical era una de sus técnicas compositivas a un nivel
similar a lo que lo eran el resto de parametros musicales como la armonia, la melodia o el
ritmo. El uso de préstamos, de hecho, era habitual e incluso deseable en el siglo XVIII, no sdlo
en la composicién musical, sino en todas las artes, como en el caso de los partimenti en la
escuela napolitana de musica o las polyantheas en el terreno literario.

Por ultimo, se analizan las nuevas vias abiertas en los estudios musicolégicos de los préstamos
de Handel. A partir de la comprensién contextualizada de la técnica, la musicologia actual ha
comenzado a recorrer otros caminos, intentando dar respuesta no sélo a qué tomé prestado
Handel y donde lo utilizé, sino a las preguntas de por qué elegia una musica y no otra, cdmo
decidia con qué técnicas transformarla y, finalmente, cémo se adaptaba a su musica, con un
resultado tan original como si las ideas musicales fueran propias.

Abstract

The reuse by Handel of other author’s music in his own works was well known in his time. This
compositional technique, known as borrowing, was found, as time and investigations
advanced, to be more usual than suspected. This fact generated a great amount of scholar
studies, critics and controversy, mainly as imitation was being substituted by originality as sign
of artistry. Each author and period had their own point of view. The analysis of Handel’s
historiography about this question has an interest in both unveiling his compositional
techniques and letting us approach musical critics and the evolution of musicology along three
hundred years.

After a historiographical review, a study of the musical uses in the XVIlIth century is done,
aiming at a better understanding of Handel from the point of view of his time. The main
conclusion is the fact that musical borrowing was a compositional technique that defines
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Handel style as much as harmony, melody and rhythm do. In fact, the use of borrowings was
not only usual, but also desirable in eighteenth century and not just in music composition, but
also in other arts. We find similarities such as the use of partimenti in the Neapolitan musical
school, or polyantheas in the literary field.

Finally, we analyze the new paths opened in the musicology regarding the use of borrowings
by Handel. Starting from this contextualized understanding of the borrowing technique,
nowadays musicology is researching in other directions, trying to answer not only what and
where Handel borrowed, but also why he chose to borrow a certain music, which techniques
he used to modify it and how he adapted the borrowed material to fit in his works and still
look as original as if it had been his own musical ideas.
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1. Introduccion

Escuchemos con atencién Il trionfo del tempo e del disinganno, una de las primeras
composiciones de Handel' (1707). Nos presenta numerosas melodias que una y otra vez
escuchamos en sus trabajos posteriores. La mas conocida es el aria “Lascia la spina, cogli la
rosa” retomada en “Lascia ch’io pianga mia cruda sorte” de Rinaldo (1711), pero hay muchas
mas. El mismo sistema de reutilizacién lo usaba con la musica de otros compositores, pero en
este caso no se detecta tan facilmente porque, a diferencia del caso de Il trionfo, esas musicas
son composiciones generalmente desconocidas.

El uso por parte de Handel de musica tomada de otros autores, que se ha venido llamando
“préstamo” (en inglés “borrowing”)?, ha sido a lo largo de los afios fuente de discusiones,
investigaciones y teorias de toda indole respecto a las motivaciones del compositor y la
moralidad de su utilizacién.

Conocida esta técnica ya en vida de Handel, los sucesivos descubrimientos de obras de las que
Handel tomaba préstamos han desvelado que esto no era un recurso ocasional, sino una
técnica compositiva caracteristica. La respuesta de los historiadores y musicélogos ha sido
crecientemente negativa hacia este sistema de préstamos desde la muerte del compositor
hasta bien entrado el siglo XX. El hecho de que algunos indicios apuntaran a la manipulacién
deliberada de algunos de estos préstamos para evitar que fueran detectados no ayudd a la
objetividad de los juicios. En 1919, Feste, seuddnimo del entonces editor de The Musical
Times, Harvey Grace, ponia en boca de Handel estas imaginarias declaraciones, como
queriendo expresar lo bajo que habia caido la memoria del compositor:

“Tuve en vida algunos enemigos feroces... pero he tenido que esperar al musicalmente
mas avanzado siglo XX para recibir el golpe de gracia... Cuando yo vivia el hombre de la
calle tarareaba docenas de mis melodias, pero su sucesor de este siglo cree que sélo
escribi dos®”.

(Citado en Shaw, 1985, p. 87)

1 Sin entrar en la “guerra de la diéresis”, como llamé Lang a la pelea por la “propiedad” nacional del
compositor entre los musicélogos alemanes y los ingleses (Lang, 1966, p. 682) usamos en este trabajo la
grafia “Handel” para el nombre del compositor. Aunque originalmente era “Handel”, ya desde sus
primeros tiempos en Inglaterra el propio compositor lo transformé en Hendel o Handel, segun los
diferentes autdgrafos. La mayor parte de la literatura estd en inglés y utiliza también esta grafia.

2 La expresion inglesa es “borrow” como verbo y “borrowing” como sustantivo, refiriéndose a la técnica
de reutilizacion de musicas de otros autores. La acepcidn 42 de la voz “borrow” del Collins Dictionary
dice: “If you borrow something such as a word or an idea from another language or from another
person's work, you use it in your own language or work”. La acepcién, pues, es similar a la del verbo
espanol “prestar” o “tomar prestado”, con la ventaja en este texto de que la palabra no tiene
connotaciones negativas en nuestro idioma. Aunque usar solo “borrow” puede parecer reduccionista,
por la falta de precision que supone (Burkholder, 1994, p. 855), hemos decidido utilizar el término como
tal, en la traduccién antedicha y el sustantivo “préstamo” para “borrowing” al ser palabras que no se
utilizan con otro significado a lo largo de este trabajo.

3 Se refiere a The Harmonious Blacksmith — poco conocida hoy dia, pero popular a inicios del XX,
consistente en el movimiento final, Aria con variaciones, de la Suite n25 en Mi Mayor, HWV 430, para
clavicémbalo- y “Ombra mai fu” — aria inicial de Serse.



Hasta donde sabemos actualmente, la investigacién no nos ha dado a conocer ningln otro
compositor que haya utilizado tan masivamente la técnica del préstamo. En los ultimos afios el
interés por los compositores de la llamada dpera seria del XVIII esta sacando del olvido a
muchos de ellos y sus obras. Como resultado, se han encontrado nuevas fuentes de préstamos
de Handel y, ademads, ha facilitado la comparacién de las técnicas de otros compositores de la
época con las de nuestro compositor. Esto es, nos ha facilitado el encuadre de la técnica
compositiva de Handel en su contexto. Mientras tanto, Handel sigue siendo el Unico gran
compositor del canon actual sobre el que recaen acusaciones o, como minimo, sospechas de

plagio.

Todo esto justifica el interés de una revision historica del problema de la copia en Handel a
través de la historiografia que ayude a quien se acerque al problema a comprender lo que se
ha debatido a lo largo de la historia y las razones de las diversas opiniones. Tras ello, en el
mismo interés de comprender el problema, intentamos contextualizarlo de una manera lo mas
objetiva posible y, finalmente, analizamos hacia donde se dirigen las investigaciones actuales
sobre los préstamos del autor.

1.1. Estado de la cuestion

Con motivo del tercer centenario del nacimiento de Handel en 1985, George Buelow escribid el
articulo “The case for Handel’s borrowings: the judgement of three centuries”, en que
repasaba de una forma somera la historiografia de los préstamos de Handel. Este articulo es
una de las bases del actual trabajo, pues tratamos de profundizar en el tema y ampliarlo para
tener una visidon completa de la historiografia sobre los préstamos de Handel a lo largo de la
historia. Seguimos, asi, una de las recomendaciones del propio Buelow para completar el
analisis: “una investigacidn bibliografica de todo lo publicado de las discusiones acerca de los
préstamos de Handel” (afiade Buelow “y de lo no publicado”, refiriéndose sin duda a
documentacién privada, correspondencia, etc., que también se incluye en este trabajo).

Para el estudio historiografico se han considerado y estudiado como fuentes originales las
publicaciones del propio siglo XVIIl y XIX sobre el asunto que nos ocupa. Los errores de muchas
de ellas se han tratado de corregir y explicar por una parte con los andlisis actuales de los
autores antiguos y con el estudio de la situacién de la musica en el XVIII. Destacan las
biografias de John Mainwaring y Charles Burney sobre Handel y los escritos de Johann
Mattheson, contemporaneos todos ellos del compositor. En los trabajos del XIX, también
destacan las biografias de Peter Coxe y Victor Schoelcher, unidos a los primeros trabajos y
articulos sobre los préstamos. Por su influencia, cabe destacar el muy citado en estudios
posteriores de Frederic W. Horncastle, “Plagiarism”, y las publicaciones de William Crotch y
Friedrich Chrysander. En el siglo XIX y XX son significativos los diferentes articulos y respuestas
en la prensa musical. En el siglo XX se multiplican los trabajos y se pueden destacar como
fundamentales las aportaciones de Sedley Taylor a inicios del siglo y Edward Dent en los afos
30, para llegar a los importantes musicélogos del ultimo cuarto de siglo, entre los que destaca
J.H. Roberts por su trabajo de recopilacién de préstamos de Handel.

El articulo de Peter Burkholder de 1994 "The uses of existing music: musical borrowing as a
field" también esta en el origen del presente TFG, pues abrié nuevos caminos de investigacioén.



Este trabajo actualiza criticamente los resultados de estas nuevas investigaciones hechas a la
luz de las recomendaciones de Burkholder.

Tanto Buelow como Burkholder sientan las bases de un analisis calmado y sin prejuicios de la
actividad musical de Handel. Eliminar los discursos morales del campo de investigacién y
abordar las cuestiones estéticas y técnicas que comporta el uso de préstamos musicales
permitiran sin duda avanzar en la comprension del estilo del compositor.

1.2. Marco tedrico

La parte historiografica de este trabajo estd dedicada a los diferentes estudios y opiniones
sobre los préstamos de Handel, contextualizandolos de forma general en cada época. La parte
central del trabajo considera este problema desde el punto de vista de las técnicas
compositivas en el siglo XVIIl. Hemos descrito en la introduccion el concepto de préstamo
musical. Necesitamos adentrarnos ahora en conceptos clave en todas las artes. Es de esta
manera como podemos llegar a entender mejor la época de Handel.

En todo esto juega un papel esencial el concepto de “imitacidn”, con la discusion acerca de
cémo se define el término en cada momento y, por tanto, como se juzgan los préstamos de
Handel. Autores de todas las épocas, desde la antigliedad hasta hoy, lo analizan e interpretan
atribuyéndole significados a veces divergentes. El trabajo repasa autores griegos y latinos,
como Aristételes y Quintiliano, para a través de Longino saltar al propio siglo XVIII donde el
concepto es considerado por Mattheson o Mainwaring y reinterpretado por Young. Muchos
musicologos actuales han abordado este tema, como Richard Taruskin, Franklin B.
Zimmerman, Anthony Hicks o Ellen T. Harris.

Contrapuesto muchas veces al concepto de imitacién esta el de “originalidad”, controvertido
desde la publicacion por Edward Young de su texto de mediados del XVIII, y que ha sido
utilizado contra Handel como arma arrojadiza incluso en los tiempos actuales por Charles M.
Carroll. En la actualidad es un concepto muy matizado y, como ocurre con la imitacidn,
reinterpretado o redefinido por diferentes autores, como Luciano Canfora, G. Buelow, Carla
Mazzarelli y David Garcia Cueto, Paul H. Lang o John Ruskin.

Si copia se contrapone para muchos a originalidad, ésta es a menudo considerada como
sinénimo de “invencién (inventio)”, concepto de la retdrica definido por Aristoteles, pero que
no todos aplican de la misma forma a los trabajos artisticos. Mattheson se refirio a ella, con
gran influencia en muchos estudios posteriores por lo que significa de constatacidon de cdmo se
entendia en el siglo XVIII. En trabajos actuales encontramos analisis de su significado musical
en Taruskin, John W. Hill, Harris, Giorgio Sanguinetti o Maria Anne Liza Szeken-Madden.

Como consecuencia también del concepto de copia, en su vertiente negativa, y los desarrollos
econdmicos de la época, surgen en el XVIIl los conceptos de “copyright” o “derechos de
autor” y el de “plagio”. Mientras los primeros no dan lugar a mayor discusién en su significado
y aplicacién, que parte del concepto de “propiedad intelectual”, definido por Locke, el
concepto de plagio provoca discusiones similares a los de los anteriores conceptos de
imitacion, originalidad o invencidn, en cuanto a qué obras artisticas debe aplicarse dicho
término. Encontramos desde una definicion estrictamente moralista de Horncastle a principios



del XIX hasta los diferentes puntos de vista de McGill, Christopher Hogwood, Lowell Lindgren o
Charles Rosen, mucho mas abiertos, en linea con la interpretacién de originalidad.

Los conceptos anteriores convergen en el compositor como artista, al que se le puede atribuir
el nuevo concepto de “genio”, inexistente antes del XVIIl. Su primera definicibn como
inspiracién la encontramos en la Encyclopedie Francaise en el XVIII y su aplicaciéon como
apelativo del artista en el Oxford English Dictionary del XIX. Parece que los primeros en
atribuirlo, en Inglaterra y a Shakespeare, fueron Joseph Addison, John Dryden v,
posteriormente, Mark Akenside.

Conceptos menos discutidos en su significado como “estilo” estan tratados por autores desde
Burney en el XVIII hasta Harris, John S.M. Mayo o Manfred M. Bukofzer hoy dia. De la misma
forma, se usard a menudo el concepto de “canon”, tratado por Weber con respecto a la
historia musical de la Inglaterra del XVIII.

A todo lo anterior, hay que sumar el asunto fundamental que existe en musica y no en otras
artes figurativas, que es la interpretacidn. Asunto no baladi, pues introduce la cuestion de la
“integridad” de la obra de arte musical cuando ésta debe ser, no solo reproducida, sino en
muchos casos modificada en el proceso de interpretacion (a veces, indicado por el propio
compositor, con sus ad libitum, a veces por la convencién, como los da capo de las arias).
Desdibuja, del mismo modo, el concepto de “autor”, que ahora seria posible compartirlo entre
compositor e intérprete. Una vez desdibujado, la unicidad de la obra y del autor rotas, caben

muchas preguntas, entre otras el papel que el concepto de “préstamo musical” juega en la
composicion. Es lo que abordaremos también, resumiendo las reflexiones de Sanguinetti,

Taruskin o Harris.

1.3. Objetivos

El objetivo del trabajo es alcanzar una comprensién avanzada del aspecto mas controvertido
de la obra de Georg Frederik Handel. Si tuviéramos que resumir en uno solo, el objetivo seria
proveer al investigador de un punto de partida para trabajos futuros sobre Handel que aporte
una vision critica sobre el tema a partir de una bibliografia completa.

Si lo expresamos en forma de preguntas que queremos responder con este trabajo, éstas son:

e (Qué han dicho los diferentes historiadores y musicélogos acerca de los préstamos de
Handel a lo largo de la historia? Mas aun, épor qué lo han dicho? ¢Cémo se han ido
modificando los juicios y las conclusiones de los investigadores a partir de sus propios
contextos?

e (Por qué Handel ha atraido tanto la atencidon por el uso de préstamos, cuando muchos
otros compositores han utilizado también esta técnica?

e (Como era en la época la formacion del compositor? ¢Qué se esperaba de éI? ¢Qué
sabemos de la formacion de Handel? ¢Y de la formacion de su estilo musical? éQué
técnicas similares se usaban en Europa?

e (iComo se transformaron las expectativas del publico desde el artista como artesano a
genio a lo largo del XVIII? Por tanto écdmo fue la evolucion de la primacia de la
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imitacion a la de la originalidad? ¢Ocurrié lo mismo en todas las artes? ¢Qué otros
condicionantes econdmicos y legales influyeron?

e (Tenemos idea de la cantidad de préstamos que utilizé Handel? ¢Y de otros autores?

e (Cuales son los caminos actuales de la musicologia respecto al tratamiento de los
préstamos de Handel?

Hay que aclarar que este trabajo se dedica exclusivamente a los préstamos tomados por
Handel de musicas de otros autores, no a la reutilizacidon de su propia musica.

1.4. Metodologia

Primeramente, se han buscado biografias del Handel a lo largo de la historia, para comprobar
por un lado cémo era su técnica y como la habia aprendido y por otro qué conciencia habia en
cada autor del uso de préstamos por Handel. Nos dan ademas una vision de cémo se entiende
la actividad del compositor desde la dptica de los diferentes momentos histdricos y artisticos.

Es fundamental en la busqueda de bibliografia el libro de Mary Ann Parker G.F. Handel: a guide
to research (2005), pues es una completa revisidon de lo escrito acerca de la musica y las artes
en el XVIIl y de todo lo relativo al compositor, con pequefios comentarios que permiten
seleccionar la bibliografia mas adecuada. Algunos de estos comentarios los recuperamos en
nuestro trabajo.

Otra recopilacidn bibliografica completa, esta vez sobre el préstamo musical en general, es la
que Burkholder mantiene en linea en la pagina de su universidad (Burkholder, 2017),
organizada por periodos y siglos.

La compilacion de documentos de la época de Handel de Otto E. Deutsch de 1955 Handel: a
documentary biography, es una fuente de informacion original de gran valor.

La busqueda de libros y articulos que contienen la palabra “borrow” o “borrowing” en el titulo
nos aporta la base sobre la que buscar nueva bibliografia. La decisidon sobre obras o autores de
mayor importancia a lo largo de la historia la obtenemos de la cantidad de referencias que
encontramos a los mismos, como por ejemplo la constante mencién de la obra de Mattheson
El perfecto maestro de capilla, de 1739 o la referencia frecuente al articulo de Horncastle de
1822 “Plagiarism” como fundacional en la critica de plagio a Handel (articulo mencionado muy
parcialmente en general).

La contextualizacion de la situacion de las artes en el siglo XVIII obliga a la busqueda de obras
de muy diferente tipo, tanto sobre la imitacidn en las artes, la situacién de la propiedad
intelectual o el sistema de edicion de partituras. Se buscan paralelismos que informen de si la
técnica del préstamo era habitual o no en todas las artes.

En definitiva, son tres los criterios de busqueda y ordenacién de la bibliografia: la historiografia
de los préstamos de Handel, la contextualizacion del autor en su época y las tendencias de la
musicologia moderna. Las notas que hemos ido tomando nos abren los diferentes apartados
qgue en conjunto explican los respectivos aspectos del tema.

11



Con una agrupaciéon de las notas por temas se redacta el trabajo exponiendo los diferentes
hechos, opiniones e investigaciones, apoyado en las antedichas notas.

Una reflexién personal sobre los contenidos del trabajo y las diferentes opiniones permite
elaborar un resumen y conclusiones que creemos de utilidad para quien desee profundizar en
este tema.

1.5. Fuentes

Las diferentes fuentes corresponden a la parte del trabajo que ilustran:

e Biografias, desde las primeras que se publicaron (Mainwaring, Burney y Coxe) hasta las
mas recientes (Donald Burrows, Hicks, Suzanne Aspden) ilustran acerca de la
formacion del compositor y en algunos casos la conciencia de la existencia de
préstamos y opiniones al respecto. Estas fuentes se han encontrado en linea en lo que
respecta a los libros mds antiguos, que suelen estar digitalizados (Mainwaring,
Burney), o en traducciones modernas (Mainwaring, en este caso en una edicidn
existente en el Departamento de Musicologia). Los libros mas recientes son
generalmente accesibles en la Biblioteca de Geografia e Historia de la UCM.

e Articulos sobre historia y musicologia que tratan el tema del plagio y los préstamos.
Hay articulos datados desde 1822 y se encuentran sobre todo en las publicaciones
periddicas Quarterly Musical Magazine and Review y The Musical Times and Singing
Class Circular. Practicamente todos ellos son accesibles a través de JSTOR, Dialnet o
plataformas similares.

e Tratados especificos sobre los préstamos musicales de Handel. Especialmente The
indebtedness of Handel to works by other composers, de Sedley Taylor (1906), piedra
fundamental de la edicién de partituras comparadas, que es accesible en linea, y los 9
volumenes de los Handel Sources: materials for the study of Handel’s borrowings,
editados por John H. Roberts en 1986, que estan en la Biblioteca Nacional de Espafia.

e El conocimiento del siglo XVIII, las visiones de la musica y el arte, asi como las
discusiones sobre la imitacion y la originalidad se consiguen por un lado mediante
consultas de tratados de la época, como E/ perfecto maestro de capilla, de Mattheson
(1739), en traduccion de Ledn y accesible en linea o Conjectures on original
composition in a letter to the author of Sir Charles Grandison, de Young (1759),
también accesible en linea. Los tratados modernos sobre estos temas como The rise of
musical classics in eighteenth-century de William Weber (1992) se han encontrado
también en la Biblioteca de la UCM y muchos en articulos en JSTOR.

e Finalmente, las opiniones de la musicologia moderna estan dispersas en articulos en
revistas actuales, como The Journal of Musicology o Music and Letters, en algunas tesis
doctorales recientes (todas de facil acceso en linea) y en comunicaciones en diferentes
congresos o compendios de articulos como Bach, Handel, Scarlatti: tercentenary
essays, editado por Peter Williams (1985) y disponible en la Biblioteca Nacional de
Espafa.
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1.6. Estructura del trabajo

El trabajo se estructura en cuatro bloques. El primero analiza la historiografia de los préstamos
de Handel desde el comienzo hasta nuestros dias. A su vez lo dividimos en los diferentes siglos
por la relativa homogeneidad de pensamiento critico en cada uno de ellos: aceptacién del
hecho en el XVIII, critica que llega a la censura en el siglo XIX, con los defensores que crean
muchas veces discusiones en los medios escritos, y un siglo XX que comienza de manera
similar al XIX, pero en el que poco a poco se va diluyendo la critica y se reemplaza
progresivamente por una contextualizacion mds objetiva. Donde se dispone de ello, se
incluyen también los comentarios que unos criticos hacen sobre otros, muchas veces con la
intencion de refrendar o minar su credibilidad.

El segundo bloque contextualiza la técnica compositiva de Handel en su tiempo. Se hace
primero una reflexion que pretende explicar la situacidon de nuestro compositor en el canon
clasico desde sus inicios y cdmo esto afecta al escrutinio sobre su musica, superior al de
cualquier otro autor. Para entender la técnica musical se indaga en cédmo aprende un
compositor de la época, como lo hace el propio Handel y cémo se perfila su estilo posterior. En
cuanto a la imitacidn como arte se hace un breve repaso histdrico y se ilustra cémo en el siglo
XVIII era todavia la técnica de eleccién en las diversas artes, describiendo algunos paralelismos
con ellas. Para finalizar el bloque, se describe como, a lo largo del siglo XVIII, cambia el
paradigma del arte hacia la originalidad como criterio preeminente y, en paralelo, se desarrolla
el concepto de propiedad intelectual y, consecuentemente, de plagio.

El tercer bloque ilustra con ejemplos los tipos de préstamos de Handel y se crean dos cuadros
que, aunque por su origen incompletos, ayudan a hacerse una idea del volumen de préstamos
de que hablamos. En el primero figura la musica y autor de origen vy, si existe la informacidn, la
obra de Handel en que se utilizan. Se ha ordenado por fecha de publicacién de los hallazgos de
préstamos en la bibliografia consultada. En el segundo cuadro se tabulan los origenes y
destinos de los préstamos analizados por J.H. Roberts.

El ultimo bloque perfila las lineas de investigacion actuales, que desde un andlisis contextual y
musical tratan de descifrar los caminos por los que Handel elegia los temas de sus préstamos,
los modificaba y adaptaba a sus necesidades y los convertia en sus obras.

La cantidad de nombres de que aparecen en el trabajo es grande. Siempre que se ha tenido el
dato, se incluyen fechas de nacimiento y muerte de los personajes histdricos en su primera
mencion. De los musicos que consideramos poco conocidos se ha hecho un breve comentario
a pie de pagina para no recargar el texto. Respecto al resto de personajes que no son
compositores, se ha incluido comentario a pie de pagina si se dispone de informacidn, salvo
que esta sea relevante para el objeto de este trabajo, en cuyo caso se encuadra en el propio
texto. En cuanto a autores de los diferentes textos consultados, en la primera mencion en el
cuerpo del texto se incluye su nombre y apellidos completos.

Dada la gran cantidad de bibliografia existente, se ha anadido al final del trabajo un Apéndice
que incluye bibliografia adicional sobre el tema que por una u otra razén no ha sido posible
consultar, pero que creemos interesante como base para quien investigue sobre este tema,
pues el esfuerzo de busqueda ya estd hecho.
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2.Desarrollo

2.1. Lahistoriografia de Handel

Nada en la investigacion histérica sobre Handel, como en toda investigacién, es definitivo. Tan
recientemente como en 1977, Mayo demuestra sin género de duda la influencia de Alessandro
Scarlatti (1660-1725) y los italianos en el estilo de Handel posterior a su estancia en ltalia,
mientras en 1980 Harris demuestra conclusivamente que la influencia italiana en Handel es
minima y su principal origen estilistico fue durante toda su vida su formacién y aprendizaje en
Alemania (Mayo, 1977 y Harris, 1980).

Poca noticia hay de que Handel reconociera haber tomado musicas de otros autores. Lang
(1966, p. 561) relata una supuesta anécdota, también contada por Constantin von Sternberg
(1919), en que el compositor responde cuando le reprochan haber usado material musical de
Bononcini: “Is itt? Vell, it’s much too goot for him, he ditt not know what to do mit it!” (von
Sternberg, 1919, p. 395). Aunque fuese apdcrifa, esta humoristica respuesta de Handel parece
ofrecer el argumento que muchos después utilizaran: Handel mejora las musicas que toma
prestadas.

Entra la anécdota, como dice Aspden (2004, p. 62) en el campo donde Handel, al igual que
muchos “grandes” personajes, no es inmune a los mitos biograficos, a veces malintencionados.
Todo lo escrito en su tiempo o posteriormente debe ser analizado desde varios angulos para
separar informaciones supuestas de opiniones y de constataciones histéricas documentadas.
Veremos algun caso en que la investigacidn ha rebatido informaciones consideradas veraces.

Ya desde su nacimiento hay errores en la historiografia de Handel. Mainwaring (1760, p. 1), lo
data el 24 de febrero de 1684 y pocos afios después Coxe (1799, p. 3) el 24 de febrero de 1686.
No seria hasta la investigacién de Schoelcher (1857, p. 2), que localiza su acta de bautismo,
cuando puede definitivamente fijarse su fecha de nacimiento el 23 de febrero de 1685 con
bastante seguridad. Esta fecha la ratificé con los manuscritos del compositor en que sefialaba
su edad y afio de composicién. El propio Schoelcher sefiala las primeras biografias como llenas
de errores, algunas (la de Mainwaring), excesivamente breves otras (la de Watkins), o meros
apuntes sin completar (la de Burney). El mismo, un francés dedicado fundamentalmente a la
politica, llega a decir que la vida de Handel y la interpretacién de sus trabajos solo pueden ser
llevadas a cabo en Inglaterra (Schoelcher, 1857, XXIV). Hasta tal punto se reconoce la
imbricacion de Handel en la cultura inglesa.

Si el recorrido a través de la historiografia de Handel debe ser tomado como un camino a
través de opiniones, juicios, sugerencias y prejuicios que no hacen mas que complicar la visién
real de la historia y el personaje, es en lo relativo a su aficion al uso de préstamos musicales
donde precisamente la opinidon y los juicios, la subjetividad, en definitiva, resultan de interés.
Es verdad que la desviacidon de la realidad puede llegar a extremos fantasticos, tanto a favor
como en contra, como veremos, pero ello facilita una inestimable informacién acerca de la
vision de Handel a través de la historia y el estado de la musicologia en cada época. No estan
exentos los diferentes bidgrafos y musicdlogos de las criticas mutuas y es interesante ver los
argumentos de unos y otros, que es uno de los objetivos de este trabajo. Falta en estas obras
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generalmente un andlisis profundo de los motivos estéticos y los modos en que Handel
utilizaba sus préstamos. Como dice Buelow refiriéndose a lo que ocurre en el siglo XX, pero
aplicable a la historia desde la época de Handel, la proliferacién de trabajos con informacion
de nuevos préstamos descubiertos de Handel tiene el peligro de “inundarnos en una marea de
indigestas minucias” (Buelow, 1986, p. 252) que nos desvien la atencidn sobre lo importante.

Hay un segundo aspecto de interés en el recorrido historiografico a través de la visidon de los
préstamos de Handel, que quizd merezca una investigacién particular que es la referida a las
ideologias estéticas, nacionales y culturales de los diferentes autores. Mientras en las diatribas
entre ellos muchas veces se limitan a criticar a sus oponentes, en algunos casos se argumentan
las posibles razones personales para emitir sus opiniones. Veremos por ejemplo los casos de
cémo Edward Dent justifica la opinién negativa de su mentor Taylor, o cdmo Schoelcher
directamente denigra a Crotch por sus criticas a Handel.

2.1.1. Elsiglo de Handel. Coetaneos y conocidos

En el siglo en que vivid Handel el uso de préstamos se conocid y era admitido. En los diferentes
testimonios que encontramos hay bien una ignorancia del hecho por desconocimiento o falta
de interés en resaltarlo, bien una constatacion, sin mas reproche que la ironia por haberlo
descubierto. Intentaremos hacer el repaso en orden cronoldgico, aunque por las continuas
referencias de obras posteriores demos saltos temporales en la bibliografia.

Frente a la opinién general de que la primera fuente escrita sobre los préstamos de Handel fue
la de Mattheson (1681-1764) en 1722, Hogwood apunta que en el diario del florentino
Francesco Mannucci (musico al servicio de Fernando | de Medici, citado en Rossi Rognoni,
2013) el 15 de febrero de 1711 se menciona una conversacion entre el principe Fernando, el
compositor Petri y otros musicos hablando de Handel y comentando sus préstamos musicales
y la “malizia” en su uso (Hogwood, 1986, p. 45)*. No hay en este caso indicacién de la musica a
la que se refieren aunque, si la anécdota es cierta, da una idea de algo que algin autor
comenta posteriormente: los préstamos no parecian ser algo oculto, sino evidente para los
contemporaneos de Handel.

Es en su Critica Musica en 1722 (citado por Deutch, 1955, p. 135 y Burrows, 1994, p. 46) donde
Mattheson habla de una musica propia utilizada por Handel. Una aria de su épera Porsenna, de

|ll

1702, “no le parecié mal a Handel”, porque la utilizé en su épera Agrippina (1709) y en la
posterior Muzio Scevola (1721). Eso si, Mattheson aclara que “no estoy acusando de plagio,
lejos de ello, esto demuestra la prioridad que da Handel al uso de las semidiapentes...”. Afiade
Ledn (2020, p. 149) un comentario sarcastico de Mattheson sobre Handel: “tiene muy buena
memoria”. No es lo Unico que Handel tomd de su entonces amigo. Chrysander en el XIX
demostrd que el sujeto de una fuga de Mattheson incluida en su “Cleopatra” de 1704 fue
utilizada en una fuga de Agrippina. Comentaremos mas adelante (apartado 2.1.2.) acerca la

preocupacién por la forma de la fuga en el siglo XIX y el porqué del interés en esta forma.

Posteriormente, en 1739, Mattheson, mostrando su alma luterana, afirmara que los préstamos
son permisibles, siempre que se devuelva lo prestado con intereses, es decir, se construyan y

4 En Parker (1988, p. 262) se indica que la anécdota es falsa, pues Handel no estaba interpretando
musica suya en aquellos momentos en Florencia
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desarrollen imitaciones que son mejores que las piezas de donde derivan (Mattheson, 1739, p.
131). En el mismo libro, “El perfecto maestro de capilla”, Mattheson muestra su aprecio por
Handel citdndolo en numerosas ocasiones como ejemplo de gran compositor de melodias,
fugas, etc., lo que parece corroborar que no lo considera fraudulento en su uso de préstamos.
Sobre Mattheson opina Burney (1752-1840) que era un hombre vanidoso y pomposo, con
cuyos escritos solo pretendia impresionar al lector dandose importancia y demostrando sus
habilidades musicales (Burney, 1785, p. 8).

El Abbé Prevost (1697-1763), novelista, historiador y traductor francés, conocido como el
autor de “Manon Lescaut”, vivié durante algunas temporadas en Londres y participé de su vida
social. En su escrito para Le Pour et Contre en 1733 habla con ocasion del nombramiento de
Handel como Doctor en Musica en Oxford (citado por Deutsch, 1955, y también mencionado
por Roberts, 1987). Sefiala que “algunos criticos le acusan de haber tomado el asunto de
muchas melodias bellas de Lully, sobre todo de sus ‘Cantatas Francesas’, y que tiene la
habilidad de disfrazarlas de estilo italiano. Pero, de ser cierto, el pecado seria venial. Hay que
tener en cuenta el ingente numero de obras compuestas por Handel y eso hace dificil que no
haya coincidencias ocasionales con los trabajos de otros compositores”. Vemos en este escrito
de Prévost una de las justificaciones muy utilizadas posteriormente por los musicélogos que
defienden a Handel: la cantidad de musica compuesta hace imposible que alguna no tenga
similitudes con otras ya escritas con anterioridad. Si bien la afirmacién es sorprendente,
apunta a un sistema compositivo que favorece estas similitudes, como mas adelante veremos
(apartado 2.2.2) a propdsito de los moduli teorizados por Mattheson.

Siguiendo el curso cronoldgico, Charles Jennens (1700-1773), que fue uno de los principales
libretistas de Handel, recibia con frecuencia partituras de las éperas que se estrenaban en
Italia. En 1732 recibid cinco dperas, que le prestd a Handel. Dos de ellas fueron adaptadas
como pasticci. Las otras fueron fuentes preferidas de préstamos para al menos siete de sus
composiciones de los siguientes afios. Jennens se dio cuenta y se lo contd en una carta a
Holdsworth el 17 de enero de 1743, hablando de una caja de partituras que habia recibido de
Italia: “Handel me ha pedido una docena de partituras y me atrevo a decir que le voy a pillar
robando de ellas, como ya le pillé antes haciéndolo de Scarlatti y Vinci” (Roberts, 1987, p. 143).
El tono de este comentario no es en absoluto reprobatorio: Jennens fue uno de los grandes
admiradores de la musica de Handel. Tenia copias manuscritas de todo lo que Handel
compuso, incluyendo fragmentos y pasajes omitidos en las representaciones (Smith, 1989, p.
164). En sus propias palabras: “Todo lo que se presenta junto a la musica de Handel se
convierte a mis ojos en sagrado sdlo por esta unién” (Smith, 1989, p. 164). Pero su entusiasmo
por la musica del compositor no le impedia ser critico.

La frecuencia de testimonios acerca del uso de préstamos por Handel en vida del compositor
son una muestra, no sélo de lo habitual que era en él el procedimiento, sino de lo
aparentemente frecuente del sistema. De cdmo lo compartian los aficionados resulta evidente,
ademas de la informacién que nos da Prevost, basada en “lo que dicen”.
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En Deutsch (1955) aparecen otros testimonios de la época. Johann Adolf Scheibe (1708-1776)
publica en Leipzig en 1745 Critischer Musikus. Habla de Johann Kuhnau® (1660-1722) y
Reinhart Keiser’ (1674-1739) como buenos compositores, de los que Telemann y Handel
tomaron préstamos en su momento. Segln Scheibe, “estos dos grandes hombres se
encargaron de lo que los otros dos habian comenzado en parte, pero que no habian terminado
totalmente” (Deutsch, 1955, p. 620). Afade Scheibe que, aunque no siempre Handel
desarrollara sus propias ideas sino las de otros, no obstante, manifesté “un gran
entendimiento y una determinacion poderosa que demostré en todas sus composiciones
refinamiento y delicadeza”. No esta en todo caso falta de ironia alguna de las frases de
Scheibe: "éa quién se le oculta que cierto gran compositor que reside en un gran reino vecino
(aunque, por sus verdaderos méritos, hace no poco honor a su propia patria) ha sabido
servirse muchas veces de las ideas e invenciones de nuestro Keiser?” (citado por Ledn, 2020, p.
103).

Otro documento de la época es una carta de William Mason (1724-1797) enviada a Thomas
Gray (1716-1771) en 1755 (Deutsch, 1955, p. 767). En ella dice “hay una dulce cancién en
Demofoonte llamada «Ogni Amante»... observala con cuidado... me han dicho que es una vieja
cancién de Scarlatti. Si es cierto, Handel es casi un Lauder musical”. Lo cierto es que
Demofoonte es un pasticcio, por lo que atribuirle préstamos es contradictorio, pues de ello se
nutren los pasticci. La referencia a Lauder es cruel: William Lauder (1680-1771) fue un escritor
gue mediante falsificaciones intenté demostrar en 1747 que Milton habia plagiado su Paraiso
perdido (Buelow, 1988, p. 121). Haremos referencia a este hecho mds adelante (apartado
2.2.3.). Mason era en todo contrario a Handel, pues en 1778 escribié una carta a Horace

Walpole (1717-1797) en términos execrables sobre el compositor.

La primera biografia completa de Handel fue la de John Mainwaring (1724-1807), editada sélo
un afio después de la muerte del compositor. A pesar de sus errores, Robinson (1925, p. 814)
le atribuye gran valor, puesto que evidentemente muchos de los datos de la misma proceden
del propio Handel o de su copista y amigo Smith. Sin embargo, Burney creia que, aunque
escrita con buena voluntad, las memorias no son ni completas ni precisas (Burney, 1785, p. 2).
Otros también atribuyen a Mainwaring la informacién mas fiable sobre la vida del compositor
(Hicks, 1976). Esta biografia fue posteriormente traducida y corregida por Mattheson, que
siempre tuvo en mente hacer la suya propia sobre Handel (le pidid al compositor que le
enviara una breve relacidon de su vida, que nunca llegd, cuenta Ledn, 2020). En todo caso,
Mainwaring es considerado por algunos un hombre fascinado con Handel y por tanto con poca
objetividad (Weber, 1981, p. 102). En ningin momento hace Mainwaring mencidn a los
supuestos préstamos de Handel, pero narra un episodio fundamental de su vida, que muchos
han utilizado como justificacion del uso de préstamos por el compositor. Dice que “alrededor
de 1736 la fortuna de Handel decayd, asi como su salud y entendimiento. Su brazo derecho
estaba inutil por culpa de una apoplejia y sus sentidos estaban tan alterados por momentos,

> Kuhnau fue el Profesor y Cantor de la Escuela de Santo Tomds de Leipzig y a su fallecimiento fue
sustituido por J.S. Bach (Schulze, 2001, p. 69). Handel habia coincidido con él al menos en 1716 en la
inspeccion del drgano de la Iglesia de Nuestra Sefiora en Halle (Schulze, 2001, p. 130)

7 Es citado por C.P.E. Bach a raiz de una critica que hace a Burney por comparar a Handel con su padre.
Fue un musico al que Handel conocié en Hamburgo (Schulze, 2001, p. 178). Chrysander dice de él que
tiene una moralidad “igual a cero” (Taylor 1906, p. 167).
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pero durante largo tiempo, que es mejor olvidar este periodo. En este estado, era imposible
pensar en cualquier proyecto nuevo para retomar su trabajo” (Mainwaring, 1760, pp. 121-
122). Este ictus del compositor, del que se recuperara pero que le afectara con altibajos de por
vida, es utilizado como justificacidn de la falta de creatividad de Handel, lo que le hacia buscar
musica de otros autores, que después si podia desarrollar. Dent es uno de los que uso este
argumento: “parece natural conectar el uso de musicas de otros autores con el colapso mental
de Handel” (Dent, 1934, pos. 1091). De esta misma biografia Dean (1972) tuvo la oportunidad
de consultar una edicion anotada por Jennens, donde figura algin comentario del tipo
“tomado prestado del concert spirituel de sus volatiles vecinos del continente”, sin mayor
implicacion acerca de posibles préstamos.

En 1760, Francesco M. Veracini (1690-1768) en su /I trionfo della pratica musicale, condena el
uso de préstamos por Geminiani, Handel y otros compositores (Buelow, 1985, p. 64).

Otro contempordneo de Handel que escribié una biografia, aunque incompleta, fue Charles
Burney. Pero es en su General history of music (1776-1789) donde menciona los préstamos de
Handel (mencionado en Shedlock, 1901, p. 451), haciendo una breve lista algo vaga (una
cantata de Cesti, partes de una cancién de Purcell, piezas de Carissimi). Sélo es mas especifico
en la mencién de Giovanni Carlo Maria Clari® (1667- h.1754, fechas que Taylor erréneamente
cree que son 1669-1740), cuyos temas dice haber utilizado en Theodora (1750). La opinidn de
Burney queda clara en su afirmacion: “Una vez establecida la escala, armonia y cadencia de la
musica, es imposible que un compositor invente algo completa y rigurosamente nuevo, al igual
que a un poeta le es imposible crear lenguaje, fraseologia e idioma por si mismo” (citado por
Taylor, 1906).

Lo que la musicologia posterior opina de los criticos del XVIII

Dado el tiempo pasado, y la falta en muchos casos de método cientifico en las obras del XVIII,
se han emitido muchas opiniones y criticas sobre los escritos de este periodo. Mencionaremos
aqui algunos.

De Mattheson, Paul H. Lang dice que ha sido poco considerado por los bidgrafos, a pesar del
interés de su relacion juvenil con Handel (Lang, 1966, p. 32). Ledn (2020) desarrolla la relacion
entre Handel y Mattheson, una amistad juvenil en Hamburgo que se distancia posteriormente,
no solo por la permanencia de Handel en Londres, sino también por la falta de respuesta del
compositor a la peticién de Mattheson de una relacidon de su vida. Por su parte, Dent (1934,
pos. 174) lo califica como un “voluminoso pedante y un critico amargado”, a todas luces por la
critica que hace a Handel de utilizacion de préstamos de musica propia. Hogwood (1985, p. 22)
se despacha con un inexplicado “demasiado listo a medias” para definir a Mattheson. Incluso
Parker lo califica de petulante (Parker, 2005, p. 40).

Hogwood (1985) también opina acerca de Jennens, al que califica de “engreido e intolerante,
con modos despoéticos de rico caballero del campo, obstinado y cruel en la critica y con una
ostentacion que hizo enemigos suyos a muchos de sus contemporaneos” (p. 140). A rengldn
seguido reconoce, no obstante, que fue hombre culto y de buen gusto. Esta visiéon de Jennens

& Musico nacido en Pisa, fue maestro de capilla en Pistoia hacia 1712, Bolonia en 1720, y en Pisa en
1736. Sus duos y trios para voz y continuo se publicaron entre 1740y 1747.
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proviene de las invectivas que, dos afios antes de morir, le lanzé su rival en la edicién de las
obras de Shakespeare, George Steevens (1736-1800). Todo empezd con una critica de
Steevens al primer volumen de Jennens, que fue respondida con argumentos incuestionables y
esto provocd los ataques personales de su rival (Smith, 1989, p. 172). Steevens retratd a
Jennens como “un advenedizo tonto que nunca estuvo a la altura de sus infladas pretensiones
como poeta y editor” (Smith, 1989, p. 162). Steevens era uno de los menos escrupulosos
criticos que haya habido, conocido en sus circulos por sus celos profesionales y malas
practicas. Pero la mayoria de los investigadores posteriores han tomado sus ataques como
“palabra de Dios”. Los pocos que han profundizado en busca de evidencias han llegado, sin
excepcion, a conclusiones muy diferentes (Smith, 1989, p. 171). Por su parte, Aspden opina
gue Jennens respetaba claramente las opiniones de Handel y sus habilidades (Aspden, 2004, p.
64).

Sobre Burney, considerado por Hogwood el paladin de Handel, estd demostrado que puertas
adentro mantenia una posicién algo mas critica con el compositor. En sus cuadernos privados
aparecen sus opiniones acerca de la falta de delicadeza de ciertas melodias de Handel
comparadas con las de otros maestros. (Hogwood, 1985, p. 224).

2.1.2. Siglo XIX: El juicio moral

Algunos afios después de la biografia de Mainwaring encontramos las biografias y trabajos
analiticos de autores que no conocieron en vida al compositor. Y con ello comienza el siglo XIX,
qgue analiza desde puntos de vista morales las costumbres compositivas de Handel. La
concepcion estética de la musica ha terminado su camino hacia el Romanticismo y el prisma
con que se mira al pasado no contemporiza con la época. La originalidad, como veremos
aparte (apartado 2.2.4.), ha sustituido por completo a la imitacion. Segin Roland Jackson, en
general los comentarios sobre los préstamos de Handel en este siglo son faltos de analisis
musical y muchas veces se limitan a resaltar la superioridad de Handel en sus reescrituras de
musicas de otros (Jackson, 1987, p. 6). Veremos que Crotch se limita a su calificacion de
pobreza imaginativa, Chrysander cree que Handel rescata temas interesantes no desarrollados
o H.J. Gauntlett sélo corrobora la belleza de la musica que toma Handel prestada (Roberts,
1985, p. 83).

Peter Coxe edita en 1799 sus Anecdotes of George Frederick Handel and John Christopher
Smith, que no dejan de ser una biografia resumida de ambos. John Christopher Smith (1712-
1795) es el musico y copista de Handel al que nos hemos referido anteriormente (apartado
2.1.1.) como fuente de informacion de Mainwaring. El curso de la biografia de Handel sigue la
estela de la de Mainwaring, sin afiadidos de interés, aunque haciendo alguna anotacion
personal sobre el temperamento de Handel, al que considera “celoso de su preeminencia
musical y tenaz en todos los aspectos referidos a su honor profesional” (Coxe, 1799, p. 26).
Coxe es la Unica persona que conocemos que probablemente tuvo en sus manos el cuaderno
de notas musicales que Handel, del que después hablaremos (apartado 2.2.2.), conservo desde
su infancia y que se perdié con posterioridad. Por su interés, lo reproducimos en su totalidad.

“Entre la coleccion de musica de Mr. Smith, ahora en posesion de su nuera Lady Rivers,

hay un cuaderno de musica manuscrita, fechado en 1698, y que lleva las iniciales
G.F.H. Es evidentemente un libro comun y corriente que pertenecié a Handel cuando
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tenia catorce afos. La mayor parte estd escrito por su propia mano, como se aprecia
por la forma peculiar de trazar las notas negras.

Contiene varias arias, coros, capricci, fugas y otras piezas musicales con los nombres de
musicos contemporaneos, como Zackau (sic), Alberti, Frobergher (sic), Krieger, Kerl,
Ebner, Strunch. Eran probablemente ejercicios hechos por gusto o dictados por su
maestro para que trabajara sobre ellos. La organizacién es tremendamente cientifica y
contiene la semilla de muchos de sus trabajos posteriores.”

(Coxe, 1799, p. 6)

Siguiendo en orden cronolégico los comentarios sobre Handel, Lang (1966) menciona la
opinién de John Busby (1754-1838) en su General history of music from the earliest times to
the present de 1819, donde reconoce los préstamos y defiende la inocencia de Handel con el
argumento de que siempre mejord el material tomado en préstamo (Lang, 1966, p. 559 y
Buelow, 1985, p. 66).

Es en 1822 cuando F.W. Horncastle® (1795-1850) publica en el Quarterly Musical Magazine
and Review su articulo “Plagiarism”. Su punto de vista se encuadra en la nueva concepcion del
arte como obra original de un artista, propia del siglo XIX y el Romanticismo. En él, por primera
vez, se acusa abierta y publicamente a Handel y otros compositores de plagiarios. Entre ellos
figuran Mozart, Rossini o Carissimi. Se sorprende Horncastle de que Burney excuse la
utilizacion por parte de Handel de musica de Clari en su oratorio Theodora, “porque ha
introducido en la fuga un segundo sujeto”. “Es la primera vez”, ironiza el autor,
contraargumentando a Busby, “que oigo que un robo es menos delictivo si el ladron mejora el
objeto robado”. Y afiade: “Tiene suerte de que no tengo los duos de Clari para compararlos
con los coros de Theodora. Si no, habria dictado sentencia contra él con esa sola prueba”
(Horncastle, 1822, p. 144).

A lo largo del XIX veremos numerosas referencias a los sujetos de fugas. Este especial interés
es debido a la construccidn de una idea de forma especifica en el XIX. Laurence Dreyfus (1996)
comenta extensamente cémo a lo largo del siglo se intenta encuadrar la composicion de la
fuga en reglas concretas, de dificil homogeneizacién. Hasta tal punto llegan a forzarse estas
reglas que algun autor consideré que Bach (cuyas composiciones fueron la base para definir las
reglas de la fuga) no hizo correctamente ninguna de sus 48 fugas, o que no era un buen
modelo porque se permitia demasiadas excepciones (Dreyfus, 1996, p. 136).

Nueve afios después del articulo de Horncastle, aparece la primera lista de los plagios de
Handel en un texto de gran influencia: la versién escrita de unas lecciones de William Crotch?®
(1775-1847) como profesor de musica en Oxford en 1831 (Burrows, 1994, p. 46). Crotch afirma
que Handel fue siempre un plagiario que se pasé la vida buscando ideas en todos los rincones
(Schoelcher, 1857, p. 285). Su relacién de fuentes de Handel es la primera exhaustiva en la

? Suponemos que se trata del musico Frederic William Horncastle, tenor, organista y escritor londinense
que trabajé en diferentes localidades inglesas y en la ultima parte de su vida se trasladd a Australia,
donde murié.

10 william Crotch fue un nifio prodigio al piano y su madre lo llevé a Londres con solo 4 afios. Sobre él
escribié Burney Account of an infant musician (1779). Compuso algunas obras y fue professor en Oxford,
donde obtuvo el titulo de Doctor. A él se deben las denominaciones de las 62 aumentadas (Napolitana,
Francesa, Alemana). El escrito citado lleva el nombre Substance of Several Courses of Lectures in Music
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historia: Leo, Lutero, Porta, Pergolesi, Carissimi, Steffani, Kulnay, Telemann, Graun, Vinci,
Bononcini, Bach, Corelli, Urio, Calvisius, Habermann, Muffat, Kerl, Morley, Cestiy Turini.

En el numero de febrero de 1901 de The Musical Times aparecié de nuevo la relacidon de
compositores que habia compilado Crotch. En la misma revista, John South Shedlock publica su
articulo Handel Borrowings, donde aprovecha para hacer un repaso histdrico de las referencias
a plagios hasta su época. Sobre la lista de Crotch, Shedlock comenta las preguntas que el editor
hace: “éfue el propio Crotch quien descubrid estas referencias musicales o copias?, éconsiguio
esta informacién de otras fuentes? éalglin investigador ha verificado las afirmaciones del
profesor proveyendo capitulo y versiculo de los trabajos de cada uno de estos ‘veintinueve y
otros’ compositores?” (Shedlock, 1901, p. 450). Se adelanta asi en la solicitud del rigor debido,
qgue se generaliza en el siglo XX con estudios de mayor entidad cientifica. Shedlock, en el
mismo articulo, completa la lista anterior de compositores citados por Crotch con Josquin de
Pres, Palestrina, Alessandro y Domenico Scarlatti, Purcell, Locke, Caldara, Colonna, Clari,
Mondeville, Astorga y Hasse. Schoelcher, en el afio 1857, habia dado su opinidn sobre Crotch:
“un gran intérprete de drgano en su nifiez, pero se convirtié en el mds ordinario de los
doctores, y ya vemos cémo empled su tiempo”.

Handel habia publicado en 1743 un Te Deum por la victoria en Dettingen del ejército anglo-
austriaco. Vincent Novello (1781-1861, musico inglés y editor musical) lo cita en el prefacio a la
edicion de la musica sacra de Purcell que hizo en 1832, pues considera que al menos 10
movimientos del citado Te Deum estan tomados de un trabajo similar de Francisco Antonio
Urio (h 1631- h 1719), publicado en Bolonia en 1697. La opinidn de Novello es de una censura
suave a Handel, pues considera que “tomd una piedra y la convirti6 en un diamante”
(Schoelcher, 1857, p. 284). Esto provocaria agrios comentarios posteriores, en este caso de
Chrysander, que no aceptaba ninguna critica al compositor (Shedlock, 1901, p. 451).

La historia de algunas de las opiniones favorables y contrarias a la forma de trabajo de Handel
y las diatribas entre unos y otros en The Musical Times estan recogidas con detalle en el
articulo de W. Shaw “Handel in MT, 1844-1944” en la misma publicacion en 1985.

Poco después, en 1849 George Alexander McFarren®! (1813-1887) menciona otros préstamos,
en este caso del Te Deum de Carl Heinrich Graun (1703-1759), utilizados en Messiah. Otro
préstamo que apunta es el coro de Messiah “And with his stripes”, que ve idéntico a una fuga
de Bach (que no identifica). Considera a Handel un ladrén (Schoelcher, 1857, p. 284, también
citado en Shedlock, 1901, p. 451). En su Sketch of the life of Handel, de 1859, dice que Handel
escribidé para su propio éxito, sin escrupulos respecto a los métodos para conseguirlo (Buelow,
1985, p. 73)

Schoelcher hizo una de las primeras biografias seriamente documentadas de Handel,
investigando los periddicos y documentos de la época del compositor y demostrando un
entendimiento de la vida musical del XVIII, que faltard después en los trabajos de Chrysander
(Parker, 2005, p. 50). Schoelcher opina que seria sorprendente que Handel, tan concienzudo
normalmente, ocultara sus préstamos. Segun él, si habia reconocido el uso de melodias de los
pifferari de Calabria en la sinfonia que precede a la llegada de los pastores en Messiah, épor

11 Compositor, director de orquesta y musicélogo inglés
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qué iba a ocultar la procedencia de su musica en otras piezas? (Schoelcher, 1857, p. 284).
Afiade que no cree que, siendo tan conocido Bach, Handel hubiera utilizado piezas suyas para
sus composiciones. Aduce que ante estas acusaciones de plagio hay que presentar pruebas
abiertamente. Sentencia que los pretendidos robos no son sino parecidos accidentales,
fugaces y totalmente involuntarios (Schoelcher, 1857, p. 285).

En el articulo arriba citado, Shedlock narra que en 1858 una nota de N.S. Heineken hace un
nuevo listado de las obras de las que Handel ha tomado préstamos (1901, p. 451-2).

Llegamos a Friedrich Chrysander (1826-1901), editor de la obra de Handel. Hombre de caracter
gue ataca a uno y otro lado, inmisericorde con los que niegan los préstamos de Handel y algo
mas considerado por los que los admiten. Desde 1878 comienza a publicar una serie de
articulos sobre Urio en el Allgemeine Musik-Zeitung, donde examina a fondo la cuestion del
plagiarismo de Handel. Su opinién, en todo caso, es que Handel glorifica a cualquier
compositor del que tome préstamos, y nombra el Magnificat de Erba'? y el Te Deum de Urio®3
(mencionado también por Serwer, 1987, p. 359), como obras que sin su relacion con Handel
estarian en el olvido. Algunos atribuyen a Chrysander un exceso de celo en la defensa de
Handel, que se convierte en panegirico cuando de argumentar a su favor se trata (Ledn, 2020,
p. 92). Su biografia de Handel, aunque sigue siendo un modelo de atencién al detalle, esta
superada por las investigaciones posteriores (Parker, 2005, p. 44).

En 1871, Ebenezer Prout escribié sobre los préstamos tomados de Urio y prefirié no dar su
opinién invitando a que cada cual juzgase por si mismo.

La Enciclopedia Britdnica no hace mencién a los préstamos de Handel hasta su edicién de
1853, pero repentinamente, en la edicion de 1880, Francis Hueffer (1845-1889) no duda en
atribuirle apropiaciones de otros musicos “sin escrupulos (compunction)” o llamarle
“plagiario” y “ladrdn (pilfer)” (Buelow, 1985, p. 73).

El Grove refleja por primera vez los préstamos de Handel en 1882, atribuyéndolos a la falta de
tiempo (Roberts, 1985, p. 84).

Menciona Shedlock el veredicto de William Smith Rockstro en 1883, que considera sobreseido
el juicio contra Handel por “falta de pruebas” (Shedlock, 1901, p. 452).

2.1.3. Elsiglo XX: el camino a la objetividad

Se alargan durante los primeros afos del siglo XX las criticas negativas y respuestas, a veces
poco argumentadas, acerca de los préstamos de Handel. Poco a poco, se va aceptando la
realidad de la forma de trabajo del compositor. Es a finales del siglo cuando una vez asentada
la idea se echa la vista atrds para analizar esta técnica en igualdad de condiciones que
cualquier técnica compositiva.

2 Dionigi Erba (¢-1730) Su Magnificat fue inicialmente atribuido por Robinson a Handel.

13 Francesco Antonio Urio (1631 o 32-1719), franciscano maestro de capilla en la catedral de Spoleto
(1679), Urbino (1681-83), Asis, Genova, Sancti Apostoli en Roma (1690), Frari en Venezia (1697) y S.
Francisco en Milan (1715-1719).
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En 1900 Franklin Peterson en su articulo “Quotations in Music” publicado en el Monthly Music
Record considera los robos de Handel como “flagrantes” y que cualquier disculpa basada en su
uso artistico es “pueril” (Lang, 1966, p. 560).

Sedley Taylor publica en 1906 The indebtedness of Handel to works by other composers, donde
incluye algunas de las partituras de Handel de las que habla Chrysander comparadas con las de
otros compositores. Es quiza uno de los libros mas serios y argumentados que se habian
escrito hasta el momento. Taylor opina que el sistema de préstamos de Handel era deliberado
y sistematico (Taylor, 1906, p. 172). Del caso de Bononcini (detallado en 2.2.5.) en la época
concluye que la concepcién de plagio era similar a la de la actualidad. Rebate después alguno
de los argumentos de Chrysander y Max Seiffert a favor de Handel. Aducia Chrysander que en
tiempos de Handel no hubo acusaciones, lo que significa que la forma en que Handel utilizaba
los préstamos de otros no era considerada en la época plagio. Afiadia Seiffert que Handel tuvo
en su tiempo oponentes y envidiosos que habrian actuado inmediatamente de haber
detectado plagio y que las modificaciones a que sometia los préstamos alejaban la
consideracion de plagio (Taylor, 1906, p. 177). Los contraargumentos de Taylor son que, en
primer lugar, no todas las musicas que tomaba Handel eran conocidas en la Inglaterra de la
época, lo que hacia imposible que su publico las detectara y eso explicaria la falta de
acusaciones. En segundo lugar, pone sobre la mesa los numerosos préstamos a los que Handel
hace sdlo pequefias correcciones “como las que un profesor haria a un alumno aventajado”
(Taylor, 1906, p.184). Cita después a A.J. Balfour (un handeliano que financid el Festival Handel
y fundd la Handel Society) cuando dice que el cédigo de conducta debe aplicar igual a los
pequefios compositores que copian a los grandes como viceversa. Era partidario Balfour de la
inocencia de Handel al haberse hallado un manuscrito del Manificat de Erba copiado por el
compositor sajon, pues de ser dolosa la copia habria intentado ocultar esto a la posteridad. Sin
embargo, esa precisamente es la acusacion de Taylor, pues si no se hubiera encontrado afios
después el Magnificat original de Erba, el manuscrito habria pasado como musica original de
Handel. Frente a los que decian que Handel ayudaba a incrementar la fama de los copiados,
aducia: écomo puede mejorar la reputacién del copiado, si Handel copia su musica pero no su
nombre en ella? (Taylor, 1906, p. 187).

La conclusion de Taylor es que el compositor aceptd y reclamé en la practica la autoria de lo
que habia sido trabajo de otros. Termina su libro Taylor con esta frase: “Que esto es malo solo
puede ser negado por los que consideran que la moralidad de un acto se mide por el genio que
se demuestra al hacerlo”. (Taylor, 1906, p. 188).

Buelow considera el libro de Taylor de efecto decisivo y duradero en los estudios sobre Handel
a lo largo del siglo XX (Buelow, 1985, p. 76).

En respuesta y contrarrespuestas en el Musical Times, T.W. Bourne critica las conclusiones de
Taylor argumentando que Handel tomaba préstamos para ajustarse a sus composiciones, no
como paso previo a ellas. Concluye que si la duda es si debe ser recordado por sus
composiciones originales o por sus préstamos, es por lo primero. A su vez Taylor responde que
Handel es recordado por Israel in Egypt, muchas de cuyas partes son prestadas (Bourne y
Taylor, 1907, p. 245).
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Por su parte Dent, ayudante de Taylor, excusaba su sensibilidad extrema a los plagios debido a
su estricto cadigo de conducta moral (Hogwood, 1985, p. 244).

Adentrandonos ya en el siglo XX, Percy Robinson (1925, p. 814) afirma que, siendo grandes los
méritos de la edicion de Chrysander, ha llevado a diferentes escritores a reproducir sus
informaciones sin tener en cuenta la posterior demostraciéon del error de algunas de ellas.
Como explica Robinson, Chrysander antepone un caveat a muchos de sus comentarios en
términos de “muy posiblemente” o “no es inconcebible que”, lo que como poco hace dudosas
dichas afirmaciones. En su libro Handel and his orbit (1908) afirma Robinson que las
composiciones atribuidas a Erba, Stradella o Urio de las que Handel toma préstamos son en
realidad obras del propio Handel de su época italiana. Llega a afirmar que Urio y Erba eran
lugares de ltalia, no compositores (Lang, 1966, p. 561). Dent criticaria después a Robinson por
sus insistencias a favor de Handel porque “solo tiene esa idea en la cabeza” (Hogwood, 1985,
p. 244). Vuelve a la carga Robinson en 1923 en el Musical Times: “recuerdo a los lectores... que
yo mismo he probado la autoria de Handel de forma conclusiva” (Robinson, 1923, p. 421). En
el anterior libro de Robinson se basa E.J.P. Wyatt (1928) para criticar la afirmacién de Cecil
Gray en su History of music (1928) acerca de la culpabilidad de Handel en su uso de préstamos.
Igualmente se apena Wyatt de que el Grove dé carta de naturaleza a la costumbre de Handel,
sin atender a opiniones como las de Robinson. Se pregunta: “épor qué habria de copiar
Handel? ¢ Qué hay en su biografia que nos lleve a pensar que lo hiciera? ¢Cémo iba a ocultar la
existencia de copias? ¢Se aprecia alguna diferencia estilistica entre lo supuestamente copiado
por Handel y lo original?” (Wyatt, 1928, p. 891).

En esos afios Scott vierte otra opinion sobre los préstamos: hay dudas de hasta qué punto era
consciente Handel de que hubiera algo erréneo en sus procedimientos. Insiste en la idea
anterior de que sus enemigos lo habrian denunciado de haber sido un sistema no aceptado
(Scott, 1927, p. 500).

En 1934 Edward Dent publica su biografia de Handel. Atribuye al compositor el uso continuado
de préstamos sélo a partir de Israel in Egypt (1739). Dice que Wesley dio la primera noticia de
los mismos en una carta privada escrita en 1808. Opina Dent (1934, pos. 1087) que los usos de
otras musicas en el inicio de su carrera eran probablemente inconscientes y no deben tomarse
“en serio”. Sin embargo, desde 1736 hasta el final de su carrera utiliza musica anterior o de
otros de forma sistematica. En la mayoria de los casos altera la musica, como si del maestro
corrigiendo a los alumnos se tratara, opina Dent, asegurando que la fecha en que inicid esta
actividad debid coincidir con su ictus, agudizado en la primavera de 1737. En opinién de Dent
(1934, pos. 1108), es probable que Handel fuera incapaz de concebir ideas musicales pero si
desarrollar las existentes, siendo capaz de convertir tépicos en obras maestras.

Vuelve al tema Robinson en 1939, en su articulo Was Handel a plagiarist?. Rechaza los
argumentos de Dent acerca de la justificacion de los usos de préstamos, pues considera
inconcebible que un musico pase repentinamente de no copiar a copiar de forma masiva. Dent
tampoco explica por qué ante la falta de ideas musicales no acude en exclusiva a sus propias
composiciones anteriores. (Robinson, 1939, p. 575). Sigue Robinson, ahora aceptando la
existencia de préstamos y en defensa del compositor, argumentando que algunos, como los
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gue toma de Graun, deben considerarse mds un homenaje del sajén a sus colegas que una
maliciosa copia.

Abunda Robinson en una teoria sobre los préstamos de Handel que tiene su paralelismo con
las de Chrysander y Seiffert (Robinson, 1939, p. 574). Segun el autor, Handel no ocultaba sus
préstamos. Por el contrario, la mayoria de ellos eran musicas perfectamente conocidas en su
época, a pesar de que hoy dia estuvieran en el olvido. Esa seria también la razén por la que
Burney no habla apenas de los préstamos. Asi, el uso de una canzona de Kerl en Israel in Egypt
seria totalmente evidente para la audiencia de la época, ya que habia sido recientemente
publicada. Lo mismo ocurria con trabajos de Carissimi, Astorga, Steffani y otros de Kerl: serian
también conocidos por lo que su uso estaba pensado para el reconocimiento por el publico.
Otro ejemplo de uso por parte de Handel es una coral de Graun compuesta en 1736 para la
boda real del principe Federico de Gales. Handel la usé en Triumph of Time and Truth en 1757.
Se pregunta Robinson cémo no iba el publico a reconocer la coral de Graun. “Asi pues, los
préstamos de Handel no tendrian animus furandi, opinién refrendada por Chrysander o
Seiffert, aunque Taylor llegue a conclusiones diferentes” (Robinson, 1939, p. 573). Se refiere al
libro de Taylor antes mencionado.

También en 1939 Wyatt hace una nueva defensa de Handel, respondiendo en este caso al
director de The Musical Times para decirle que no tiene derecho a arrojar sombras de duda
sobre el compositor, después de los argumentos aportados por Robinson (Wyatt, 1939, p.
292).

En 1955 O.E. Deutch publica una interesante biografia documental de Handel. En ella pueden
consultarse documentos de todo tipo de la época del compositor. Un afio después, en 1956,
Henry Raynor opina en el Monthly Musical Record que muchas composiciones de Handel no
son mas que plagios, que demuestran la nula asimilacion del trabajo de otros compositores.
Lang, que relata esto (Lang, 1966, p. 560) se pregunta por qué nadie utiliza la concepcién
romantica del artista como individuo irresponsable al que no se le puede medir con la ética
burguesa. Apunta que Handel no buscaba materiales, simplemente su buena memoria le
permitia recordar una melodia que habia escuchado cuarenta afios atras para su uso (Lang,
1966, p. 561).

Hans-Joseph Schultze, en 1962 en su articulo “Zu Handels Schaffensmethode”, dice que la
inspiracion musical de Handel esta mds a menudo relacionada con un texto verbal y que las
fuentes de muchos préstamos en piezas instrumentales fueron antes textuales o asociadas con
textos (Parker, 2005, p. 132).

En 1983 Elwood Derr dice en su articulo “Handel's procedures for composing with materials
from Telemann's” concuerda con Lang en que Handel era capaz de almacenar grandes
cantidades de musica en su memoria a largo plazo, y que su recuperacién para nuevas
composiciones es un procedimiento artistico consciente. En “Thematic Material by Kuhnau in
Handel's Resurrezione” dice que los métodos compositivos de Handel anticipan los
procedimientos prescritos después por Mattheson y Kirnberger, con lo que se sugiere que
representan métodos extendidos de la época mucho antes de los escritos de Mattheson

(Parker, 2005, p. 119).
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Winton Shaw hace una nueva relacion de los articulos en The Musical Times acerca de los
préstamos de Handel (Shaw, 1985). Del mismo afio es el libro de Hogwood (1985) ya
mencionado anteriormente, que no emite una opinidn propia, sino que hace historia de las de
los demas.

J. H. Roberts ha sido uno de los grandes contribuyentes al estudio de Handel. Hace una critica
de las teorias anteriores y resume la suya: Handel tenia una clara deficiencia en la invencién de
ideas originales (Roberts, 1985, p. 88). Opina que Handel copié desde muy al inicio de su
carrera, aunque alguna de las primeras composiciones fueran suyas. Cree que los préstamos
encontrados son por casualidad y que una investigacién profunda sacara muchos mas a la luz.
Y cree que muchas de las musicas de las que tomd préstamos ya no existen y por tanto nunca
se descubrird su origen. Su argumento es que los préstamos no parecen tener una ldgica en
cuanto a su calidad, por lo que deben ser masivos. Cree que desde mds o menos 1726
comenzd su uso intensivo de musicas de otros compositores y que entre 1706 y 1726 explotd
hasta la extenuacidn sus propias primeras composiciones (Roberts, 1985, p. 89). Esta de
acuerdo con Reinhard Strohm en que parece que Handel distinguiera entre obras que
consideraba interesante representar y otras que servian de estimulo a sus propias
composiciones (Roberts, 1987, p. 145). En todo caso, no cree que esto sea motivo de juicio
critico, sino los resultados musicales obtenidos (Roberts, 1985, p. 91).

Aborda Harris la cuestion de los préstamos musicales de Handel y da una previsién.
Shakespeare paso, al descubrirse que los argumentos de sus obras no eran originales, por
procesos de critica, la discusidn entre los tedricos y la aceptacién final como artista indiscutible
a lo largo del siglo XIX. Si Handel es cien afios posterior, estariamos en el mismo tipo de
proceso, que acabara con el reconocimiento indiscutible del compositor en el siglo XXI (Harris,
1990, p. 306). Cita a Richard Wollheim (1923-2003) cuando asegura que el término “obra de
arte” no puede referirse al objeto, sino a la intencién del artista al realizarlo. El préstamo sdlo
es introducido en la obra del compositor por lo que significa para el artista, y es esta
significacién lo que debe ser el objeto de estudio, si es cierto que para Handel estos préstamos
son importantes para el contenido de sus composiciones (Harris, 1990, p. 311).

En su biografia y andlisis de las obras de Handel de 1994, Burrows rechaza adentrarse en la
polémica sobre los préstamos, aunque sentencia: “es dificil separar ecos de otras
composiciones, ligeros recuerdos, o latrocinios insignificantes de las caracteristicas del
lenguaje musical de un estilo tan definido por convenciones armdnicas y melddicas como el
Barroco tardio: pero el sorprendente caso de apropiacién de obras de compositores como
Keiser a lo largo de toda la carrera de Handel est4 fuera de toda duda” (Burrows, 1994, p. 47).

Hicks opina que Handel apreciaba el trabajo de otros compositores, como demuestra el uso
que hacia de sus obras (Hicks, 2001, p. 28). Pero acepta que esta particularidad parece haber
sido Unica en él y todavia requiere profundizar en su comprension (Hicks, 2001, p. 31). “Sus
practicas en todo caso deben reconocerse como peculiares y no comunes en su época. No se
ha demostrado la misma tendencia a tomar préstamos en sus contempordneos, aunque hay
trazas por ejemplo en Vivaldi. Handel no pretendia que las audiencias reconocieran los
préstamos y nunca los reconocid. Sea la que sea la moralidad de la practica, que conlleva no
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poca astucia, es en todo caso esencial en el proceso compositvo de Handel” (Hicks, 2001, p.
32).

Harris compara las reacciones histéricas a los préstamos de Handel al proceso de duelo tras la
muerte descrito por Elizabeth Kuebler-Ros: Negacién del hecho (P. Robinson); Especulacion,
aceptacion con excusas (E. Dent); Enfado (S. Taylor); Depresién, asuncion del hecho, rendicion
a la evidencia (Roberts) y Aceptacién, reconocimiento del hecho y seguir hacia adelante
(Harris, 1990, p. 303-305). A partir de esto ultimo, cabe plantear nuevas preguntas, como équé
es la integridad de una composicién?.

Nuestro inicial repaso por la historiografia de los Ultimos 350 afios nos dice mds sobre los
cambios en la musicologia y sus actores que sobre Handel. Dedicaremos la Ultima parte de este
trabajo a las nuevas perspectivas analiticas que se abren a partir de estos afios, basados en las
propuestas de Buelow y Burkholder, principalmente, pero antes vamos a sumergirnos en el
siglo XVIII para entender al compositor.
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2.2. Elsiglo de Handel: de la Imitacién a la Originalidad

Ponerse en el lugar del compositor, el intérprete y el espectador del siglo XVIII es fundamental
para tratar de entender a Handel. Hace falta, para empezar, saber por qué Handel ha atraido
tanto la atencidn de los criticos, hasta ser practicamente el Unico autor del canon que ha sido
continuamente cuestionado por su uso de préstamos. Es lo primero que abordaremos. Tras
ello, serd necesario saber cémo se formaba un compositor, cdmo se formd Handel en
particular y qué técnicas compositivas se aprendian y utilizaban. Una mirada a otros campos
artisticos ayudara a comprender si estas técnicas eran generalizadas o especificas de la musica.
Por fin, es necesario entender los cambios estéticos, de preferencias del publico, de forma de
difusion de la musica y sostenimiento econdmico del compositor e incluso cambios legales al
respecto ocurridos a lo largo del siglo XVIII que son, en definitiva, la causa ultima de las criticas
a Handel por sus préstamos.

2.2.1. Handel e Inglaterra. El nacimiento del canon.

Si se repasa la historia de la musica, es dificil encontrar un solo compositor sobre el que se
haya escrito tanto acerca de sus posibles plagios como Handel. Se puede argumentar
largamente acerca de las razones. La primera es que no se conoce otro compositor que haya
usado tan extensamente el uso de préstamos musicales. La segunda, sin duda crucial, es el
hecho de que Handel ha sido adoptado por Inglaterra como su compositor canénico y ha dado
lugar a que sea uno de los primeros compositores, seguramente junto a Corelli entre los mas
destacados, cuya musica se ha interpretado después de muerto de manera continua y
habitual. Como consecuencia, ninglin compositor anterior ha atraido tanta atencién y
generado tantos estudios sobre su obra de forma continua a lo largo de la historia.

Compara Lang el caso de Handel con el del italiano Lully en Francia. Son dos ejemplos de total
asimilacion de un compositor extranjero en su nuevo entorno (Lang, 1966, p. 7).

La aficion por la escucha de musicas de compositores antiguos es una de las razones por las
que, a la muerte del compositor, la musica de Handel no deja de escucharse con asiduidad.
Weber (1981) estudia con detalle el nacimiento y la evolucién a lo largo del XVIII del gusto por
la musica de compositores antiguos en Inglaterra.

Este desarrollo del culto a la musica antigua, al igual que en Francia o Prusia, estuvo ligado a la
consolidacion del Estado Moderno. Hacia finales del XVIII los monarcas dejaron de patrocinar
la 6pera y la musica pasd a depender de las reglas del mercado (Weber, 1992, p. 4). Las crisis
politicas fueron de igual importancia: las intensas guerras religiosas favorecieron el desarrollo
de la musica eclesiastica, ideolégicamente mas proclive a la musica antigua (Weber, 1992, p.
10). En este contexto, la programacidn de un repertorio antiguo era mas facil y barato que la
6pera. Se crean festivales musicales anuales, tanto en Londres como en las principales
ciudades de Inglaterra, en torno a las figuras de Purcell y Handel (Weber, 1992, p. 9).

La tradicidén inglesa de festivales habia empezado con los musicos de la Chapel Royal en el XVII
y continud con los Sons of the Clergy a principios del XVIII (Weber, 1992, p. 114). Hacia 1716 ¢
1717 los coros de las catedrales de Worcester, Hereford y Gloucester se juntaron en una
reunion anual que se llamé The Three Choirs Festival, con un publico muy variado (Weber,
1992, p. 114).
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En 1726 se fundd la Academy of Vocal Music, que dedicé parte de su programacion a musica
antigua, sin un plan predeterminado de repertorio (Weber, 1992, p. 63). Tenian una
preferencia por la musica reciente de Pergolesi, conocido sobre todo gracias a la costumbre
del Grand Tour, y mds adelante la musica vocal de Handel no teatral: oratorios, odas, etc.
(Weber, 1992, p. 65). Los oratorios de Handel, compuestos para el teatro y no para la iglesia
como lo eran los italianos, servian para una variedad de propdsitos, tanto religiosos como
politicos (Weber, 1981, p. 120).

En 1776 se fundd el Concert of Ancient Music, que comenzd a presentar un repertorio de las
décadas anteriores al siglo XVIII. Ideolégicamente, en la asignacion de Handel como
compositor candnico, 1776 es un afio importante, porque se realiza la presentacion a la reina
de dos libros: General history of the science and practice of music de John Hawkins y A general
history of music from the earliest ages to the present period, de Charles Burney (Weber, 1981,
p. 205). Hawkins, religioso, conservador y elitista, consideraba a Handel irregular, por escribir
para juiciosos y vulgares (“the judicious and the vulgar”), a los que no asociaba a las clases
bajas, sino que incluia a muchas personas de las altas (Weber, 1981, p. 212). De ahi que su
acercamiento al concepto de canon viene de su critica al “auditorio promiscuo”, al que
directamente llama “chusma”**. Para él los conciertos de la época no eran mds que un medio
de entretenimiento de la multitud. Se ha considerado a Hawkins el representante de los
principios y a Burney el de las modas. Son el idealista y el conformista (Weber, 1981, p. 213).

Se distingue a través de estos autores entre “clasicos”, musica reverenciada por su grandeza
gue se programa frecuentemente, y “canon”, que corresponde a una idea que junta todas las
obras maestras cuya autoridad en musica es superior. Hoy dia se dice que el canon tiene tres
componentes: repertorio, juicio critico e ideologia (Weber, 1992, p. 21). El camino de la
creacién del canon va paralelo al desarrollo del concepto de artista como creador original,
como veremos mds adelante®®. El concepto de autor-creador, a su vez, lleva consigo el
escrutinio de la originalidad en sus obras, con la creciente importancia del concepto de
“plagio”, como sustituto de “imitacion”.

En 1784 los directores de los Concert of Ancient Music prepararon el primer gran festival en
honor de Handel, que llevaba 25 afos enterrado (Weber, 1992, p. 1). La conmemoracion fue la
culminacién del desarrollo de los clasicos musicales en la Inglaterra del XVIII. Se hicieron casi
anualmente hasta 1792 (Weber, 1981, p. 223). Al ser un festival nacional, se convirtié en
simbolo del crecientemente estable y poderoso reino de la Gran Bretafia (Weber, 1981, p.
111). Handel es para entonces un compositor de prestigio, reverenciado como genio de la
musica inglesa y, por tanto, dedicatario de la atencién desde todos los puntos de vista.

Handel se convierte en el primer compositor en el canon inglés. Los principios intelectuales de
la creacion del canon fueron: el rechazo a la estética neoclasica, el establecimiento de las

14 La palabra utilizada en inglés es “crowd” que, si bien tiene el significado de “multitud”, creo que por el
contexto el uso de “chusma” representa mejor la opinién del autor

15 La palabra “canon” proviene del lenguaje eclesidstico y era como se llamaban a los libros y escritos de
los patriarcas que merecian la pena conservarse. Se ha aplicado a la musica en todas las culturas, pero
especificamente en Europa surgié con la consolidacion de la burguesia y el establecimiento de sus
propios métodos de escucha (conciertos), que incluian una musica que representaba sus raices
culturales y suponia, de hecho, la invencién de una tradicion musical (Samson, 2001, Grove Online).
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musicas de los siglos XVI y XVII como autoridad cldsica y la idea de que las obras musicales, no
la teoria, son el principio de la educacidon musical. Mattheson fue el antecesor de estas ideas y
Burney uno de los primeros en afirmarlo en estos afos (Weber, 1981, p. 100). La ausencia de
autoridad intelectual que el clasicismo aplicaba a otras artes favorece la creaciéon de una nueva
tradicién a mitad del XVIII, que corona a Handel como primer compositor de musica inmortal
(Weber, 1981, p. 102). La musica de Handel proveia una intermediacidon entre la musica
antigua y las practicas del gusto moderno, lo que clarificaba ante el publico el pasado frente al
presente (Weber, 1981, p. 108).

Fue Inglaterra la que exportd al continente la musica antigua. Los oratorios de Handel se
comenzaron a programar en Viena en los 70 y en varios lugares de Alemania en los 80. Por ello
el repertorio handeliano tuvo un significado histdrico igual al de los trabajos de Beethoven
(Weber, 1992, p. 5).

Se pregunta Buelow, sin contestarse: “éFue el establecimiento de Handel como genio de la
musica inglesa el factor que desincentivd la aparicion de compositores ingleses? éNo es
curioso que el concepto de plagio sea inglés? ¢y que al final del XVIII fuera Handel el Gnico gran
compositor al que se le acusé de plagio en Inglaterra?” (Buelow, 1988, p. 127).

2.2.2. Laformacion del compositor del XVIII

Veremos brevemente como la imitacién y la toma de préstamos de otros autores se utilizaba
en la composicion porque el sistema de ensefianza lo promovia. Veremos lo que sabemos de la
formacion del propio Handel, tanto en técnica como en estilo, lo que un tedrico como
Mattheson propone y un ejemplo paralelo en el sistema de ensefianza napolitano.

Handel, como muchos compositores germdnicos de su época, aprendié un arte de
composicion que incluia el control de la construccion formal y la manipulacién de los
componentes musicales de ritmo, melodia y armonia (Burrows, 1994, p. 47)

Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712) fue su Unico maestro conocido. Nacid en Leipzig, hijo
de un violinista y se convirtié en organista de la Marienkirche en 1684 (Harris, 2001, p. 16).
Dice Harris que Zachow no cae facilmente en los moldes tradicionales. El lenguaje musical de
sus cantatas, que anticipan a Bach, es una curiosa mezcla de estilo aleman e italiano (Harris,
2001, p. 17). Proveyd a Handel de una gran coleccién de musica alemana e italiana y le enseid
los diferentes estilos de las diferentes naciones. Con frecuencia le daba sujetos para trabajar,
le hacia que los copiara, tocara y que compusiera a partir de los mismos (Mainwaring, 1760, p.
14). Le hacia también copiar lo que consideraba instructivo de la musica de otros autores. Asi
confecciond el cuaderno descrito por Coxe (apartado 2.1.2.), que conservé Handel toda su
vida, aunque hoy esta perdido’® (Lang, 1966, p. 13). La reconstruccién del contenido de este
cuaderno se intenta hacer a base de los manuscritos existentes, sobre todo los de repertorio
de tecla (Hill, R., 1985, p. 161).

16 |3 historia de este cuaderno comienza con la herencia de Handel a John Smith. Coxe, que era hijastro
de John Smith Jr., pudo consultarlo en 1799 cuando era propiedad de su hermana Martha. Cuando en
1856 Schoelcher compré todos los manuscritos de Handel para estudiarlos, el cuaderno de notas ya no
estaba entre ellos (Hill, R., 1985, p. 167).
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Otra de las actividades cuando tenia 8 o 9 afios era componer un motete sagrado cada
semana. Todos estos ejercicios duraron 3 afios (Schoelcher, 1857, p. 5).

Es probable que la creacién de pasticci fuera otra de las actividades, ademds de la composicidon
sobre temas determinados. Su técnica compositiva aprendida era por tanto de elaboracion
retérica, en la que tenia que usar los diferentes elementos musicales eficazmente (ritmo,
armonia, melodia, etc) (Burrows, 1994, p. 47).

Como es habitual en la época, la copia, el trabajo sobre composiciones de otros, la elaboracion
sobre temas sugeridos, eran las técnicas ensefiadas porque eran las técnicas que se utilizaban
en la composicidon. A modo de ejemplo, el concierto grosso en Si menor, N2 10, Op. 3, RV 580,
para cuerda de Vivaldi fue adaptado por J.S. Bach para ser interpretado y ejecutado por cuatro
claves. Ademas, transcribié gran parte de los doce conciertos L'éstro armdnico Op. 3 del
mismo autor. En este sentido, Handel desarrolld un talento especial para reconocer el
potencial de una idea musical, suya o ajena (Murray, N, 2009, p. 5).

Tras la primera formacion, en Italia aprende en las diferentes escuelas, que tenian en comun la
enseflanza basada en la practica y menos en las formulaciones tedricas, lo que permitia
frecuentes “violaciones” de las reglas de composicidon establecidas. Geminiani comentaba
acerca del primer sujeto de la fuga en la obertura de Muzio Scevola: “Questo semitono vale un
mondo”, por un Fa# que habia incluido. Estas sutilezas servian para dar belleza y delicadeza en
la expresion del sentimiento a la composicién. La expresion utilizada por los italianos: “e quel
tantino che fa tutto” (Mainwaring, 1760, p. 44).

Este proceso de formacion, que llevé a Handel a Napoles, donde no sabemos hasta qué punto
tuvo contacto con el sistema educativo de los conservatorios partenopeos, no era propio de un
pais, sino que se utilizaba en toda Europa. Este uso de préstamos era habitual en todo tipo de
artistas. Cierto que Handel, hasta donde sabemos, lo utiliz6 con mas frecuencia que otros
compositores (Murray, N, 2009, p. 1).

Mattheson da muchas informaciones en su E/ perfecto maestro de capilla (1739) sobre la
formacion del musico en los diferentes aspectos de la composicidon y en el uso adecuado de la
imitacion. Lo expresa aqui con detalle:

“En cuanto al tema o Haupt-Satz, que en la musica representa algo asi como en la
oratoria el texto o el objeto, hay que tener en la despensa ciertas férmulas particulares
gue puedan aplicarse en contextos generales. En otras palabras: el compositor, a
través de su experiencia y de la escucha atenta de buenos trabajos, debe haber hecho
acopio de modulaciones, pequeiios giros, cadencias iddneas, pasajes y saltos
agradables que, aunque sean elementos aislados puedan, bien ensamblados, dar
entidad a algo completo y general. Asi, aunque este o aquel giro cadencial ya hubiera
sido empleado por otros maestros, y volvieran a ocurrirseme a mi sin pensar en sus
primeros autores o sin conocerlos siquiera, el nuevo ensamblaje da a la frase completa
una forma y un cardcter nuevos, de modo que puede ser vdlida como composicion
propia”

(Mattheson, 1739, p. 122)
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Respecto a la invencién, sigue insistiendo en el uso de “moduli” y “loci tipici” que provienen
del caudal de apuntes del compositor, considerandolos “recursos bastante ingeniosos” para la
invencion. Asegura que nadie debe tener remordimientos por “pedir asilo” en ellos, afadiendo
que quien no los necesite no tiene por ello razén para prohibirselo a los demas (Mattheson,
1739, p. 123). Asi, una de las recomendaciones de Johann Mattheson en su E/ perfecto maestro
de Capilla:

“Quien se sienta con ganas y necesidad, puede hacerse un listado escrito como hemos
dicho, donde pueda encontrar, ordenados bajo sus respectivos epigrafes y capitulos,
todos los pasajes y modulaciones hermosas que le gusten o le vayan saliendo al paso”

(Mattheson, 1739, p. 123)

Como ultimo mensaje sobre la imitacion, este tedrico afirma que su significado es la emulacidn
de trabajos de otros maestros, “lo cual es muy bueno”, mientras no se caiga en el robo musical
(aqui sin definir) (Mattheson, 1739, p. 331). El conocimiento del publico le lleva a declarar que
en toda melodia debe haber algo que sea conocido para casi todo el mundo (Mattheson, 1739,
p. 140).

Los “partimenti” napolitanos

La formacién de los compositores napolitanos, mencionada brevemente antes, nos ilustra de
dos asuntos fundamentales en este trabajo: las técnicas que se ensefiaban a los compositores
europeos de la épocay la importancia de la imitacion en esta formacién.

El caso napolitano es paradigmatico. Si se escucha musica de Pergolesi y de otros autores que
estudiaron en Napoles es facil encontrarse con pasajes similares y a veces idénticos
(Sanguinetti, 2015, p. 457). Lo mas probable es que Pergolesi y los demds hayan usado
esquemas compositivos que eran utilizados durante su aprendizaje.

Para hablar de préstamo o plagio hay que suponer la existencia de un autor que ha realizado
un original. En este caso el uso de partimenti, que eran patrimonio comun y un lenguaje
compartido de todos los compositores de la época, no puede considerarse copia en ningun
caso (Sanguinetti, 2015, p. 459).

La practica del partimento aparecié a finales del XVII y desaparecid, aunque no del todo, a lo
largo del XIX. En 1930 todavia en el conservatorio de Napoles se utilizaban los partimenti. La
"historia oficial" de la teoria de la composicion, basada en los tratados alemanes y franceses,
no puede explicar como se transmite el “oficio de compositor”. Hay una gran diferencia entre
el contrapunto estricto y la composicion libre. En el XVIII los compositores se referian al bajo
continuo como el fundamento real del oficio del compositor. Pero el bajo continuo no era sélo
un acompafamiento, era también, a través de los partimenti, la forma principal de transmision
del oficio de compositor (Sanguinetti, 2014, p. 3).

Los partimenti se convertian asi en el instrumento principal de la didactica de la composicién
en los conservatorios de Ndpoles: estaban de moda al inicio de Settecento como ejemplo para
la realizacién de una pieza polifonica al teclado. Los maestros ensenaban, a partir de la
composicion en el acto practico de la musica, las técnicas compositivas sin verbalizarlas
tedricamente (como hacian los alemanes), desde la regla mas simple de la octava a las mas
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complejas como la imitacién. El contrapunto se estudiaba en paralelo, pero era la parte mas
especulativa y su objetivo era la precisién en la escritura, cosa que en el partimento no era
relevante. Gaetano Greco (1657-1728) y Francesco Durante (1684-1755) fueron prolificos
autores de partimenti. Los partimenti significaban para los jévenes musicos un ejemplo para la
improvisacion de composiciones completas (Sanguinetti, 2015, p. 461).

La composicion sobre un determinado partimento es algo entre la improvisacién y la
interpretacion. No se tiene libertad absoluta, pero no se improvisa desde cero. La libertad es
grande, en todo caso, pues uno no puede interpretar un partimento literalmente, debe crear
en la interpretacion. Queda todavia un paso hasta llegar a la improvisacién libre, pero no es
grande. Una vez memorizados gran parte de los esquemas, el compositor recurre a ellos para
crear sus propios partimenti. Este método pone en un grave apuro al concepto de autoria de
las composiciones, pues un gran numero de musicas comparten los mismos elementos iniciales
(Sanguinetti, 2014, p. 5).

Como resultado, durante el XVIII un gran nimero de esquemas de pre-composicion, a la
manera de bloques de un edificio, eran usados por la mayoria de los compositores napolitanos
(Sanguinetti, 2014, p. 4). Hasta tal punto, que los musicélogos deben analizar la caligrafia de
las partituras para diferenciar una composicién de Pergolesi de una de Durante (Sanguinetti,
2014, p. 6).

Los esquemas se utilizan por maestros de generaciones sucesivas, por lo que no se consideran
“propiedad” de un autor. Los maestros napolitanos difundieron por toda Europa este sistema
de ensefianza (Sanguinetti, 2015, p. 468). El sistema improvisatorio de composicion a partir de
ellos es muy similar al detectado en los manuscritos de Handel, donde el desarrollo de algunos
fragmentos parece hecho a medida que estos se van copiando. El descubrimiento de este
repertorio de bloques de pre-composicién, hace repensar las nociones tradicionales de unidad
organica y coherencia, autoria y la identidad de la "obra de arte musical" (Sanguinetti, 2014, p.
9). En el préximo apartado veremos que esto estd expresado de la misma forma por Taruskin.

En el Ultimo apartado de este trabajo se trataran algunos de los trabajos actuales acerca del
sistema compositivo de Handel (apartado 2.4.). Veremos cuan similar es este sistema al uso de
partimenti como recuerdos que se van ensamblando para construir el discurso musical,
improvisando y desarrollandolo a medida que se escribe.

La formacion del estilo de Handel

Independiente de todas las criticas al sistema compositivo de Handel, existe un acuerdo
respecto a la existencia de un estilo propio del compositor. Sobre este estilo musical se han
escrito, como en muchos otros aspectos, trabajos muy contradictorios. De sus primeros afios
en Berlin y Hamburgo apenas quedan composiciones que permitan estudiar su estilo inicial.
Hicks sugiere que sdlo dos trabajos anteriores a 1709 estan claramente datados: la AImira de
1704 y el Trio Sonata en Sol menor op. 2, n22, que segun Jennens fue escrita con 14 afios
(Hicks, 1976, p. 85). Entre las caracteristicas de estas obras se puede destacar el uso de
retardos efectistas y una gran recurrencia de las cadencias perfectas. Podria decirse que hay
todavia un sentido escaso de la forma y apenas tienen variaciones ritmicas.

En Almira sélo las arias largas son interesantes, el resto carece de coherencia en la progresion
tonal. En sus primeras obras orquestales, como la obertura y las danzas de esta dpera, hace un
gran uso de la chacona (Hicks, 1976, p. 86).
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Tras llegar a Roma, en las primeras cantatas que compuso predominaba claramente el estilo
aprendido en Alemania, que segun Harris predominaria en su estilo a lo largo de toda su vida, y
que podia apreciarse en un uso del bajo continuo muy caracteristico del contrapunto aleman
(Harris, 1980, p. 479). La mas obvia caracteristica de la musica de Handel a su paso por Italia es
el incremento en el uso de cromatismos para enriquecer la armonia, que antes usaba
torpemente. También su original escritura para las cuerdas se aleja de lo que compuso en
Almira (Hicks, 1976, p. 86). Su cantata I/ delirio amoroso (1707) contiene ejemplos de estas
nuevas florituras que Handel componia para el violin.

El trabajo de Handel siempre es mas elaborado y estructuralmente mas complejo que el de sus
contemporaneos italianos, preocupados en simplificar y hacer accesibles al publico los
aspectos motivicos y armodnicos. Su trabajo era mas denso (y para la audiencia quizd mas
interesante) pero estilisticamente mas conservador. En su uso del contrapunto se reafirma en
su herencia como organista en Alemania. Y precisamente haciendo su musica mas interesante
gue sus contemporaneos italianos dejé menos margen a sus intérpretes para maniobrar y
dominar los espectdculos (Taruskikn, 2005, p. 311).

A su llegada a Italia, dice Mainwaring, habia algo en su forma de componer muy diferente a las
costumbres italianas, hasta el punto de que los intérpretes tenian dificultades para su
ejecucién, como el famoso caso de Corelli en la obertura de Il Trionfo del Tempo e del
Disinganno (Mainwaring, 1760, p. 55). “Ma, caro sassone, questa musica e nel stilo francese,
di ch’io non m’intendo”, escribe Mainwaring que dijo Corelli en su lengua materna. El
resultado es el aprendizaje por Handel de la forma de composicidn de las oberturas italianas.

Ademas de Corelli, la presencia de la cantante Margherita Durastanti (activa entre 1700 vy
1734) en Roma fue importante para refinar sus composiciones vocales. Ya se aprecia en Clori,
Tirsi e Fileno (1707). Algunos nimeros de la dpera Rodrigo (1707) se basan en numeros
equivalentes de Almira, por lo que es posible comprobar la mejor composicion: mejor
progreso melddico y armdnico, cromatismos bien empleados (frente a la torpeza en Almira) o
la reserva de los agudos para los momentos de climax. Podria decirse que La Resurrezione
(1708) es la culminacién de la asimilacion romana de Handel (Hicks, 1976, p. 88).

Handel nunca desdefiaba una musica, asi que escribié una nueva obertura para // Trionfo en Re
Mayor, pero la original no la descarté, porque es muy probablemente la obertura en Si menor
que publicé en 1758 (Hicks, 1976, p. 87). Otro ejemplo es el uso 34 afios después en su Israel in
Egypt de 5 coros y dos duos del gran Magnificat con coros dobles que escribié durante su
estancia en Italia. De esta manera el compositor encontré entre los trabajos de su juventud
cosas valiosas que afiadir a su potente trabajo de madurez (Schoelcher, 1857, p. 24).

A cuenta de la influencia italiana en las composiciones de Handel hay ciertos desacuerdos,
siendo el mas argumentado el de Harris. Lo comentaremos, pero primero veremos la opinion
de Mayo, que en su tesis doctoral de 1977 concuerda con Bukofzer en que la influencia de
Corelli fue fundamental en la escritura instrumental y la de Alessandro Scarlatti en la vocal.

Las principales argumentaciones de Mayo son la forma de extender las lineas melédicas, la
figuracion vocal y el cuidado balance entre voz y continuo. Para demostrar la influencia de
Scarlatti compara trabajos en los que ambos compositores han puesto musica al mismo texto.
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No obstante, considera que la falta de musica de Handel anterior a su viaje a Italia hace dificil
la comparacion de su estilo anterior y posterior, por lo que habla prudentemente de “alta
probabilidad” de esta influencia (Mayo, 1977, p. 77). Su argumentacion gira alrededor de la
comparacion de obras de Handel con las de Scarlatti, Gasparini y Pollarolo, llegando a la
conclusién de que la solucidon a los problemas musicales era similar, lo que demostraba esta
influencia (Mayo, 1977, p. 79). Afiade Mayo que si ya habia trazas de este estilo en sus obras
alemanas, era debido a la influencia italiana “de segunda mano” que le llegd a través de
Mattheson y Keiser en Hamburgo (Mayo, 1977, p. 80).

Harris no niega la influencia italiana en Handel, pero rechaza la principal influencia que se le
achaca a Scarlatti y cree que, a lo largo de su vida, el aprendizaje aleman pesé mas que el
italiano. Veremos sus interesantes argumentos brevemente.

De entrada, dice que la atribucion de la influencia de Scarlatti nunca ha estado
adecuadamente documentada (Harris, 1980, p. 468). De hecho, no hay ninguna evidencia de
contactos habituales entre los dos musicos: no existe ningln intercambio epistolar, no hay
préstamos conocidos de Alessandro Scarlatti en las obras de Handel' y ninguna de sus
partituras estaban en poder de Handel, que disponia como se sabe de un fondo abundante de
obras de todos los autores (Harris, 1980, p. 471). Esto, a juicio del Harris, ya cuestiona la
importancia de la posible influencia de Scarlatti en Handel.

Al igual que Mayo, compara en paralelo cantatas con el mismo texto que tienen musica de
Scarlatti y de Handel. Sus conclusiones son que no tienen similitud alguna en los
procedimientos, tanto tonales como armdnicos o melddicos (Harris, 1980, p. 473). Sin
embargo, advierte una clara influencia de Scarlatti en la disposicién y composicién de los
recitativos (Harris, 1980, p. 493).

Otro argumento que la autora considera de peso es el caso de Agrippina (1709), puesta por
otros autores como ejemplo de la italianizacién de Handel. Pues bien, segun Harris no hay un
solo préstamo en la dpera de compositores italianos. Sin embargo, tiene 6 de la Octavia de
Keiser, 3 del Rodrigo del propio Handel, todavia considerada de influencia alemana, 3 de sus
propias cantatas y 3 mas de su La Resurrezione. Todas con el marchamo de origen aleman
(Harris, 1980, p. 496).

Incluso en el estilo de madurez de Handel, cuando vuelve a componer oratorios, Winton Dean
cuenta en los mismos 27 préstamos de 12 autores italianos y 31 préstamos de 5 autores
alemanes. Los préstamos de los italianos proceden de compositores relativamente menores y
todos los préstamos tienen una elaboracién profunda. En cambio, los préstamos que toma de
los alemanes, importantes como Keiser, Telemann, Muffat, Habermann o Kuhnau son copiados
con muy pocas alteraciones, lo que indicaria la mayor similitud estilistica de éstos que los
italianos (Harris, 1980, p. 497).

17 El texto de Harris es anterior a las Handel sources de Roberts, de 1986, donde se identifican al menos
cuatro dperas de Alessandro Scarlatti de las que Handel tomd préstamos. No sabemos si esto era
desconocido en el afio en que Harris escribié su articulo ni conocemos rectificacién posterior al
respecto.
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De esta época de madurez, aporta la opinién de Burney sobre Alcina, de la que niega
influencias de Vinci, Porpora o Hasse, pues las arias estan escritas en tres estilos: el viejo estilo
(que llama el propio de Handel), el nuevo estilo y el mixto. En Handel todo convive si funciona
musicalmente. Por eso incluso en su madurez toma musicas de su época juvenil (Harris, 1980,
p. 490).

Resulta interesante también, por lo que aporta en el entendimiento del estilo de Handel
analizar cdmo ensefiaba en las pocas ocasiones en que tuvo alumnos. Alfred Mann analiza esto
en un articulo, donde constata que Handel no trataba los acordes como tal simplemente, sino
que el disefio melddico de cada una de las voces es lo que hace surgir la armonia (Mann, 1985,
p. 247). La esencia de su instruccion es una escritura polifénica que, a pesar de la simplicidad
de disefio, mantiene una légica melddica en las cuatro voces (Mann, 1985, p. 248).

2.2.3. Laimitacion en la miisica

Iniciamos este apartado con el que consideramos un buen resumen de Richard Taruskin sobre
las discusiones que han tenido lugar acerca de la frecuencia de la toma de préstamos por
Handel:

Acusar a Handel o cualquiera de sus contemporaneos de plagiar, segln argumentan, es
invocar la nocidn romantica de “genio original” en un momento en que “tomar
prestado”, especialmente ideas individuales, era una practica comun a la que nadie
renunciaba (como John H. Roberts, uno de los mas capacitados “fiscales” de Handel,
ha argumentado en su defensa). Yendo todavia mas lejos, algunos defensores de
Handel han considerado que sus préstamos han sido a su modo una buena accién. “Si
tomaba prestado”, escribié Donald J. Grout parafraseando al contempordneo de
Handel Johann Mattheson, “generalmente lo devolvia con interés, pues vestia el
material prestado con nueva belleza y lo preservaba para las generaciones posteriores
que, de otra forma, a duras penas habrian conocido de su existencia”. Comparar las
camufladas reescrituras de Handel con sus casi siempre indistinguibles originales
puede arrojar dudas sobre la importancia de la inventio (como los contemporaneos de
Handel llamaban a la facilidad de imaginar nuevos temas) en el esquema de los valores
musicales de la época y nos obliga a preguntarnos si es ahi donde la verdadera
“originalidad” residia. Roberts ha demostrado que lo que nosotros llamamos plagio era
también considerado tal en tiempos de Handel y que, aunque extendido,
“habitualmente era totalmente censurado”. Es el motivo habitual de censura a Handel.

(Taruskin, 2005, p. 328)

Es preciso, una vez mas, situarse como espectador de la época para poder valorar cémo los
préstamos de Handel eran vistos en su momento. Aqui los conceptos artisticos de imitacién
frente a originalidad, de artista artesano frente a genio e incluso de arte publico frente a
propiedad intelectual juegan un papel importante, y los abordaremos brevemente.

Como dice Zimmerman (1966), en el siglo XVI nadie censuraria el uso de melodias iguales por
dos o mds compositores. Eran habituales tipos de préstamos como el cantus firmus, la
parafrasis, el contrafactum, las variaciones y, especialmente, las parodias. Todos basados en
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musicas preexistentes y no es que no fuera permisible su uso: era recomendable. Estos
procedimientos continuaron durante la época Barroca (Zimmerman, 1966, p. 483).

La idea de originalidad no existia durante los siglos de desarrollo de la cultura occidental, como
nos dice Buelow (1988). La imitacidn (imitatio, usa el autor) procede de los clasicos, desde
Aristételes, Cicerdn o Quintiliano, a los que se aflade Longino en su escrito Sobre lo sublime
(Buelow, 1988, p. 119).

De hecho, la imitacién para los romanos no era sélo una praxis observable en los textos, sino
una actividad educativa de las mas importantes (Balbo, 2020, p. 16). En el siglo | Quintiliano
afirma que debe ser una regla universal desear copiar lo que aprobamos en otros (citado en
Zimmerman, 1966, p. 492). He aqui uno de los argumentos de los criticos en favor de Handel,
como ya avanzaba Mattheson y refrendan en la actualidad Harris o Hicks, nombrados
anteriormente.

Respecto a la significacidn de la inventio, citada en el texto de Taruskin, se enmarca en la
descripcidn que en el barroco se hacia de la musica y las artes visuales como saberes populares
retoricos. En ese sentido, inventio consiste en la decisidon sobre el contenido del discurso, los
argumentos y la evidencia a presentar, los temas a abarcar y las tacticas y estrategias a
emplear (Hill, J.W., 2005, p. 31). Esta invencion retérica se basa en los tdpicos (topoi),
estructuras convencionales dentro de las cuales se moldeaba el contenido. Para el compositor,
la invencidn significaba decidir sobre las intenciones, rasgos y motivos bdsicos de una obra
antes de planificar su forma y componer. El esquema breve de esta disposicién es el exordium
(introduccidn), narratio (narracién, construccidon de la tension), confirmatio (cambio de la
buena o mala fortuna) y peroratio (conclusién) (Hill, J.W., 2005, p. 32). En la parte final
(apartado 2.4.) veremos como aplica estos conceptos Skezer-Madden al andlisis de los
préstamos de Handel.

Sanguinetti aporta otra visién, en su comparacién de la musica con la oratoria. Para él la
inventio seria la eleccién del partimento, pues no en vano su etimologia es “descubrimiento”.
El mismo Mattheson no considera al bajo una parte de la inventio, sino al proceso de
elaboracion de ideas motivicas (Sanguinetti, 2014, p. 9).

Roberts cita a Johann David Heinichen (1683-1729), que vivié en Italia entre 1710 y 1716, y
contaba que muchos jovenes musicos acostumbran a decir: “bisogna farsi idea”, y con ello
“corrian a buscar las mejores musicas de otros compositores para incluirlas en las propias,
practicamente sin cambios”. Quantz en 1752 dice algo parecido: los jévenes compositores
italianos se imitan entre si y presentan musica de otros como propia (Roberts, 1985, p. 86). El
propio Vivaldi fue famoso por sus pasticci, en que mezclaba musicas propias con las de otros
compositores y los publicaba con su nombre exclusivamente.

Burkholder divide los tipos de préstamos musicales en la época barroca en tres tipologias: uso
de bajos o armonias estandarizadas, géneros basados en la imitacién, como variaciones,
adaptaciones corales, misas con érgano, etc. y la recomposicion de musica existente para un
nuevo proposito (Burkholder, 2001, p. 32)
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La clasificacién de Carroll es mas radical: los préstamos musicales en la época barroca eran
frecuentes en tres areas: los de musica propia, los de musica ajena “de forma civilizada” y los
robos (Carroll, 1978, p. 12). En el capitulo de préstamos “socialmente aceptables” incluye las
variaciones sobre un tema de alguien mencionado en el titulo y el uso de musica de otros
como homenaje a ellos o en forma burlesca pero donde, sobre todo, la audiencia reconoce el
origen de la musica (Carroll, 1978, p. 13).

Bach, por ejemplo, tomé numerosos préstamos, pero nunca ha generado polémica como el
caso de Handel por su uso limitado a su iglesia y escuela. Ya hemos recordado su copia y
transcripcién de obras de Vivaldi, por ejemplo. Por su parte, Handel nunca fue discutido por
sus contemporaneos (Carroll, 1978, p. 15).

John Douglas fue tutor del hijo del Marqués de Bath y después obispo de Salisbury. El fue
quien descubrid las falsificaciones de Lauder en el caso de Milton antes descrito (apartado
2.1.1.). En su escrito incluye argumentos a favor de la imitacidén: “si su ‘toque’ convierte el
metal basico en Moneda Esterlina”. Buelow se pregunta si Handel conoceria la defensa que
Douglas hizo de Milton (Buelow, 1988, p. 122).

Mainwaring dice que los maestros se distinguen en dos clases, segln su mérito principal sea la
invencion o el gusto (Mainwaring, 1760, p. 161). Da a entender que la imitacidon con gusto es
una técnica tan valida como la invencién pura: “Los que tienen gusto, o una maravillosa
capacidad de discernir las minimas circunstancias que son apreciadas, abrillantaran vy
mejoraran las invenciones de otros” (Mainwaring, 1760, p. 162). Prevost opinaba que los
préstamos honraban a los compositores originales, mientras que los alemanes eran menos
comprensivos, aunque no veian las practicas como atroces, sobre todo cuando el préstamo era
creativo (Hicks, 2001, p. 31).

En 1759, afio de la muerte de Handel, Edward Young da a la imprenta su Conjectures on
Original Composition in a letter to the author of Sir Charles Grandison. La obra trata
fundamentalmente la originalidad en literatura. En sus consideraciones previas aborda el
contexto histérico de la imitacion y la originalidad. Afirma que los clasicos griegos y latinos
eran todos imitadores, pero que tienen nuestra aprobacién dado que los originales no son
reales, sino accidentales: los trabajos que imitan, salvo alguna excepcién, los hemos perdido.
Como concluye: “Ante la muerte del padre, son legitimos herederos” (Young, 1759, p. 15).

Young argumenta a favor de la preeminencia de la originalidad frente a la imitacidn, pero
también aprueba la imitacion de los autores antiguos, aunque no de sus obras. Es decir, cree
que el artista debe ponerse en el lugar de Homero y usar sus métodos para escribir, pero no
imitar su lliada. Concluye esta argumentacidén aseverando que “cuanto menos imitemos
(imitate usa el autor) a los antiguos, mas nos pareceremos a ellos” (Young, 1759, p. 21).

Si hubiera que fijar un momento crucial que fuera el punto de inflexién en cuanto al paso de la
preeminencia de la imitacién a la originalidad en las artes, podriamos considerar la obra de
Young como tal.

Todavia en 1919, von Sternberg asegura que la técnica de remodelacién es una de las formas
mas poderosas de expresion dramatica en la épera y la sinfonia (von Sternberg, 1919, p. 391).
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Alega que cualquier novato, con técnicas de armonizacién y contrapunto, puede copiar
paginas enteras de musica y disfrazarlo de forma que sea imposible reconocer el fraude (von
Sternberg, 1919, p. 390). Cita también a Horace Trauble (1858-1919), que dice que alguna
musica viene de la naturaleza y la vida, y alguna otra de otras musicas (von Sternberg, 1919, p.
394). Opina que, si alguien tiene una buena idea, pero no sabe desarrollarla, no hay razén para
que otro compositor no haga con ella lo que le es imposible al primero (von Sternberg, 1919,
p. 395). Scott recuerda que el mayor genio es el mas endeudado, aunque recuerda que
muchos endeudados carecen absolutamente de genio (Scott, 1927, p. 498).

Paralelismo entre otras artes y la misica

En lo que respecta a las artes plasticas, encontramos reflexiones andlogas. Dice Baldinucci en
1681 que “se siente entre la gente murmullos en contra de las copias”, pero a continuacion las
reconoce de “mucha utilidad y necesarias” y es practica consolidada y buscada por los
coleccionistas (Acanfora, 2020, p. 168). Numerosas fuentes de la época citadas por Mazzarelli y
Garcia Cueto (2020) ratifican estas ideas: “la imitacidon de los maestros debe hacerse con buen
juicio, de forma que se imiten las partes bellas” (Dolce en 1557), “la imitacion loable no es
nunca un robo” (Bellori en 1672).

El sentido devaluador de “copia” no es primario ni automatico en este contexto. No hace
mucho tiempo, ya en el siglo XX, Luciano Canfora (1942) eleva a algunos copistas a la categoria
de “autores” (Balbo, 2020, p. 17).

En el caso de la pintura, la copia fue muy valorada en la antigliedad y es experiencia
imprescindible en el estudio de los maestros. Los coleccionistas ejercen una demanda
creciente a partir del XVII, por un lado, de viejos maestros y, por otro, de autores actuales
apreciados. A falta de originales, copias, réplicas y, en ultima instancia, falsificaciones son
aceptables (Acanfora, 2020, p. 167). En la pintura se apreciaba primeramente la técnica de
realizacion y después la calidad del copista que “si es excelente tanto mejor hara la copia... y
tal vez superara al original” (lustiniani, 1620-1630, citado por Mazzarelli y Garcia Cueto, 2020,
p. 240). Es un paralelo preciso de la valoracion de la técnica compositiva y la calidad de Handel
independientemente del origen de sus ideas musicales.

Esta alta demanda de arte es comparable a la alta demanda de éperas en los tiempos
empresariales de Handel, cuando componia en el periodo de verano dos dperas nuevas para la
siguiente temporada. He aqui otro de los razonamientos de por qué Handel necesitaba copiar:
la presién de los plazos de composicion.

Si en pintura la copia era el método de aprendizaje y una de las actividades habituales de los
artistas, en literatura del XVII se genera un modelo de trabajo que tiene su paralelismo con los
métodos de los maestros de musica, que hemos visto anteriormente en el caso de los
partimenti napolitanos.

La utilizacidn del préstamo en literatura era variada: parafrasis y modernizacidon del modelo,
cita explicita, traduccién de originales alterando el significado del escrito o libre imitacion de
fuentes no explicitadas pero que se espera que los lectores identifiquen (Buelow, 1988, p.
120). En Francia o Inglaterra a finales del XVII autores como Boileau, Rapin, Dryden o Swift
reconocian el valor de los modelos antiguos en el proceso de invencion. Ya en el XVIII Reynolds
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decia que poetas o escritores en vano pueden inventar, ya que “nada sale de la nada”
(Winemiller, 1997, p. 448).

Nos informa Alberto Blecua que desde el Renacimiento hay un uso continuo de algunos textos
literarios, especialmente la poesia. Esta era utilizada como bien mostrenco al que los poetas de
cualquier categoria podian acceder para refundir textos con total libertad (Blecua, 2006, p. 57-
67). Un ejemplo lo da Antonio Alatorre con el soneto "Con tiempo ...", de Lépez de Ubeda
(1560-1606), que acabd por convertirse en un bien mostrenco que muchos poetas usaron
como base de sus composiciones (Alatorre, 2009, p. 54).

Estos métodos se asemejan a los que Handel utiliza en sus libretos, pues procedian de
representaciones a las que habia asistido o autores a los que habia conocido en persona
(Strohm, 1985, p. 120). Handel, como todos los compositores de épera de la época, somete a
los textos a un tratamiento similar al que hace con las musicas prestadas: todos los variados
procedimientos de “parodia” se observan igual en la elaboraciéon de los textos operisticos
(Strohm, 1985, p. 121). Un ejemplo es el libreto de Nicola Haym para Ottone (1723), adaptado
del Teofane de Lotti (1719), con libreto de Pallavicino (MclLauchlan, 1997, p. 349). Handel
habria asistido a una de las representaciones en Dresde en 1719. Puesto que utilizé algunas de
las arias de Lotti en su pasticcio Elpidia, en 1725, es facil concluir que Handel tenia en su
posesion la partitura de la dpera de Lotti (McLauchlan, 1997, p. 365). Curiosamente, esta
reutilizaciéon de textos para sus libretos, paralelo al uso de musicas, nunca ha sido objeto de
criticas, pues era el sistema habitual en la 6pera.

Polyantheas y otros repertorios

Centrémonos por un momento en la literatura y veamos un sistema en todo paralelo al
recomendado por Mattheson en musica. Hacia el siglo XVI y durante el XVII se disponia en
literatura y oratoria de un método para sacar provecho de lo leido de los antiguos: todo lo
digno de ser tenido en cuenta se anotaba (Lépez, 1990, p. 61). Estas anotaciones iban
formando un ajuar o thesaurus, del que el humanista echaba mano cuando precisaba de
argumentos de autoridad o métodos de invencién oratoria. Estos escritos se mostraban a
amigos y se intercambiaban, por lo que se llegaban a usar citas “de segunda mano” no leidas
en el original por el usuario.

La posterior expansion de la imprenta propicié la edicidon de libros de citas utilizados por
guienes no tenian acceso a los clasicos o simplemente no dominaban el latin. Los usuarios de
estos repertorios, llamados polyantheas, eran escritores, poligrafos, predicadores y hombres
cultos o curiosos que querian demostrar su saber. Cada vez se acudia menos a las fuentes y
mas a estas polyantheas (Lépez, 1990, p. 63). Se intentaba demostrar asi una erudicién que no
procedia de la lectura directa de los clasicos, con el consiguiente peligro no solo de la
descontextualizacidn, sino de la atribucion errénea de las citas.

La practica, no obstante, era recomendada siempre que se utilizaran los mejores repertorios o,
como los llamaba el jesuita Caussin en 1619, fuentes de inventio (Lopez, 2000, p. 193). La
organizacién de estos repertorios iba desde epigrafes generales de donde extraer materia
hasta citas de cada tema para apuntalar el discurso, ornarlo y dotarlo de la autoridad precisa
(Lépez, 2000, p. 197).
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La formacién y la forma de trabajo de los musicos en el siglo XVIII tiene un claro paralelismo
con estas técnicas de trabajo. Ya hemos adelantado el consejo de Mattheson respecto a llevar
un listado de ideas musicales. Parecia conocer perfectamente el paralelo literario.

Handel utilizaba este método, pues conservaba manuscritos en los que transcribia fragmentos
musicales u obras completas que planeaba utilizar (Murray, N., 2009, p. 23). Hacia borradores
de sus ideas, generalmente breves, e incluyen sus notas manuscritas de extractos de trabajos
de otros compositores. La brevedad de los borradores sugiere que después Handel componia
el desarrollo directamente en la partitura final (Hurle, 1997, p. 128).

Avanzamos, al explicar los partimenti en la educacidon musical napolitana, el paralelismo que
encontradbamos con el método compositivo de Handel. El sistema mencionado en el parrafo
anterior nos acerca a esta idea de técnica compositiva. Lo ratificaremos con algunos hallazgos
de la musicologia reciente en la parte final de este trabajo.

2.2.4. La primacia de la originalidad

En musica, en el periodo llamado Barroco y en nuestra era, los conceptos de “invencion” e
“imitacién” eran muy diferentes. Los grandes compositores no desdefaban adornar con sus
notas la musica de colegas, al igual que Nicias en el siglo IV a.C. pinté con su brocha las
estatuas de Praxiteles (Lang, 1966, p. 562). En tiempos de Handel la categoria artistica
dependia mas de la productividad y las habilidades profesionales que de la originalidad del
material utilizado (Lang, 1966, p. 564).

El concepto de originalidad rara vez se encuentra en los escritos alemanes antes de los afios
finales del Barroco (Buelow, 1985, p. 62). A principios del siglo XVIII los préstamos no sélo eran
aceptables, sino que eran el método preferido de composicion (Winemiller, 1997, p. 447).

Opina Nina Murray que, a causa de un excesivo y pobremente tratado uso de préstamos en
musica y literatura, la Inglaterra del XVIIl comenzé a favorecer la originalidad en detrimento de
la imitacién como signo de calidad, proceso que se inicia en el XVl y se completa a mediados
del XVl (Murray, N, 2009, p. 13). En este sentido, Buelow afiade que las discusiones sobre la
originalidad de la época deben tener un espacio propio en el caso de la musica, pues ésta es
siempre ignorada en los debates del XVIII (Buelow, 1988, p. 125).

La “originalidad" y el culto que conlleva es un concepto romantico que supone que el trabajo
de un compositor debe ser totalmente novedoso para poder ser considerado la obra de un
genio®® (Hurley, 1997, p. 126). Define Buelow el credo de la originalidad en dos articulos de fe:
el presente no debe ser servil con el pasado y ninguna imitacién, por buena que sea, puede
alcanzar las cimas del original imitado (Buelow, 1988, p. 123). Pero surgen posibles preguntas:
la transformacion de material existente ées un acto de originalidad o es simplemente una
sustitucidn de la invencion? (Winemiller, 1997, p. 446).

Relacionado con la anterior pregunta, cuenta Lang (1966) que los mas ambiciosos
musicografos entienden la originalidad como el resultado de una ecuacién en que se restan de
la obra de un compositor todas las influencias externas. Esto genera cifras infimas. Este tipo de

18 E| término “Genie” en la primera edicidon (1751) de la Encyclopedie Francaise, es definido solamente
como inspiracidn artistica, no como referencia a una persona o artista.
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critico rechaza toda toma de material de otros compositores en algunas tendencias de la
musica moderna. Lo rechaza Lang y aduce: la vieja maxima de “no hay nada nuevo bajo el sol”
es aplicable a la musica. La musica es algo mas que matematicas (Lang, 1966, p. 563).

El vuelco hacia la originalidad del XVIII coincide con un momento importante en la historia de
719

la palabra “genio”"’, segun el Oxford English Dictionary (citado por Jonathan Bate, 1989, p. 76).
En Inglaterra se atribuia hacia afos esta condicién a Shakespeare y opina Bate que fue a partir
del culto al escritor cuando se desarrolld el concepto de genio. Menciona a Joseph Addison
(1672-1719), fundador de The Spectator, que atribuye al escritor la unidén de genio y
originalidad. Por su parte John Dryden (1630-1700) dice que la de Shakespeare es “la forma de

escribir de las hadas”: con invencion e imaginacion, no como observacién de la naturaleza.

Las teorias de Addison reviven hacia 1740 de la mano de Mark Akenside (1721-1770) en The
pleasures of imagination, donde llama a Shakespeare “el hijo de la imaginacién” (the child of
fancy), en un remedo de John Milton (1608-1674) que en L’Allegro (1640) lo habia llamado
“fancy’s child”? (Bate, J., 1989, p. 83).

Ya cerca del siglo XX, John Ruskin (1819-1900) dice que la originalidad no reside en la novedad,
sino en lo genuino (von Sternberg, 1919, p. 391). También Mason afirma, en 1993, que la
categoria de genio, junto a sublime y originalidad, surgieron durante el siglo XVIII (Parker,
2005, p. 41).

2.2.5. Plagio y legalidad

En el camino desde la imitacién a la originalidad, hay un aspecto que no hay que olvidar: el
econdmico. A medida que la edicion musical comienza a ser rentable, el concepto de
propiedad intelectual y derechos de edicién evoluciona hacia el nuevo concepto de copyrigth
gue, aunque en la musica se aplicé tardiamente, venia de una larga evolucion.

David Hunter considera que son tres las condiciones necesarias que hicieron del copyright un
problema politico y legal: la existencia de la imprenta, la aceptacion del derecho de propiedad
y el surgimiento de la burguesia (Hunter, 1989, p. 269). Es decir, la capacidad de difusién
generalizada, el reconocimiento de la originalidad y la existencia de una creciente demanda.

Aunque el derecho de propiedad intelectual no es un argumento a lo largo de la vida de
Handel y los problemas de copyrigth no le afectaron por su elevado rango en la sociedad, es
evidente que la evolucién a lo largo del XVIII de los derechos de propiedad influyeron
posteriormente en la percepcién del sistema compositivo de Handel como inapropiado.

A finales del XVI un editor podia solicitar el derecho de imprimir un libro en Inglaterra ante la
Stationer’s Company, que en 1557 habia obtenido una cédula real y tuvo de hecho el
monopolio de la industria editorial hasta la sancién del Estatuto de la Reina Ana (Anne’s Act,
1709). Este permiso daba derecho a la impresién de un libro, pero no protegia al creador. En

1% “Natural ability or capacity; quality of mind; attributes which suit a person for his or her peculiar work.
Also: an instance of this”. EIl OED comenzé a publicarse en 1884. Primera aparicion de esta forma se
encuentra citada en Milton (1649).

20 versos a los que cien afios después precisamente Handel puso mdsica y estrend en 1740, con una
seleccidn de los versos de Milton y otros afiadidos por Jennens (L’Allegro, il Pensieroso ed il Moderato)
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cuanto a la impresidon musical, tenia poco efecto por dos razones: la escasa demanda hacia
muy cara la edicion y, en segundo lugar, la influencia religiosa, pues lo Unico rentable eran las
ediciones de la Biblia y los Libros de Oraciones. Solo a finales del XVIl comenzd a ser rentable la
edicion musical sin autorizacién (Hunter, 1989, p. 270).

En otros paises, como los estados del Sacro Imperio y Espafia, hacia 1600 se concedian
privilegios para la impresién de musica, bien al autor o al librero. Estos derechos suponian la
exclusividad de editar determinada musica durante un periodo, generalmente de diez afios. Se
adoptaban medidas para su cumplimiento, como la confiscacidon de copias ilegales y multas
para los incumplimientos (Rose, 2016, p. 1 y Pedraza, Clemente y Reyes, 2003, p. 228). En el
caso de Espaia existia ademas del privilegio la licencia, que concedia directamente el monarca
y por lo general no tenia limite de tiempo (Pedraza, Clemente y Reyes, 2003, p. 233). Los
diferentes territorios que en el siglo XVI constituian lo que hoy es Espafa tenian diferentes
responsables de conceder los privilegios. Asi, en Castilla los daba el presidente del Consejo de
Castilla (Pedraza, Clemente y Reyes, 2003, p. 245). En Navarra era el Virrey quien autorizaba,
pero a partir de 1560 era el Consejo Real de Navarra. En Aragdn no hay limite en la edicién
hasta las Cortes de Tarazona de 1592. En Cataluia se establece la censura previa del Virrey en
1573. En Valencia, por fin, los otorgaban inicialmente los Jurados de Valencia, desde 1580 los
virreyes y después los ficales de la Audiencia (Pedraza, Clemente y Reyes, 2003, p. 246). Todo
ello termina con la imposicion por Felipe V de la legislacidn castellana en la Corona de Aragon,
en 1716. Carlos lll modificaria las leyes del libro en 1762, suprimiendo las tasas que se pagaban
y prohibiendo los privilegios a todos los que no fueran autores (Pedraza, Clemente y Reyes,
2003, p. 245).

En cualquier caso, hasta finales del XVIII la relacidon entre compositor y editor se limitaba a la
venta del manuscrito. Los beneficios de la edicién eran para el editor y los libreros (Hunter,
1989, p. 271).

A principios del XVIII la concepcion de autoria se fue reflejando gradualmente en las leyes de
Inglaterra (ya comentada arriba), Francia y Alemania. Se basan en el concepto de John Locke
(1632-1704) de propiedad intelectual, que supone que la propiedad puede crearse por trabajo
mental ademas del fisico (Winemiller, 1997, p. 445). De ahi poco a poco se avanza hasta la
expresion de Young en 1759 que, como se ha visto a propdsito de su obra Conjectures on
original composition, asigna el valor estético a la originalidad y a la individualidad.

El mencionado Estatuto de la Reina Ana, de 1709, una de las primeras leyes de copyrigth en
Europa, estaba pensada para la proteccidon de la literatura (Murray, N, 2009, p. 18). Poco
interés tenia inicialmente su aplicacion a la musica, para cuya impresidon también en Inglaterra
habia un sistema de privilegios reales, poco utilizado entre 1710 y 1770 por su complejidad
(Hunter, 1989, p. 277). Solo J. Ch. Bach, Abel, Handel y pocos mas lo utilizaron. No tenia mucho
sentido en un mercado donde la demanda musical se restringia a la novedad, con poco interés
hacia los clasicos, por el momento y a inicios del XVIII, inexistentes (Hunter, 1989, p. 276).

Como apunta Taylor, el hecho de publicar o no afecta sobremanera a la actitud de un
compositor hacia sus trabajos y su libertad de reutilizar musicas anteriores (Taylor, 1906, p.
165).
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Antes de llegar al establecimiento definitivo en 1777 del derecho de propiedad de las obras
musicales, es conveniente recordar que el plagio y las copias de originales ya eran causa de
discusiones y censuras. Basten dos ejemplos de esa época, que se unen al caso ya comentado
de Lauder y Milton.

Johann D. Heinichen (1683-1729), en Der General-Bass in der Composition, de 1728, sugiere
qgue, en Alemania, y quizd en otros paises, los compositores de dpera habian aprendido a
temer el ataque del publico si éste detectaba la mdas minima alusién musical (citado en
Roberts, 1987, p. 149).

Mas concreto y significativo es el caso de Giovanni Bononcini (1670-1747) en Inglaterra en
1731. En aquel momento era miembro de la Academy of Ancient Music. Durante un concierto
organizado por Bernard Gaes, maestro de los nifios de la Capilla Real, se interpretd un
madrigal titulado In una siepe ombrosa, de Antonio Lotti (1667-1740). Bononcini reclamé que
la composicién de ese madrigal era suya. Desde la Academy se hizo llegar una carta a Lotti con
las acusaciones de plagio. Lotti respondié dando pruebas de que dicho madrigal lo habia
interpretado en Hamburgo aios atrds, donde a la sazén estaba Bononcini, y lo habia publicado
antes que él lo hiciera en Inglaterra. El caso dejé a Bononcini desacreditado e influyé en su
decisién de abandonar la Academia e Inglaterra (Hogwood, 1985, p. 92). El caso es oscuro,
pues Bononcini era tenido en gran aprecio en la sociedad londinense desde el temprano
estreno de su Camilla en 1706 (Lindgren, 1974, p. 168). La reclamacidon de Bononcini sobre la
autoria del madrigal es dudosa pues, asi como hay constancia escrita de las reclamaciones de
la Academia a Lotti y de las respuestas de éste, no existe un solo documento de Bononcini
reclamando dicha autoria (Lindgren, 1974, p. 428). Mas parece, segln Lindgren, un proceso de
descrédito organizado por los enemigos del compositor.

Puede con esto verse que, aunque no hubiera una legislacién que protegiera la composicion,
las costumbres parecian ir ya en ese sentido. No deja de sorprender en este ambito lo que
aducia Seiffert respecto a la falta de acusaciones en vida contra Handel, habiendo tenido
tantos detractores y oponentes, como hemos comentado con anterioridad.

Entramos en la edad mercantilista en que la edicidon se convirtié en un problema econdémico
(Zimmerman, 1966, p. 484), pues la formacién de la clase burguesa a lo largo del XVIII
incrementd suficientemente la demanda de publicaciones musicales (Hunter, 1989, p. 272).
Los compositores veian como se hacian ediciones sin autorizacién impunemente hasta que,
como consecuencia de las disputas de C.F. Abel (1723-1787) en 1769 vy, sobre todo J.C. Bach
(1735-1782) en 1773, que se resolvido en 1777, se aceptd que la musica estuviera también
protegida por el Estatuto de la Reina Ana (Hunter, 1989, p. 274).

Todos estos desarrollos son los que en el XIX llevan al reconocimiento social de la creacién
artistica y su derecho a la recompensa econdmica (Hunter, 1989, p. 281). De ahi los primeros
escritos acerca de plagio, como el ya mencionado de Horncastle en 1822, “Plagiarism”.

Queda por dilucidar qué es plagio desde la nueva concepcion. El mismo Horncastle propone
una definicidn: “el plagio se puede considerar una felonia si se toman pasajes completos,
sujetos de fugas y otras partes importantes de una composicién. Los pequefios robos son
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pasajes que, por su brevedad o falta de interés, o porque se han vestido de armonias variadas
por el adaptador, merecen un castigo mucho menor” (Horncastle, 1822, p. 142).

Hoy dia hay conceptos mas definidos. Andrea Balbo cita a McGill: “por plagio se entiende el
uso culpable de textos anteriores, descrito como robo, en el que una persona gana falso
crédito presentando el trabajo de otros como propio” (Balbo, 2020, p. 18). Es, pues, la
intencionalidad del copista, no la copia en si, lo que es censurable. De opinidn contraria era
Samuel Butler (1835-1902), quien opinaba que los compositores tienen perfecto derecho a
tomar lo necesario de sus predecesores sin explicitarlo o reconocerlo (Scott, 1927, p. 501).

Como apunta Nina Murray, el descubrimiento en el XVIII de escandalos literarios y musicales,
de los que son ejemplos los anteriormente mencionado de Lauder contra Milton y de
Bononcini contra Lotti, hizo que el significado de “imitacion” se deslizara paulatinamente
desde “a la manera de” hasta “copia”. Y de ahi a “falsificacién” o “remedo” vy, en definitiva, a
“plagio” (Murray, N, 2009, p. 21).

Terminaremos este apartado con la reflexion sobre el tema que hace Rosen, una parte de la
cual encabeza este trabajo: “La influencia de un artista en otro puede tomar diferentes formas,
hasta la profunda e invisible de la inspiracidn sin copia. El plagio tiene interés para la ética y la
ley, pero ninguno para la critica. Es el proceso de transformacion el que ofrece dificultades en
el estudio. El plagio supone dos trabajos en los que algunas partes son idénticas, partes
demasiado extensas como para ser fortuitas. Pero si hay transformacion, se borra la evidencia
de la identidad inicial y el trabajo parece completamente original” (Rosen, 1980, p. 88).
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2.3. ;En qué obras de Handel hay préstamos?

Antes de adentrarnos en ejemplos de préstamos, habria que aclarar a qué se ha llamado a lo
largo de los afios “préstamo” por medio de unos ejemplos. En la literatura que hemos
consultado hay numerosas ilustraciones de tomas de préstamos con sus elaboraciones.
Mostramos tres, que se corresponden de forma muy genérica a la categorizaciéon que algunos
hacen de los préstamos y que veremos en el apartado final.

En el primer ejemplo, Taylor nos muestra una comparaciéon entre una marcha de Joshua, de
Handel, y un rigodén de Muffat (fig. 1). Puede comprobarse cémo, en este caso, Handel toma
la musica de Muffat practicamente nota por nota en las voces extremas, afiadiendo una cuarta
voz a las tres que figuran en la partitura original.

med
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Fig. 1. Comparacion de la marcha de Joshua con el rigodén de Muffat (Taylor, 1906, p. 12)

En la Fig.2 ya hay ligeras diferencias en la composicidn final. Taylor nos muestra cémo Handel
hace pequenos cambios a una musica, segun él mejorando considerablemente el pequefio
preludio, en este caso de una misa de Habermann (1706-1783), adaptado a las necesidades de
su Jephta. En este caso, elimina dos compases (3 y 4), para continuar sin el pequefio desarrollo
que Habermann introduce, haciendo un uso parcial de la musica original. Es similar a lo que
algunos llaman “composicidn en bloques”, que veremos en la parte final de este trabajo.

46



Instrumental Introduction to the Song “Hide thou thy hated beams.” Wephtha.

Violins. i

Basses.

HABERMANN. Mass 77, Introduction to the Bass Solo “Domine Dens.”

~2

Violins, 1 I -

Basses. S——

Han. LJ— Wﬁﬂ r p—

-4

Fig. 2. Comparacién de la introduccion a “Hide Thou thy hated beams”, de Jephta, con la introduccién de
“Domine Deus”, de la Misa IV de Habermann (Taylor, 1906, p. 25)

Por ultimo, Fiona MclLauchlan, F. (1997), nos muestra un ejemplo (Fig. 3) en el que Handel
toma solamente un pequeino motivo musical de una aria de Teofane, de Lotti, que en Ottone,
de Handel canta con un texto similar Gismonda. En este caso un sélo compas del ritornello de
Lotti se usa en el inicio del aria de Gismonda y después lo canta la voz al inicio del aria (sobre la
palabra “trema”) con modificaciones adicionales mas importantes. El préstamo original en este
caso queda diluido en la composicién casi original de Handel. Incluso podria discutirse si se
trata de un préstamo realmente, aunque el descenso de 52 seguido de un ascenso de 62 menor
tiene una gran personalidad. En todo caso, es Util para ilustrar esta toma de préstamos con
una elaboracién muy novedosa, hasta llegar en la practica a una musica totalmente nueva.
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Fig. 3 Comparacion de un compas del ritornello de Lotti con el inicio del aria y la entrada de la voz de
Gismonda, en Ottone, de Handel (McLaughlan 1997,, p. 367)

Todos estos ejemplos recorren tipos habituales de las modificaciones que Handel hace a sus
préstamos: desde citas casi literales hasta la toma de pequefias células melddicas para
transformarlos en nuevas composiciones.

Veamos ahora, sin intencién de hacer una relacién exhaustiva (la relacidn crecerd a medida
que se hagan nuevas investigaciones) algunas de los préstamos citados en la bibliografia
consultada. El objetivo de este apartado es ilustrar hasta qué punto la utilizacién de préstamos
musicales de otros autores fue constante a lo largo de la vida de Handel, con casos en los que
es dificil discernir qué es propio y qué prestado. Es una parte de la investigacién sobre Handel
donde se ha profundizado mucho, especialmente desde inicios del siglo XX. Con su
importancia, no deja de ser una relaciéon que, una vez eliminadas las consideraciones morales,
debe servir de base para la investigacién de con qué criterios Handel elegia la musica que
tomaba prestada, cdmo la modificaba y utilizaba en las musicas propias. Estas lineas de
investigacion, que abarcamos en el dltimo apartado, son novedosas y todavia deben
desarrollarse.

No todos los préstamos encontrados, reiteramos, tienen la unanimidad de los criticos respecto
a esta categoria. Por ejemplo, un Gloria de sus primeros tiempos es considerado prestado por
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Hicks, pero original por Marx. Este se basa en que utiliza el material en composiciones
posteriores (Barnett, 2006, p. 75).

Para empezar en orden cronoldgico, cuando se han publicado las composiciones de Zachow, se
ha comprobado que Handel no utilizé ninguna a lo largo de su vida, si bien es cierto que las
melodias del maestro estdn consideradas como muy sencillas, poco elaboradas, comunes
(Taylor, 1906, p. 166).

Uno de los primeros trabajos de Handel, la sonata n22, opus 2, contiene ya préstamos de las
6peras de Bononcini Céfalo y Polifemo (Hicks, 2001, p. 2).

En La Resurrezione (1708) un aria proviene de la dpera de Keiser Nebucadnezar (1704). El
mismo motivo inicial se encuentra en el aria “Chi gia fu del biondo crine consigliero” de I/
trionfo del tempo e del disinganno, y en otra de Agrippina, pero el motivo esta reutilizado de
forma muy diferente en ambas (Buelow, 1986, p. 252).

Parece que Handel estaba impresionado con la capacidad de Keiser de expresar liricamente las
tiernas escenas pastorales y la sensualidad, incluso erotismo, de sus melodias. El Croesus de
Keiser proveyé a Handel con infinidad de modelos (Lang, 1966, p. 37). Keiser, por su parte,
estaba celoso del éxito de Handel (segin Chrysander, que lo consideraba depravado y vicioso).
Tomo Handel de La forza della virtu material para Joshua (Lang, 1966, p. 35). Conservo copias,
y las explotd, de numerosas éperas de Keiser. Incluso un nimero tan handeliano como “O
ruddier than the cherry”, de Acis and Galatea procede casi nota por nota de un bajo ostinatto
de Janus, de Keiser (Hogwood, 1985, p. 28). Cuando Handel viajé a ltalia, se llevd consigo una
copia de la Octavia de Keiser, de la que tomd gran cantidad de musica para su Agrippina (10
pasajes segun Seiffert, que cita Dean, 1969, p. 73). Afiade Ledn a la lista de obras que usan
musica de Octavia a Aci, Galatea e Polifemo (1708), Il trionfo del Tempo e del Disinganno
(1707), La Resurrezione (1708), Rodrigo (1707) y Amadigi di Gaula (1715) (Leén, 2020, p. 102).
Por su parte Seiffert identifica préstamos de Octavia en Orlando (1732) y Ariodante (1734). En
fin, hasta tal punto Handel es deudor de Keiser que una frase en particular de Octavia “Meine
Seele seufzt nach dir” la usé nada menos que en Aminta e Fillide (1708), Agrippina (1709),
Rodelinda (1725), Berenice (1737), Solomon (1748) y The triumph of time and truth (1758)
(Dean, 1969, p. 73).

Agrippina (1709) contiene la mayor proporcion de material anterior, no sélo de otros, de todas
las composiciones de Handel. Se conocen relaciones con musica anterior en 50 de sus 55 arias
(Sawyer, 1999, p. 531). Hicks la considera mas una antologia de la musica aprendida por
Handel en Italia que una obra original (Hicks, 1976, p. 89) y muestra el método de composicion
de Handel en su periodo italiano.

Aunque no hemos tratado en detalle el pasticcio, resulta interesante resaltar la delgada linea
que separa, por ejemplo, el Oreste (1734), un pasticcio de musicas fundamentalmente propias,
de Rinaldo (1711) considerada una opera original de Handel, pero construida practicamente
como un pasticcio, tomando con pocos cambios arias de sus trabajos anteriores, algunas con
texto parddico, y unas pocas de otros compositores (Price, 1991, p. 20).
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También en musica instrumental hay algunos casos. El que sigue refleja cdmo el préstamo era
comun y se hacia en ambas direcciones. En 1722 Handel utilizé los dos primeros compases del
Concierto para violin en Si bemol (TWV51:82) de Telemann para el ultimo movimiento de su
Obertura en Re, luego utilizada como obertura de Ottone, del mismo afio. Pues bien, a su vez
Telemann parece haberse inspirado para el primer movimiento del citado concierto en la
Sonata a 5 (HWV 288) de Handel (Payne, 2001, p. 33).

Otro caso relacionado con el pasticcio: de la Didone Abbandonata de Vinci, Handel toma
musica para su propia obra, pero ademas la utiliza para un pasticcio presentado en 1726 en el
gue como es habitual figura el nombre de Vinci como autor de parte de la obra, caso que se
comenta mas adelante (Taruskin, 2005, p. 329). Es decir, al hacer un uso personal oculta el
nombre del compositor, pero al integrarlo en un pasticcio, siguiendo la convencioén, si que lo
nombra.

Israel in Egypt (1739) se basé ampliamente en una serenata de Stradella, el Te Deum de Urio y
el Magnificat para doble coro de Erba, como dio a conocer Chrysander (Hogwood, 1985, p.
141). El coro “Egypt was glad when they departed” es idéntico a una canzona de Kerl de sus
Toccates & Suites Pour le Clavessin de 1698 (Davey, 1901, p. 756 y Gudger, 1977, p. 1038). Otra
de sus canzonas es fuente de “Let all the angels of God”, en Messiah.

Llegados a este punto, importa considerar tres “préstamos imposibles” segun el titulo del
articulo de Ralph Leavis (1982), que ejemplifican la obsesidén por buscar parecidos con otras
obras en Handel. Puesto que este apartado del trabajo sigue un criterio cronoldgico, no los
presentaremos juntos. El primero de ellos es el coro de Israel in Egypt (1739) “And | Will exalt
him”. Su inicio es igual al Ricercar sopra Re Fa Mi Don de Giovanni Gabrieli (1557-1612). Pero
esta obra nunca se publicé y su manuscrito se ha encontrado en Kassel. Por tanto, las
probabilidades de que Handel la conociera son escasas (Leavis, 1982, p. 470). Las otras dos
obras que considera Leavis son de Messiah y Joseph, y de ellas nos ocuparemos segun el orden
cronoldgico que estamos siguiendo.

Handel en general evitd el préstamo de obras de compositores ingleses, con la excepcién de
John Blow (1649-1708), para entonces totalmente olvidado. Evitd también el uso de musica
recientemente publicada en Londres, con la excepcién de los Essercizi per gravicembalo de
Domenico Scarlatti (1685-1757), publicados en 1738 y 1739 y utilizados en sus Concerti Grossi
Op. 6 del mismo afio (Roberts, 1987, p. 150). En estos mismos conciertos tomé préstamos de
los recientemente publicados Componimenti musicali de Gottlieb Muffat (1690-1770) (Silbiger,
1984, p. 93). Segun Taruskin, son de los préstamos que mas reelabord para ocultar su origen
(Taruskin, 2005, p. 330).

Pasamos ahora a la década de 1740. El segundo “préstamo imposible” de Leavis se refiere
nada menos que al inicio del “Allelujah” de Messiah (1741). Es igual que el sujeto de una fuga
para cuatro partes de cuerda de Corelli que nunca fue publicada (la atribucidon a Corelli es
dudosa puesto que algunos musicdlogos creen que es de Veracini). Entonces, se pregunta
Leavis, écomo pudo haberla conocido Handel si nunca se publicé? i Pudo obtenerla durante su
estancia en ltalia directamente de su colega Corelli? (Leavis, 1982, p. 471). Los tres primeros
compases son exactamente iguales, no parecidos.
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“And He shall purify”, de Messiah proviene de unos duos italianos compuestos en 1741 por el
compositor, pero que a su vez toman préstamos del aria “Deine Toten werden leben” de la
cantata 28 (1725) de Telemann (Urmson, 1967, p. 142).

Joseph and his brethren (1743) tiene en un pasaje de su obertura un gran parecido a una fuga
titulada “La Forqueray”, que abre la quinta de las piezas para clave de Rameau. Rameau la
publicé en 1741, pero es muy dudoso que Handel la conociera, pues no estaba al tanto de lo
que se publicaba en Francia y en Inglaterra no se publicé hasta 1750. Este es el tercero de los
“préstamos imposibles” de Leavis (Leavis, 1982, p. 471).

Siguiendo con los préstamos de la década de 1740, encontramos el sujeto de la fuga del
segundo movimiento del Concierto de drgano en La, op. 7, n? 2 (1743) de Handel que esta
tomado de una musica no publicada de Gottlieb Muffat: un conjunto de 32 ricercare y 19
canzonas copiadas por el Padre Alexander Giessel hacia 1733. Algunas frases de estas
composiciones también las usa en el mismo concierto (Wollenberg, 1972, p. 448).

Pasamos ahora a la década de 1750. El oratorio Jephta (1752) tiene uno de los mejores
conjuntos para cuatro personajes a solo de Handel. Contiene mas préstamos que cualquiera de
los restantes oratorios. Su fuente principal es una coleccién de misas de Franz Johann
Habermann (1706-1783), probablemente enviada por Telemann o adquirida en su viaje a
Alemania. Los bocetos del trabajo de Handel conservados muestran como al ir copiando la
obra va modificando (mejorando, segin Hogwood) el material de Habermann (Hogwood,
1985, p. 206). Ya Shedlock en 1904 habia advertido este préstamo.

Este es un elenco somero, como se ha dicho, pero que da idea de lo persistente que fue
Handel a lo largo de su carrera en el uso de musica prestada de otros autores.

Tabulando esta relacidn en la Fig. 4, ordenada por afo en que se ha informado el préstamo
segun la literatura consultada, obtenemos esta tabla que nos da una idea, repetimos, parcial,
del estado de la cuestion con excepcidon de los relacionados por Roberts, que comentamos a
continuacién. Como puede apreciarse, hay referencias a nuevos préstamos descubiertos desde
el tiempo de Handel, y hay una especial profusién de datos desde los afios 30 del siglo XIX
hasta inicios del XX, retomandose las investigaciones ya en los afios 60 de este ultimo siglo.
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Autor Obra de origen Citado por [Afio |Donde usa el préstamo Handel
Mattheson Porsenna Mattheson 1722|Agrippina
Mattheson Porsenna Mattheson 1722|Muzio Scevola
Cantatas
Lully Francesas Prevost 1733
Scarlatti Jennens 1743
Vinci Jennens 1743
Keiser Scheibe 1745
Scarlatti Mason 1755|Demofoonte
Carissimi Piezas Burney 1789
Cesti Cantata Burney 1789
Clari Duos Burney 1789|Theodora
Purcell Cancion Burney 1789
Leo, Lutero, Porta, Pergolesi,
Carissimi, Steffani, Kulnay,
Telemann, Graun, Vinci, Bononcini,
Bach, Corelli, Uria, Calvisius,
Habermann, Muffat, Kerl, Morley,
Cesti y Turini Crotch 1831
Urio Novello 1832|Te deum
Bach Fuga McFarren 1849|Messiah
Graun Te Deum McFarren 1849[Messiah
Erba Magnificat Chrysander | 1890|Israel in Egypt
Stradella Serenata Chrysander | 1890|Israel in Egypt
Urio Te Deum Chrysander | 1890|Israel in Egypt
Kerl Canzona Davey 1901 |Israel in Egypt
Kerl Canzona Davey 1901 |El Mesias
Josquin de Pres, Palestrina,
Alessandro y Domenico Scarlatti,
Purcell, Locke, Caldara, Colonna,
Clari, Mondeville, Astorga y Hasse Shedlock 1901
Habermann Misas Shedlock 1904|Jephta
Keiser Octavia Seiffert 1907|0Orlando, Ariodante
Keiser Croesus Lang 1966
Keiser La forza della virtu|Lang 1966|Joshua
Telemann Cantata 28 Urmson 1967|El Mesias
Keiser Octavia Dean 1969|Agrippina
Arminta e Dillide, Agrippina,
Rodelinda, Berenice, Solomon, The
Keiser Octavia Dean 1969|triumph of time an truth
Componimenti
Muffat musicali Silbiger 1984|Concerti Grossi op. 6
Keiser Janus Hogwood 1985|Acis y Galatea
Keiser Nebucadnezar Buelow 1986|La resurrezione
Keiser Nebucadnezar Buelow 1986|ll trionfo del tempo
Keiser Nebucadnezar Buelow 1986|Agrippina
Essercizi per
Scarlatti gravicembalo Roberts 1987|Concerti Grossi op. 6
Bononcini Cefaloy Polifemo [Hicks 2001{Sonata n92 opus 2
Concierto para
Telemann violin en Sib Payne 2001|Ottone, obertura
Aci, Galatea e Polifemo, Il trionfo
del tempo e del disingagno, La
Resurrezione, Rodrigo, Amdigi di
Keiser Octavia Ledn 2020|Gaula

Fig. 4. Relacion de préstamos mencionados en la literatura consultada (elaboracidn propia)
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Los Handel sources en nueve volimenes de J.H. Roberts (1986) son un intento de completar la
edicién de las obras de las que Handel habia tomado préstamos y que eran conocidos hasta el
momento. No incluye, por tanto, las obras previamente publicadas por Chrysander, Taylor y
otros, pero dan una buena imagen de como Handel utilizaba los préstamos de diferentes
fuentes en diferentes obras (Roberts, 1986). En la fig. 5 estan representadas, en horizontal, los
autores, obras y afos de las obras editadas por Roberts en sus volumenes. En vertical estan,
ordenadas por ano de estreno, las obras de Handel que toman préstamos de ellas. Una marca
roja indica qué obra de Handel toma préstamo de cudl de las editadas por Roberts. Aunque
esto es una simplificacién, pues Roberts da el detalle de qué arias deben el préstamo a cudles
originales, al menos nos ayuda a visualizar qué obras de Handel tienen mas préstamos y qué
obras de los autores estudiados han surtido de mds musica a Handel (sin mas que ver el
numero de marcas rojas que hay en horizontal o en vertical).
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Almira

Il trionfo del tempo e del disingagno

Rodrigo

La Resurrezione

Agrippina

Rinaldo

Il pastor Fido

Silla

Theseo

Amadigli

Radamisto

Floridante

Flavio

Giulio Cesare

Rodelinda

Scipione

Ricardo Primo

Partenope

Acis y Galatea

Esther

Ezio

Sosarme

Athalia

Deborah

Arianna

Alcina

Ariodante

Alexander's Feast

Atalanta

Arminio

Berenice

Giustino

Il trionfo del tempo e de la veritd

Faramondo

Serse

Saul

L'allegro, il pensieroso ed il moderato

Deidamia

Messiah

Samson

Semele

Belshazzar

Hercules

Occasional Oratorio

Judas Macabeus

Alexander Balus

Joshua 1748]
Solomon 1749 F
Alceste 1750,
Theodora 1750
Jephtha 1752
The triumph of time and truth 1757

Fig. 5 — Obras de Handel y sus fuentes, segiin Roberts (1986) (elaboracién propia)
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2.3.1. El préstamo en otros compositores del XVIII

Habiéndonos centrado en esta investigacion en los préstamos de Handel, no hemos
examinado exhaustivamente el contexto: qué hacian otros musicos de su siglo al respecto de
la toma de préstamos. En la literatura consultada aparecen referencias frecuentes a los
mismos, que se han ido comentando. Aunque no es el objetivo del trabajo, hemos resumido a
continuacion los trabajos y autores que aparecen diseminados en la bibliografia consultada.
Sirva sdlo de ejemplo de que el uso de préstamos no era excepcional.

De acuerdo con Lang (1966), el compositor de dpera barroca es invisible, exceptuando Handel
y Rameau. Para la mayoria de los amantes de la musica y muchos historiadores, ni siquiera
tiene nombre. Hasta la época de Gluck no existian mas que fragmentos de algunos autores
(Lang, 1966, p. 153). Segun Lang esto explicaria la atencién sobre Handel. Esta opinién de Lang
obvia la atribucion a Handel como compositor del canon, razén en nuestra opinién
fundamental del foco historiografico sobre el mismo.

Ya en 1683 Purcell manifestd publicamente que él imitaba a “famosos maestros italianos” en
su prefacio a las Sonatas que publicé ese afio (Zimmerman, 1966, p. 487). También usé Purcell
musicas de otros maestros ingleses, como Tallis, Gibbons, Bull o Byrd. A su vez era Purcell
fuente de imitacién. A veces se imitaba sdlo el bajo, pero en ocasiones se tomaba prestada la
melodia. Asi hizo John Blow (1649-1708) en “Ah heav’'n! What is’t | hear”, donde hace un uso
claro de dos ideas de Purcell (Zimmerman, 1966, p. 490).

J.S. Bach, que conocié Almira (1705) de Handel, tomé préstamos de ella que son detectables
en sus cantatas e incluso en sus pasiones (Scott, 1927, p. 503 y Lang, 1966, p. 35). Todas sus
corales luteranas eran musica preexistente y, por tanto, prestada (Scott, 1927, p. 508). Son
conocidas, también, las transcripciones y adaptaciones que hizo de diez conciertos de Antonio
Vivaldi.

En 1700 John Walsh comienza a editar en Londres musica italiana, coincidiendo con las
primeras audiciones de los Ayres de Bononcini (Kidson, 1920, p. 439). Desde 1705 y durante
todo el periodo de popularidad de la 6pera italiana, no dejé de publicar, incluidas varias obras
de Handel (Kidson, 1920, p. 442). Estas publicaciones incluian musicas de los compositores
italianos, a veces con adiciones de musicos locales y generalmente traducidas al inglés. Asi, “en
1706 publicé Camilla, con musica atribuida a Marco Antonio Bononcini, hermano del mas
famoso Giovanni” (Schoelcher, 1857, p. 26)%. Por tanto, la toma en préstamo de musicas
italianas se habia convertido en costumbre en el Londres de principios del XVIII.

Era comun no solo en Londres, sino también en Alemania: se adaptaba la musica con adiciones
o sustituciones compuestas por musicos locales, se traducian al menos los recitativos a la
lengua local (inglés o aleman) mientras que, si se disponia de cantantes italianos, se mantenian
las arias en su idioma original. Un ejemplo lo tenemos en Londres en 1708 con Pyrrhus and
Demetrius, de Scarlatti, con una nueva obertura de Haym y canciones adicionales de gran
mérito. Busby llamaba a estas piezas macarrdnicas “gallimanfries” (Schoelcher, 1857, p. 27).
También en el teatro se usaba musica de otros autores. La obertura y las danzas de Rodrigo de

22 parece ser que en la época en que escribe Schoelcher, 1857, no estaba clara la autoria de Camilla, hoy
atribuida sin duda a Giovanni Bononcini.
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Handel se utilizaron en 1710 como musica incidental en una reposicion de The Alchemist, de
Ben Johnson en el Queen’s Theatre (Hogwood, 1985, p. 55).

Incluso con Handel en Londres, Chrysander cuenta que la representacion de Elisa, con texto de
Haym y musica de Porpora, que tuvo lugar en Haymarket el 15 de Enero de 1726, contenia dos
arias de Handel: “Ti consola” y “Sedi Roma” (Deutsch, 1955, p. 193).

Un bajo tomado por Handel de musica de Purcell es utilizado por Muffat en 1733 y por Bach en
sus Variaciones Goldberg (Hogwood, 1985, p. 148). Todo indica que la relacion entre Handel y
Muffat fue mucho mas cercana que la que relatan las biografias.

Sin entrar en mas detalles, Horncastle en 1822 se encarga de “desenmascarar” a muchos otros
autores de robos musicales: Corelli, Caldara, Mozart, Rossini o Clementi, poniendo ejemplos de
musicas de cada uno de ellos (Horncastle, 1822, p. 141).
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2.4. Nuevas lineas de investigacion.

Buelow opinaba en 1985 que los escritos de Walther Siegmund-Shcultze, Bernd Baselt, Ellwood
Derr y John H. Roberts marcaban la actualidad sobre Handel (Buelow, 1985, p. 77). Hoy dia son
numerosos los trabajos que, lejos de quedarse en una simple relacién de préstamos usados
por Handel, han comenzado a profundizar en los criterios que seguia al tomar tales préstamos,
sus formas de uso y transformacion y el significado en la obra final en que se utilizan. Como
opina Murray (Murray, N., 2009, p. 11), puede que Handel haya sido el primer y Unico
compositor que hizo de la transformacién imitativa un arte.

En los afios recorridos al inicio de este trabajo, los comentarios se reducian a constatar que
Handel transformaba la musica de otros, opinando al respecto. Asi Taylor considera que
transforma los préstamos en musica de alto nivel (Taylor, 1906, p. 183). En Lang se dice que el
préstamo no era un recurso cuando le faltaba la inspiracidn, sino su expresion personal de
ideas que habian comenzado en otros (Lang, 1966, p. 566). Jackson corrobora la caracteristica
de adicidn y eliminacién de segmentos musicales en el proceso transformativo de Handel para
conseguir un resultado mas satisfactorio que el original, mencionado por Baselt (Jackson,
1987, p. 6). Afiade Jackson que la principal habilidad del compositor es la coordinacion de los
elementos musicales: su habilidad para coordinar los varios elementos musicales en una
concepcidn Unica de ritmo, textura y armonia utilizados para resaltar la continuidad melddica
principal (Jackson, 1987, p. 9). Todo ello son constataciones, opiniones, pero con una clara
ausencia de analisis ulterior.

En 1966 Zimmermann creia que el hecho de que los escritos acerca de Handel hubieran sido
muy posteriores al final del uso de las formas de parodia es una buena razén para mirar atrasy
analizar sus técnicas de préstamo. Cree que son probablemente una técnica que entronca con
la imitaciéon musical en la Inglaterra barroca (Zimmerman, 1966, p. 485).

Rosen en 1980 opina que en el momento en que el estudio de las fuentes de donde se toman
préstamos musicales se pone mds interesante, no hay distincién con el puro andlisis musical
(Rosen, 1980, p. 100).

En 1994 Burkholder abogaba por la creacion de un érea (field) de investigacidén sobre el uso de
musicas existentes en nuevas composiciones a lo largo de la historia (Burkholder, 1994, p.
851). Opina que en el ultimo siglo se ha estudiado el uso de préstamos como particularidad de
una época concreta, pero no como campo transversal entre periodos y tradiciones diferentes.
Cree que se ha abusado de una simplificacién de términos, usando casi exclusivamente
“préstamo” (borrowing) o “cita” (quote). “Collage”, “patchwork” en musica moderna o
“contrafactum” en la musica antigua son términos entre muchos otros que deberian ser
capaces de especificar mejor la técnica de préstamo utilizada (Burkholder, 1994, p. 855). Hasta
que se haya aclarado esta técnica, es imposible extraer conclusiones. Con este sistema, lo que
parece una técnica compositiva de un autor determinado, podria comprobarse si es o no algo
extendido en la musica de su tiempo, es decir, no podemos entender completamente a los
compositores aislados si no los comparamos con el resto (Burkholder, 1994, p. 860). Por eso
propone responder a las siguientes preguntas ante una cita musical: ¢qué se toma prestado y
cémo se usa?, ipor qué y qué funcion musical tiene el préstamo?, ¢de donde saca la idea el
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compositor, de dénde proviene esa practica? (Burkholder, 1994, p. 864). Las propuestas de
Burkholder se entienden a través de sus trabajos sobre los préstamos musicales de Ives, donde
el cientifico ha encontrado paralelos en las técnicas medievales de imitacién.

Da el propio Burkholder inicio a este campo afiadiendo una cronologia de los tipos de usos de
musica existente a lo largo de la historia (Burkholder, 1994, p. 869). Hoy dia sigue siendo uno
de sus campos de investigacidén y mantiene una extensa bibliografia accesible en la pagina web
de la Universidad de Indiana (Burkholder, 2017).

Afios mas tarde completa sus ideas, opinando que el procedimiento de uso de los préstamos
es una parte importante del estilo de un compositor, al mismo nivel que lo son sus usos del
contrapunto, la armonia, la textura o la forma (Burkholder, 2001, p. 57). Su propuesta aqui es
que el andlisis de los préstamos de unas obras a otras debe estar basado en evidencias
agrupadas en analiticas, histdricas y bibliograficas.

Unos afios después de la propuesta de Burkholder, Harris incide en que para el estudio de la
integridad de una obra hay que preguntarse no “qué se toma prestado”, sino “cémo” y “para
qué” (Harris, 1990, p. 314).

Harris analiza en Integrity and improvisation in the music of Handel aspectos relacionados con
la integridad de las composiciones y los procesos de cambio que conlleva la interpretacion. En
la concepcién clasica la obra de arte requiere reverencia y respeto, y eso implica eliminar
adornos o cualquier tipo de modificacion pues dejaria de ser obra de arte (Harris, 1990, p.
301). Por eso la autora se hace tres preguntas: ¢qué criterio usamos para juzgar la integridad
de un compositor y su composicidn?; élas composiciones que requieren improvisacién en su
ejecucién no son integras?; ¢la obra de arte musical es la partitura o la interpretacion? (Harris,
1990, p. 302). Por eso cree que cuando un compositor acaba su partitura, termina el proceso
de creacion, pero no esta el producto final. Las obras musicales viven y crecen en manos de los
intérpretes, los estudiosos y los oyentes, aunque la “integridad” de la obra esta fijada con ese
final de proceso (Harris, 1990, p. 315).

Entrando en el andlisis de la obra de Handel, de acuerdo con lo propuesto por Burkholder,
Baselt define tres formas de parodia en Handel: el uso de una pieza entera con el mismo texto,
el uso de un movimiento musical con un tema dominante sujeto a un proceso creativo de
inserciones, extensiones y otras modificaciones y finalmente el uso de temas individuales,
figuras de acompafamiento u otros motivos melddicos breves para crear movimientos
completamente nuevos (citado por Buelow, 1986, p. 253). Esta clasificacién coincide con los
tres ejemplos mostrados anteriormente (Fig. 1, 2y 3).

Siguiendo con los andlisis que los diferentes musicdlogos proponen hacer en el futuro, Buelow
cree que hay que recorrer tres etapas en estos estudios: la catalogacién de los recursos de
Handel a musicas de otros compositores, la catalogacion de las reutilizaciones de musicas
propias y una investigacion bibliografica de todo lo publicado y sin publicar de las discusiones
acerca de los préstamos de Handel (Buelow, 1985, p. 79).

Frente a estas nuevas direcciones, sigue habiendo musicdlogos, de la talla de Roberts, que se
siguen preguntando el porqué de la toma de préstamos, mas que el como y para qué. Roberts
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critica el probable uso de la transformacién de una obra por Handel en la necesidad de reducir
la posibilidad de que se detectara el préstamo. Es, segun él, el caso de la Didone abbandonata
de Leonardo Vinci. La presentd como pasticcio en 1737 en Londres, como se ha dicho, pero
como habia utilizado parte de su musica en sus obras, alteré la partitura para que las melodias
no fueran reconocibles (Roberts, 1987, p. 146). Roberts pone en contexto los préstamos en su
publicacion, con tablas donde puede apreciarse el sofisticado proceso de transformacion de
Handel. En muchas ocasiones parece haber partido de pequefias ideas fragmentarias como
forma de inicio de su maquinaria mental de composicion (citado en Serwer, 1987, p. 360). Esto
lo ratifica Paul Brainard que, partiendo de borradores y correcciones en las partituras de
Handel, encuentra una composicidon en pequenos bloques. Esto es, las ideas musicales eran
breves, a veces de uno o dos compases, y las podia yuxtaponer en diferentes drdenes o
sustituir un bloque completo por otro proveniente de otra composicion. En definitiva,
reordenar, cortar, trasplantar, son usados con tanta frecuencia que distingue claramente las
partituras de Handel (Brainard, 1985, p. 23). No podemos por menos que recordar los
“moduli” recomendados por Mattheson.

Muchas veces los cortes o adiciones estan condicionados por la adaptacion de mdusica
preexistente a nuevos textos, donde sin estas intervenciones podrian no adecuarse, por
ejemplo, las repeticiones sobre las palabras adecuadas (Brainard, 1985, p. 29). En este sistema
compositivo con gran presencia de la improvisacién, es muy habitual que Handel tome
prestado solamente del ritornello de una aria, pero el resto de la composicidén es ignorado o
sufre un proceso de transformacién que lo convierte en algo totalmente nuevo (Brainard,
1985, p. 31). Su libertad compositiva tiene resultados sorprendentes a veces, como ocurre con
el aria de Bononcini utilizada en “Meglio in voi”, de Serse. Handel decide comenzarla muy
transformada respecto a la original, pero en el transcurso de la elaboracidn acaba
asemejandose mucho mas a la de Bononcini (Brainard, 1985, p. 31).

También David Ross Hurley abunda en el sistema organizativo de Handel comprobando que la
existencia de borradores indica que comenzaba a componer recogiendo o creando material
melddico, como era habitual en la practica de la composicion tonal de la época (planes tonales
preexistentes en las secciones A de las arias da capo, métodos de repeticién secuencial y
combinaciones y reordenaciones melddicas) (Hurley, 1997, p. 128). Lo mismo encuentra lan
Payne en el proceso de tomas de préstamos de Handel a Telemann, donde sélo tomaba el
motivo inicial (Payne, 2001, p. 36).

En cuanto a cédmo utilizaba los préstamos apunta John E. Sawyer a casos especiales donde se
usa la ironia en algunos de los préstamos de Handel, aprovechando la dualidad de significados,
la contradiccién entre ellos y la forma en que el publico es capaz de percibir el significado
ostensible y el velado (Sawyer, 1999, p. 532). Handel usa musicas que en obras anteriores
tenian un determinado significado, pero al usarlas en sus nuevas obras con un significado
diferente esta subrayando irénicamente el significado alternativo (Sawyer, 1999).

En su libro de 2001 Handel as Orpheus, voice and desire in the chamber cantatas, Ellen T.
Harris previene de que los estudios contextuales tienen su peligro, especialmente la asuncion
de que los atributos del artista y su entorno se transfieren automaticamente a sus obras. Un
ejemplo es asignar a autores de diferente nacionalidad diferente estilo. Esto es una de las
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controversias acerca de Handel, con sus viajes a ltalia, vida en Inglaterra y origen en Alemania.
Esto ya ocurrié en su tiempo, cuando se discutié si Handel debia componer un himno nacional
britanico. Lo mismo ocurre respecto a raza, religion o sexo (musica “de mujeres”, musica
“judia”, etc). Por ello cree que descubrir las intenciones de un compositor no es la Unica
lectura posible de su obra y seria reduccionista e irreal (Harris, 2001, p. 21).

Tras las propuestas cientificas y estos analisis generales y los muchos particulares describiendo
como Handel modifica la musica original para adaptarla a sus necesidades, iniciados por
Shedley Taylor en 1906, nos centraremos finalmente en una interesante teoria acerca de los
criterios de seleccion de préstamos de Handel que se basa en una concepcién de la musica
como discurso retdrico. Asi, Marie A. L. Szeker-Madden propone en su tesis doctoral de 2002
una explicacidn basada en el uso de la retdrica que justificaria la eleccién de los préstamos por
Handel. Sigue de este modo el camino propuesto por Buelow respecto a la necesidad de
aplicar una mejor metodologia en el analisis de los préstamos de Handel, y el de Burkholder de
que hay que investigar los criterios del compositor para elegirlos (Szeker-Madden, 2002, p. 1).

De entrada, cree Szeker-Madden que ha sido un error no incluir en las investigaciones los
préstamos que Handel toma sin mucha elaboracion posterior, pues esto merma la capacidad
de analisis del musicologo (Szeker-Madden, 2002, p. 5). Aunque detallaremos a continuacion
su proceso y conclusiones, la principal es que Handel utiliza la retdrica textual y musical
determinando las semejanzas o diferencias en la clasificacidn aristotélica del texto original y
final. El tamafio de los préstamos musicales y la cantidad de modificaciones a que los somete
depende de esta afinidad entre el texto original y el nuevo (Szeker-Madden, 2002, p. 7).
Légicamente, el estudio es valido Unicamente para musica vocal de Handel.

Para su estudio parte de la retérica de Aristoteles en las dos acepciones posibles, una
relacionada con la dialéctica (por tanto, con la légica y la razdn) y otra con el estilo. Estudia las
diferentes clasificaciones de los textos realizadas a la luz de los escritos de Aristdteles, que le
servirdn de base para comparar los topoi del texto procedente del préstamo y el usado en el
destino final de la musica (Szeker-Madden, 2002, p. 41). No entraremos aqui en el detalle de
estas clasificaciones.

Apoya su criterio en la teoria que Mattheson exponia de que los topoi de la retérica respecto a
la inventio se podian aplicar directamente a la musica (Szeker-Madden, 2002, p. 65). De la
disposicion habitual del discurso, Mattheson proponia que el exordium equivalia al ritornello
inicial; la entrada inicial de las voces es la narratio; propositio es el discurso que contiene
brevemente el contenido o fin de la oracién musical, es decir, presentacidn del tema principal;
confirmatio es la corroboracién del discurso, mediante repeticiones; al contrario, la confutatio
es la disolucidn de las expectativas a través de ideas extrafias; finalmente la peroratio seria una
repeticion del ritornello inicial, segin Mattheson tocado con mas fuerza que al inicio
(Mattheson, 1739, p. 235-236).

Basado en esto, el sistema de analisis propuesto consiste en cuatro fases: primero la
identificacion del individuum del texto concreto; después la confirmacién del tema principal de
la musica, que nos dard a conocer las figuras retdricas utilizadas para matizarlo; el tercer paso
es la identificacidon del topos del individuum, comparandolo con las categorias aristotélicas
para averiguar su especie y subespecie. El paso final considera las figuras retérico-musicales y

60



los elementos musico-dramaticos que demuestran la relaciéon entre la retérica textual y la
musical (Szeker-Madden, 2002, p. 76).

Como conclusién, encuentra tres tipos de préstamos y sus correspondientes elaboraciones. El
uso de motivos a pequefia o gran escala corresponde con textos poéticos cuyo topos es
idéntico en el texto original y el utilizado por Handel. En este caso, Handel mantiene la retdrica
musical del original, sin cambios y con adicién ocasional de figuraciones nuevas (Szeker-
Madden, 2002, p. 307). El segundo uso de préstamo es cuando los topoi de texto inicial y final
son parecidos. En estos casos utiliza temas originales o motivos cortos, sobre los que elabora
un discurso musical nuevo. Finalmente, si los topoi son lejanamente relacionados, Handel
toma solamente pequefios préstamos, muchas veces de un par de compases, con los que hace
composiciones totalmente nuevas (Szeker-Madden, 2002, p. 308).

De este modo, Szeker-Madden aplica la metodologia que supuestamente habria sido familiar a
Handel por su formacidn en retdrica. La eleccién por Handel de textos y musicas y su decision
sobre una elaboracion mdas o menos extensa emplearia por tanto los principios de la légica
aristotélica, la retdrica textual y la musical (Szeker-Madden, 2002, p. ii).

Para acabar, es interesante el punto de vista de Barry Emslie sobre Handel, al que considera un
posmoderno: esta por encima de las normas, sus arias pasan de ser del personaje a pertenecer
al cantante, su dramaturgia se convierte en la diversiéon de ir y estar en la dpera, sus
invenciones son reciclados, préstamos, desmembraciones y reunificaciones que le permiten
producir a gran velocidad, pues la productividad era para él lo primero (Emslie, 2003, p. 188).
Una idea parecida habia resaltado Buelow: el genio requiere libertad respecto a las reglas y no
se puede juzgar con las normas habituales: el ingrediente mas importante de la compleja
naturaleza del genio es la imaginacidn, su facultad creativa (Buelow, 1988, p. 124).
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3. Conclusiones

El repaso historiografico acerca de lo que la musicologia ha opinado sobre los préstamos de
Handel nos pone ante los ojos una panoplia de escritos que tienden a ser mas bien un reflejo
de la sociedad y la ideologia de cada momento que una visién contextualizada de la obra del
compositor, y esa es precisamente la razén del interés de su estudio. En todo caso se debe
concluir con Burrows que “el sorprendente caso de apropiacion de musica ajena a lo largo de
la carrera de Handel estd fuera de toda duda” (Burrows, 1994, p. 47), es decir, no se puede
poner en duda esta realidad historica.

El siglo XVIII fue conocedor y comprensivo con los préstamos, probablemente porque eran lo
habitual. El siglo XIX, presionado con las ideas de genialidad y originalidad que el romanticismo
exacerbd, censura sin ambages a Handel. En los siglos XX y XXI, que en muchos aspectos
todavia arrastran las costumbres del XIX, la investigacion musical va teniendo un enfoque cada
vez mas cientifico y sin prejuicios.

Las discusiones historiograficas llegan al punto de la negacién del uso de préstamos. Las
preguntas que se hace Wyatt llevan al siguiente punto de discusién: ¢intentaba Handel ocultar
sus préstamos? Frente a las opiniones de que Handel no pretendia que las audiencias
reconocieran los préstamos y nunca los reconocid, otros estudiosos aseguran que los
préstamos no parecian ser algo oculto, sino evidente para los contemporaneos de Handel.

Las razones que se arguyen para el uso de préstamos son también muy variadas: la presion de
los plazos de composicion, los problemas de salud de Handel, la busqueda de musicas que se
ajustaran a sus necesidades o una deficiencia en la capacidad de invencién de musicas
originales durante toda su vida. En cuanto a la justificacién del préstamo, los razonamientos se
basan en cuestiones histdricas (los préstamos eran permisibles) o de calidad (Handel mejoraba
lo que tomaba prestado). No faltan quienes creen que los préstamos son un homenaje de
Handel a otros compositores o una forma de comunicarse con el publico a través de los dobles
significados que eran capaces de entender por su proveniencia de otros contextos conocidos.
Es probable que todas las razones expuestas sean ciertas en uno u otro grado y en uno u otro
momento de la vida del compositor. Pero la conclusion principal es que el préstamo es una
técnica compositiva mas de Handel a lo largo de toda su vida.

A partir del siglo XIX comienzan las acusaciones de plagio. Los defensores de Handel
argumentaban la falta de acusaciones formales por los contemporaneos de Handel. El
argumento de los contrarios era que los oyentes desconocian los préstamos. Es a principios del
XX cuando se alzan las voces reclamando mas profesionalidad y analisis.

Una de las aportaciones fundamentales de este trabajo es lo que esta informacién nos revela,
no soélo de Handel, sino también de los criticos y su momento ideoldgico.

Mattheson, el primero en detectar un préstamo de Handel, es acusado por Burney de
vanidoso, por Hogwood de listillo y por Dent de pedante. A Jennens, Hogwood también lo
califica de engreido y advenedizo. Schoelcher tiene una pésima opinién de Crotch. Los
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defensores de Handel intentan quitar credibilidad a los detractores. Sélo Chrysander ataca a
uno y otro lado por igual.

Sobre cual es la razén de todo este interés histérico por Handel y por qué es practicamente el
Unico al que continuamente se le ha acusado de plagio hemos aportado una revision critica.
Handel, aleman de nacimiento, triunfa y desarrolla la mayor parte de su carrera en Londres y
es naturalizado inglés. En su época, en Inglaterra la musica pasa de un sistema de mecenazgo a
uno mercantil. Por ello, se producen espectaculos mas baratos, como son los conciertos, y de
autores pasados, surgiendo asi un canon musical para el que la obra de Handel es adecuada.
Por lo tanto, Handel se convierte en uno de los primeros componentes del canon y en un
simbolo inglés.

Para contextualizar al autor, hemos estudiado la formaciéon musical en el siglo XVIII. Ha
guedado claro que las cualidades que se esperaban de un compositor eran el control de la
construccion formal y la manipulaciéon de los componentes musicales, no la originalidad. La
elaboracion retérica de la musica era su forma de aprendizaje. En otras palabras, Handel
aprende mediante la copia y la transformacién de musicas de otros compositores. En Italia “el
oficio de compositor” no se ensefia desde la teoria, sino a través de la ejecucién e
improvisacion. La imitacion era el origen de las composiciones. Esto se ve claramente en los
partimenti napolitanos, sobre los que los estudiantes improvisaban y componian. Handel
dispuso durante toda su vida de un cuaderno donde anotaba las musicas que le parecian
interesantes, propias o ajenas y fue su fuente constante de ideas musicales. Estos sistemas de
recopilacién de musicas los explica Mattheson en El perfecto maestro de capilla, en 1739.
Handel demostrd un talento especial para reconocer el potencial de transformacidon de una
idea musical.

El conocimiento de las expectativas del publico lleva también a Mattheson a escribir que en
toda melodia debia haber algo que fuera reconocible por los oyentes. La familiaridad con la
musica era esperada por éstos.

Hemos revisado también los conceptos de invencidn, originalidad, genio y plagio, pues
evolucionaron a lo largo del siglo XVIIl. Comparar las camufladas reescrituras de Handel con
sus casi siempre indistinguibles musicas propias puede arrojar dudas sobre la importancia de la
inventio. En el barroco el concepto retérico de la composicién da a la inventio el significado de
la decision sobre el contenido del discurso musical, en ningun caso el de novedad.

Respecto a la originalidad, las artes viven una demanda creciente de obras nuevas a partir del
XVII. Se aceptan originales, copias o lo que hoy llamariamos plagios. En la pintura se apreciaba
primeramente la técnica de realizacion y después la calidad del copista. En literatura se
utilizaban las polyantheas, repertorios de citas y frases de los clasicos para usar en el propio
discurso. Mattheson parecia conocer este sistema cuando recomienda llevar un listado de
ideas musicales. El uso de ciertas poesias como bien mostrenco en el Renacimiento es también
una demostracion del uso de préstamos en literatura. Todo esto es una inercia de la cultura
clasica que pervivio durante la Edad Media y el Renacimiento.

El concepto de originalidad rara vez se encuentra en los escritos anteriores al final del Barroco.
La “originalidad" y el culto que conlleva es un concepto romantico. Segun Buelow el credo de
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la originalidad es evitar los recuerdos del pasado y admitir que ninguna imitacién puede
superar al original. Otros, como Ruskin dan a la originalidad el sentido de genuino, no de
novedoso. Por eso la transformacién de material prexistente puede considerarse también
originalidad. El concepto posterior de genio se unié al de originalidad atribuyéndose por
primera vez a Shakespeare y su uso en el XIX sirve para calificar al artista original.

La defensa de la imitacion ha traspasado los siglos y en el XX se encuentran también
defensores de la técnica. Butler opina que los compositores tienen derecho a tomar lo
necesario de sus predecesores, von Sternberg asegura que la técnica de remodelacién es una
de las formas mas poderosas de expresidon dramatica, Trauble dice que alguna musica viene de
otras musicas, Scott recuerda que el mayor genio es el mas endeudado y, mas recientemente,
Canfora eleva a algunos copistas a la categoria de “autores”.

Los cambios de finales del XVIII que anteceden el Romanticismo y que valoraron la originalidad
frente a la imitacion como caracteristicas del artista-genio transcurrieron en paralelo a
cambios sociales y econdmicos de gran importancia en el terreno musical. El desarrollo de la
imprenta, la aceptacion del derecho de propiedad intelectual y el surgimiento de una
burguesia que demandaba obras escritas convirtieron en rentable la edicién musical. Esta
beneficid sobre todo a editores y libreros, pero con el tiempo se reconocié la propiedad
intelectual, que daba derecho al autor a una recompensa econémica por la venta y ejecucidn
de sus obras. El concepto de plagio como delito fue la consecuencia siguiente de este proceso.
Pero la propia definicion de plagio evolucioné. Mientras Horncastle considera plagio cualquier
toma de pasajes de otras obras, McGill solo atribuye el delito a la falsa atribucion personal de
un pasaje copiado, es decir, la intencionalidad es lo que implica el delito.

La obra de Handel debe ser considerada en su conjunto, son obras compuestas por un
sinnimero de arias, recitativos y otras secciones que tienen la impronta del autor y en ningun
caso pueden considerarse plagios. A través de ella se abre una puerta para conocer a musicos
muy estimables hoy olvidados. Gracias a que parte de su musica ha sobrevivido bajo el
paraguas de Handel ahora se les puede prestar la atencién de la que han carecido.

Los estudiosos de Handel es probable que nunca respondan a ciertas preguntas. No podemos
tener la certeza sobre si éste pretendia ocultar sus préstamos o no. Tampoco si era consciente
de la mala practica que podia suponer el uso masivo de préstamos. En todo caso, Harris
previene sobre lo reduccionista que seria basar los estudios en analizar las intencionalidades
del compositor.

Es interesante resaltar esa delgada linea que separa lo que en la época era considerado una
obra original (una épera) o una obra de otros (un pasticcio). Algunos acusan a Handel de plagio
por el uso de musicas de otros en pasticci, pero en éstos siempre se ponia el nombre del
compositor original. Es dificil distinguir una épera “original” como Rinaldo, hecha de retazos de
musicas anteriores del propio Handel y otros autores, de un pasticcio como Oreste que,
también, estd hecho de retazos. El propio Handel llevd a escena éperas de otros y también las
utilizé como fuente de sus composiciones, aunque esto se utilice como una débil demostracion
de gue no tenia intencidn de ocultar sus préstamos.
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Lo Unico evidente es que el préstamo es un elemento de la técnica de Handel que aplicé
continuamente durante toda su vida, como hemos visto en los ejemplos. Aportamos dos
esquemas (apartado 2.3.) que creemos de interés para poder comparar visualmente los
origenes y los destinos de los préstamos de Handel. El segundo, realizado a partir de las Handel
sources de Roberts, proporciona una visién grafica y creemos que es una idea que podria
extenderse a toda la documentacidn existente sobre los préstamos de Handel.

De igual manera, los préstamos eran utilizados por los musicos contemporaneos de Handel,
aunque no tenemos tantas evidencias de que éstos fueran centrales en las técnicas de estos
otros autores.

La musicologia reciente tiende a plantear el problema que nos ocupa concibiendo el préstamo
como técnica. Como afirma Rosen, el plagio tiene interés para la ética y la ley, pero ninguno
para la critica, y el estudio de las fuentes musicales es exactamente igual que cualquier otro
analisis musical. A partir de ahi, la musicologia propone buscar los cémos y porqués de las
elecciones musicales de Handel y su significado en la obra final en que se utilizan. Son varios
los que promueven esta linea: Burkholder, Buelow o Harris, entre ellos.

Encontramos trabajos descriptivos de los préstamos, como el de Baselt que los agrupa segun el
tipo de parodia que usan. En cuanto a lo que Handel toma, son en muchos casos fragmentos
breves, o inicios de ritornelli de las arias, desarrollados a veces en el mismo momento de la
copia en su cuaderno. Esto sugiere que el método de Handel tenia mucho de improvisacién.
Brainard encuentra una forma de composicion en pequefios bloques musicales que corta,
trasplanta y reordena segun sus necesidades. Szeker-Madden desarrolla una teoria acerca de
los criterios de seleccidn y manipulacién de los préstamos musicales en base a las similitudes
retéricas entre el texto original y el final. Hoy dia, en definitiva, se estudian los préstamos de
Handel integrados en su técnica musical, dejando a un lado los juicios morales sobre su uso.
Emslie considera a Handel un posmoderno de su tiempo y Murray opina que es posible que
Handel haya sido el primer y Unico compositor que hizo de la transformacién imitativa un arte.
Por su parte, Buelow resalta la independencia creativa del artista, con libertad respecto a las

reglas. Hablar de plagio, dice, es invocar la nocién romantica de “genio original”, aunque Lang
apela a la necesidad de estudiar al artista como individuo ajeno a las normas y por tanto sin

responsabilidad, concepto también romantico.

Sobre la integridad de la obra de arte, tanto Harris como Sanguinetti aportan estudios que nos
alejan del concepto de musica “cerrada” que hay que respetar escrupulosamente, como la
improvisacion en la interpretacién, que termina la obra de arte planteada por el compositor.
La obra de arte no se plantea como el objeto, sino como la intencidén del artista al realizarla,
gue incluye el sonido final, la interpretacién. Y en esa intencidn del artista tiene un significado
particular lo que otros compositores han hecho y que eventualmente se toma prestado. La
identidad de la obra musical toma un nuevo sentido, a la vez que la autoria se aleja del
concepto exclusivista de originalidad. En definitiva, el discurso musical se construye en la
escritura, pero concluye en la interpretacion.
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