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EL SISTEMA MODAL/TONAL DE LA MUSICA
VOCAL HISPANICA EN TEMPS DE CABANILLES

JOSEP ANTONI ALBEROLA VERDU

RESUM

El present article descriu el sistema modal/tonal emprat al segle xvi1 pels compositors
hispanics. La seua correcta comprensié explica aquella sensacid, com afirmava Josep Cli-
ment, d’un «fluctuar indecis entre les dues formes». Aquesta percepcm ve donada per I’ex-
pectativa d’escoltar una comp051<:10 basada en el sistema modal renaixentista o en el siste-
ma tonal vuitcentista, i no en un sistema diferenciat i amb caracteristiques propies, que és el
que intentem descriure en el present treball.

PARAULES CLAU: modalitat, tonalitat, teoria.

THE MODAL/TONAL SYSTEM OF HISPANIC VOCAL MUSIC
AT THE TIME OF CABANILLES

ABSTRACT

This article describes the modal/tonal system employed in the 17% century by His-
panic composers. True insight results in the sensation, as stated by Josep Climent, of an
“indecisive flowing between the two forms”. This perception was produced by the expecta-
tion of hearing a composition based either on the Renaissance modal system or on the 19
century tonal system and not a differentiated system with its own features, which is what
we attempt to describe in this work.

KEYwWORDs: modality, tonality, theory.

[...] el [siglo] xviI participa de ambas formas: modalidad y tonalidad, y ahi resi-
de, primordialmente, a mi entender, la individualidad de la musica barroca. Un sabor
agridulce dificilmente alcanzable en cualquier otra época y por cualquier compositor
en otro momento [...] ese fluctuar indeciso entre las dos formas de desarrollo melédi-
co-arménico no se encuentra mas que en el barroco del siglo xvir.!

1. Cfr. José CLIMENT BARBER, Villancico barroco valenciano, Valencia, Consell Valencia de
Cultura, 1997, p. 13.
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Amb aquestes paraules, Josep Climent Barber repetia novament un dels to-
pics més recurrents en la hlstorlografla espanyola sobre la teoria musical barroca,
1 més concretament sobre la musica hispanica del sis-cents.

El musicoleg valencia no és I’unic a fer aquest tipus d’afirmacions. Benito V.
Rivera, en un article on analitza la teoria siscentista sobre la generacié d’acords
triades 1 les seues inversions, afirma que per als oients educats exclusivament en
’harmonia tonal, la musica del segle xv11 sona igualment familiar com estranya.?

En les darreres decades, la musicologia internacional, espec1a1ment I'anglo-
saxona,’ ha dedicat diverses pubhcaaons a aquesta qlestid, que majoritariament
s’accepta com a capital per a una correcta comprensié de la musica barroca, espe-
cialment la de la primera part del segle.

Per poder entendre el sistema modal/tonal, la teoria musical havia de fer una
descripci6 basada en I’analisi, a causa de les mancances palmaries dels teorics sis-
centistes sobre aquest tema; perd, tanmateix, sense desmarcar-se d’aquests. Els
estudiosos de la musica barroca hem de ser conscients d’alld que afirma Tatarkie-
wicz sobre els escrits dels literats i dels artistes barrocs. Segons I’esteta, aquests
produiren una abundant literatura sobre el seu art, perd aquests escrits eren molt
menys originals i nous que allo que es plntava o s’esculpia,* 1 nosaltres afeglm 1
d’allo que es componia. Mentre la practica se’ns presenta flexible, la teorica ro-
man conservadora 1 dogmatica. Llavors, no ens ha de sorprendre la manca d’in-
formacié fidedigna del quefer dels compositors en els tractats. Aquests explicita-
ment sols donen noticia del canon acceptat, és a dir, de les regles del contrapunt.

2. Cfr. Benito V. RivEra, «The Seventeenth-Century theory of triadic generation and inverti-
bility and its application in contemporaneous rules of composition», Music Theory Spectrum, ntim. Vi
(1984), p. 63.

3. Benito V. Rivera realitza un article dedicat a la historiografia sobre I’analisi 1 la historia de la
teoria, on s’inclou un llistat sobre la bibliografia existent fins al 1989, on apareixen bona part de les
publicacions que fins aleshores s’havien realitzat sobre aquest tema (cfr. Benito V. RIVERa, «Studies in
analysis and history of theory: the Sixteenth and Seventeenth Centuries», Music Theory Spectrum,
nam. X1 (1) (1989), p. 24-28). Per a les nostres recerques hem emprat articles no inclosos en text citat,
inclosos aquells que han vist la llum amb posterioritat: Cristle Collins Jupp (ed.), Tonal structures in
early music, Nova York, Garland Publishing, 1998; Bruce BELLINGHAM, «Harmonic excursions in the
English early 17th-century four-part fantasias of Alfonso Ferrabosco the Younger», comunicacié lle-
gida a la International Conference in Musicology celebrada a Cracovia entre el 181 el 21 de setembre
del 2003; Walter ATCHERSON, «Key and mode in Seventeenth-Century music theory books», Journal
of Music Theory, nim. xvi1 (2) (1973), p. 204-232; Norman DOUGLAS ANDERSON, Aspects of early
Major-Minor tonality, Ohio, Ohio State University, 1992; Zofia DoBrRzANskA-FaBIANSKA, «The role
of the durus and mollis expressive categories in the madrigals of Luca Marenzio», comunicacié llegida a
la International Conference in Musicology celebrada a Cracovia entre el 181 el 21 de setembre del 2003;
Eva LINFIELD, «Modal and tonal aspects in two compositions by Heinrich Schiitz», Journal of The
Royal Musical Association, nim. 117 (1) (1992), p. 86-122. Finalment, un dels treballs que més ha in-
fluit en les nostres analisis i recerques: Eric CHAFE, Monteverdi’s tonal language, Nova York, Schir-
mer Books, 1992. Obviem altres publicacions sobre aquest tema, algunes, senzillament, perqué no sén
realment interessants i d’altres per no haver pogut ser consultades.

4.  Cfr. W. TATARKIEWICZ, Historia de la estética, vol. 1t: La estética moderna, Madrid, Akal,
1987-1991, col'l. «Arte y Estética», 15-17, p. 415-416.
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Lorenzo Bianconi és contundent quan afirma que la teoria de la musica del segle xvit
es redueix a la teoria del contrapunt vocal; segons aquest autor, la continuitat amb
el segle anterior és total.?

Alld que vagament s’ataiilla en els teorics, 1 que és ben present en les compo-
sicions, calia descriure-ho, i, aixi, fixar unes eines d’analisi valides perala descrlp—
¢i6 de les tipologies modals/tonals. Mitjangant aquestes investigacions, s’incor-
pora a les descripcions modals establertes pels teorics barrocs —amb una carrega
d’herencia de la tedrica renaixentista bastant forta, especialment de Zarlino i Gla-
reanus— l’espectre prototonal immers en la practica musical. Aixi, per exemple,
Norman Douglas inclou dues taules on es mostren les correspondeéncies entre
modes 1 tonalitats. Aquestes taules s’han deduit a partir de les descripcions mo-
dals que apareixen a L’organo suonario (1605) d’Adriano Banchieri 1 al Traité de
la composition de musique (1667) de Guillaume Gabriel Nivers.® Eric Chafe fa el
mateix perd basant-se en la Musurgia de Kircher.”

Alguns investigadors —especialment des de la publicaci6, el 1952, del llibre
de Felix Salzer Structural hearing: Tonal coherence in Music— donen suport a la
hipotesi que les estructures tonals ja estaven presents en el sistema modal des de
’'adveniment de la musica polifonica medieval. Una de les aportacions més re-
cents que d6na suport a aquesta teoria és la de Cristle Collins Judd. Aquells que
donen suport a aquestes teories afirmen que en la base subjacent® de les composi-
cions medievals i renaixentistes apareixen, com diu el mateix Salzer, «los mismos
principios bdsicos de direccidn, continuidad y coherencia que la comprendida en-
tre el periodo barroco y el siglo xx»,” independentment de I'is de la modalitat, la
tonalitat, ’harmonia o el contrapunt. Perd a pesar d’estar definida aquesta estruc-
tura tonal en la base subjacent, el problema rau en la descripcié de la base genera-
trin de la superficie, i, sobretot, en la base generatriu mitjana.

En les pubhcac1ons citades s’usen les terminologies modal i tonal per a des-
criure aquell «fluctuar»,!® com deia Climent, des de la modalitat a la tonalitat; les
terminologies se superposen i es barregen, talment com la mateixa practica musi-

5. Cfr. Lorenzo Biancont, El siglo xvir, trad. de Daniel Zimbaldo, vol. v, Madrid, Turner, 1986,
coll. «Historia de la Msica», p. 57. Altres autors també van a parar a la mateixa conclusié. Com a
exemple, vegeu el comentari segiient de Gregory Barnett: «<nothing discussed so far of the late seven-
teenth-century modal theory alters what theorist had already codified by the end of the Renaissance»
(cfr. Gregory BARNETT, «Modal theory, church keys, and the sonata at the end of the Seventeenth
Century», Journal of the American Musicological Society, nim. 51 (2) (estiu 1998), p. 252).

6. Cfr. Norman DouGLAs ANDERSON, Aspects of early Major-Minor tonality, Ohio, Ohio
State University, 1992.

7. Cfr. Eric CHAFE, Monteverdi’s tonal language, Nova York, Schirmer Books, 1992, p. 43.

8. Enles nostres analisis emprarem la terminologia schenqueriana, que diferencia entre base
generatriu de la superficie, base generatrin mitjana i base subjacent.

9. Cfr. Felix SALZER, Audicion estructural: Coberencia tonal en la misica, trad. de Pedro Pur-
roy Chicot, Barcelona, Labor, 1995, p. 290.

10.  Els textos anglesos esmentats anteriorment coincideixen en 1’is del mot overlap (‘super-

posar’), semanticament bastant més acurat que «fluctuar» per a la descripci6 que ens ocupa.
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cal." L’adopci6 d’una serie de termes especifics de cada sistema per a la descripcié
és necessaria, malgrat la possible confusid; es parla, per exemple, d’un mode que es
basa en una escala tonal 1 que permet moure’s en una série de tonalitats concretes,
emmarcades aquestes dins d’un cantus."? Com assevera Cristle Collins Judd, «the
lack of convmcmg Vocabulary and appropiate theorical constructs with which to
discuss “tonal coherence” in this music is a major hurdle for the analysis».!?

L’adjudicaci6 d’una escala tonal a un mode determinat és un dels aspectes
desenvolupats pels investigadors;'* possiblement el més facil de detectar. Pero el
merit d’aquests s’arrela en el fet d’haver emmenat llurs investigacions a localitzar
els trets modals 1 els tonals del sistema, i com s’imbriquen aquests mitjangant I’ts
d’escales tonals. Llurs conclusions permeten un tipus d’analisi que ens acosta a un
coneixement pregon de processos harmonics, els quals sén d’una percepcié limi-
tada amb una visi6 estrictament modal o tonal. Valguen com a exemple les analisis
d’Eric Chafe sobre els madrigals i les dperes de Monteverdi, o ’analisi d’una fan-
tasia de Fernando Ferrabosco de Bruce Bellingham.!> Altres autors han aprofun-
diten ’origen i el desenvolupament de la generaci6 i invertibilitat dels acords tri-
ades, aixi com en la manera d’enllagar-los, un altre dels factors essencials per a
I’establiment del sistema tonal.!®

11. Com apunta Beverly Stein, ’adopcié d’una terminologia acurada és essencial per a des-
criure la practica musical. Per a la musica del segle xvi1, ens trobem amb la dificultat que els termes
utilitzats en els tractats, els quals son heretats del segle anterior, ara amplien el seu significat, conser-
vant els anteriors. Aquest fet amaga informacié per captar evolucié del sistema (cfr. Beverly STEIN,
«Carissimi’s tonal system and the function of transposition in the expansion of tonality», Journal of
Musicology, vol. Xix (2) (2002), p. 266-267). Com bé apuntava I’historiador Marc Bloch, reproduir o
calcar la terminologia del passat, encara que puga pareixer un procediment segur, té les seues dificul-
tats i perills (cfr. Marc BLocH, Apologia para la historia o el oficio de historiador, ed. a cura d’Etienne
Bloch, reimpr., Mexic, Fondo de Cultura Econémica, 2003, p. 153). Conscients d’aquest fet, sovint
barregem els termes de I’¢época amb d’altres d’actuals per aconseguir una millor precisi6 en les nostres
analisis.

12. Robert W. Wienpahl propos3, sense gran acceptacio, 'adopcié del mot monal, una mixtu-
rade modal i tonal. Amb aquest nou terme cercava crear una terminologia especifica per al sistema que
aci anomenem modal/tonal (cfr. Robert W. WiENPaHL, «Modality, monality and tonality in the Sixte-
enth and Seventeenth Centuries: 1», Music & Letters, nam. L11 (4) (1971), p. 407-417; Robert W. WIEN-
PAHL, «Modality, monality and tonality in the Sixteenth and Seventeenth Centuries: 11», Music & Let-
ters, num. L (1) (1972), p. 59-73).

13. Cfr. Cristle Collins Jupp, «Josquin des Prez: Salve Regina (a 5)», a Mark EVERIST (ed.),
Music before 1600, Oxford, Blackwell, 1992, p. 114.

14. Cal tenir en compte, també, els diferents transports possibles per a cada mode.

15.  Cfr. Eric CHAFE, Monteverdi’s tonal language, Nova York, Schirmer Books, 1992; Bruce
BeLLINGHAM, «Harmonic excursions in the English early 17th-century four-part fantasias of Alfonso
Ferrabosco the Younger», comunicacié llegida a la International Conference in Musicology celebrada
a Cracovia entre el 18 1 el 21 de setembre del 2003.

16. Cfr. Benito V. RivEra, «Harmonic theory in musical treatises of the late Fifteenth and
early Sixteenth Centuries», Music Theory Spectrum, ntim. 1 (1979), p. 80-95; Benito V. RIvEra, «The
Seventeenth-Century theory of triadic generation and invertibility and its application in contempora-
neous rules of composition», Music Theory Spectrum, ntim. vi (1984), p. 63-78; Joel LESTER, «Root-
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Tres han sigut les publicacions que han marcat la pauta en les recerques pos-
teriors a la seua publicacié. L’extens 1 magnific article de Harold S. Powers «To-
nal types and modal categories in Renaissance polyphony» suposa una fita en les
investigacions sobre I’evolucié del sistema modal.”” L’article de Powers, més el
llibre de Carl Dahlhaus sobre ’origen de ’harmonia tonal' i el de Bernhard Me-
ier sobre els modes en la polifonia renaixentista,'” s6n els textos que més han in-
fluit 1 influeixen les investigacions actuals sobre el tema.

Els fonaments tedrics del sistema modal/tonal emprat pels compositors his-
panics queden encara per descriure pregonament des d’aquest punt de vista. Pot
coincidir plenament, 0 no, amb el sistema emprat en altres contrades. Com ha de-
mostrat Bruce Belhngham amb la musica anglesa de finals del segle xv1 principis
del xvir,” certes peculiaritats que poden apareixer calen ser descrites per a una ma-
jor comprensié de les composicions. En el present article ens limitem a estudiar els
canvis en les escales modals en la musica vocal hispanica. Analitzarem la reduccié
dels dotze modes renaixentistes als huit modes barrocs proposats explicitament
pels tedrics, 1 la reduccid a tres escales que implicitament es constata en aquests.

DE DOTZE A HUIT MODES

Un dels trets caracteristics del sistema modal/tonal és, és clar, el manteni-
ment de bona part del sistema modal-hexacordal. Bona part dels trets propis del
sistema modal es mantenen vigents al llarg de la centtria; aquests, de mica en
mica, evolucionen i desapareixen en favor de procediments propis de la tonalitat.
Per al nostre proposit, hem tingut en compte les encertades paraules de Carl
Dahlhaus sobre la modalitat. Aquest afirma que és un concepte historic que es
resisteix a ser definit com un ctimul de caracteristiques fixes.”!

position and inverted triads in theory around 1600», Journal of the American Musicological Society,
ntm. 27 (1) (1974), p. 110-119.

17.  Cfr. Harold S. Powers, «Tonal types and modal categories in Renaissance polyphony»,
Journal of the American Musicological Society, ntim. 34 (3) (1981), p. 428-470.

18. Cfr. Carl DAHLHAUS, Studies on the origin of the harmonic tonality, trad. de Robert O.
Gjerdingen, Princeton, Princeton University Press, 1990.

19. Cfr. Bernhard MEIER, Die Tonarten der Klassischen Vokalpolyphonie, nach den Quellen
dargestellt, Utrecht, Scheltema & Holkema, 1974.

20. Cfr. Bruce BELLINGHAM, «Harmonic excursions in the English early 17th-century four-
part fantasias of Alfonso Ferrabosco the Younger», comunicacié llegida a la International Conference
in Musicology celebrada a Cracovia entre el 18 1 el 21 de setembre del 2003. Aquest autor afirma, pel
que fa a la solmitzacid, que a Anglaterra reduiren les sis sil-labes a quatre, i que aquest sistema fou el
vigent durant tot el segle xvil. Entre altres conclusions, assevera —basant-se en les publicacions de
Rebecca Herrisone, i citant-la textualment— que el tractat A new way of making fowre parts in coun-
terpoint de Thomas Campion fou el primer a descriure clarament el sistema tonal, amb llurs modes
major-menor.

21. Cfr. Carl DAHLHAUS, Studies on the origin of the harmonic tonality, trad. de Robert O.
Gjerdingen, Princeton, Princeton University Press, 1990, p. 192.
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El sistema es basa en un ordre d’interrelacions entre els hexacords de G (du-
rum), C (naturale) 1 F (molle) els quals formen el que es coneix com a gamut, 2
conformat, aquest, mitjancant el sistema diatonic més el B b.» A més, pot aparei-
xer una versio transportada del gamut, el qual inclou un bemoll a "armadura i es
basa en la interrelacié dels hexacords de C, F 1B b, amb I’aparici6 del E b.

A partir del sistema guidonia es formen els dotze modes descrits per Gla-
reanus 1 Zarlino. Aquests modes tenen els seus equivalents amb la propietat per
bemoll.

Com hem dit, aquestes escales podien també estar basades en la «propietat»
per bemoll, essent, per tant, transportades. Aquestes s’emmarquen en el cantus
mollis, és a dir, amb el bemoll de ’hexacord de F a I’armadura.?

Cal tenir present, per a la correcta comprensié del sistema modal-hexa-
cordal, la regla de no passar directament des de ’hexacord durus al mollis 1 vice-
versa.?

Els modes no sempre apareixen en llur tessitura propia, alguns d’ells s’usen
transportats, és a dir, no en els hexacords originaris del mode. Llavors, és necessa-
ri ampliar el ventall d’hexacords mitjancant el transport d’aquests a una quarta
ascendent o a una quinta descendent seguint el cercle de quintes, fins a abragar
totes les alteracions admeses en el genere diatonic-cromatic. Les escales que in-
clouen alguna alteracié es consideren irregulars. La irregularitat rau, segons To-
mas Vicent Tosca (1651-1723), en I’ts del «género diaténico-cromdtico»,” tal i
com ho anomena ’erudit valencia. Aquest génere mixt és ni més ni menys que la
barreja d’ambdés: el diatonic més algunes de les divisions del genere cromatic,*
les quals fan possible incloure les alteracions de E b, B b, F#, C# 1 G#, que for-
men semitons menors sobre E, B, F, C1G.

Tosca explica com aphcar el genere mixt, aixi com també el diatdnic-croma-
tic-enharmonic, el qual inclou totes les alteracions: semitons majors (genere dia-
tonic), menors (génere cromatic) 1 diesis (génere enharmonic). Pero la dificultat
de dominar un instrument amb aquestes divisions féu fracassar els intents d’ts

22.  En els tractats espanyols barrocs s’anomena cantar por natura.

23.  No reproduim les famoses taules amb el gamut (cfr. Miguel BERNAL RirOLL, Procedimien-
tos constructivos en la miisica para érgano de Joan Cabanillas, Madrid, Universidad Auténoma de
Madrid, 2003, p. 126; Cristle Collins JupD, «Josquin des Prez: Salve Regina (2 5)», a Mark EVERrIsT
(ed.), Music before 1600, Oxford, Blackwell, 1992, p. 114).

24.  Aquest transport del gamut els tedrics espanyols ’'anomenen cantar por bemol.

25. L’exemple de Nicola Vicentino sobre les escales per b.molle il-lustra el que acabem d’as-
senyalar (cfr. Nicola VICENTINO, L’antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma, Antonio
Barre, 1555, . 460).

26. De Bguadro i de Bmol, segons Tosca (cfr. Tomas Vicent Tosca, Compendio matematico,
tom 11: Tratado vi de la miisica especulativa, y practica, Valencia, Antoni Bordazar, 1754, p. 390).

27. Cfr. Tomas Vicent Tosca, Compendio matematico: Tratado vi de la misica especulativa,
y practica, Valéncia, Antoni Bordazar, 1754, p. 397.

28. Cuerdas anomena Tosca (cfr. Tomas Vicent Tosca, Compendio matematico: Tratado vi
de la miisica especulativa, y prdctica, Valéencia, Antoni Bordazar, 1754, p. 396).
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d’aquest geénere.?? Per la seua banda, els hexacords transportats, inclos el de F,
Andrés Lorente els anomena accidentales.?® El transport, en la major part dels ca-
sos, inclou canvi de cantus.’!

Ficura 1. Relacié d’hexacords utilitzats en el sistema modal-hexacordal.

Amb la serie completa d’hexacords del genere mixt diatonic-cromatic, es
possibiliten nous transports del gamut tot seguint el cercle de quintes. L’amplia-
ci6 de les propietats no s’esmenta en els tractats, encara que apareix implicitament
en les composicions. La formacié d’aquestes noves propietats irregulars, obvia-
ment, es fonamenta en la interrelacié de tres hexacords, com en les anteriors; de
manera que es permet mantenir el sistema establert per Guido, perd ampliant el
ventall d’alteracions. Els transports agrupen els hexacords de la manera segiient:
C-G-D, G-D-A 1 D-A-E. Aquesta ampliaci6 és un pas necessari per a I’adopcid del
sistema tonal, malgrat el manteniment del sistema de cantus amb ’acceptacié de
només una alteraci6 descendent a ’armadura.

29. Cfr. Tomas Vicent Tosca, Compendio matematico: Tratado vi de la miisica especulativa,
y prdctica, Valencia, Antoni Bordazar, 1754, p. 399.

30. Cfr. Andrés LORENTE, El por qué de la miisica, Alcala d’Henares, Nicolds de Xama-
res, 1672, p. 561.

31. Estem fent referéncia a la practica de la musica vocal i a tractats teorics d’autors d’origen
eclesiastic. Perod és aquesta Itinica teoria i I"iinica practica existents al sis-cents? Si observem els trac-
tats de guitarra, sobretot el de Joan Carles Amat, la resposta sembla positiva. Amat, sense un raona-
ment tedric profund, per no ser aquest ’objectiu del seu tractat, adopta plenament el génere cromatic
i el sistema temperat. La publicacié del tractat és de 1626! La manca de tractats purament tedrics on
s’estudie aquesta practica de manera explicita i pregona amaga un quefer molt més modern, en el sentit
huitcentista, del sistema. La qiiestié que se’ns planteja és: allo que exposa Amat significa una amplia-
ci6 de Its de les alteracions dins de cada mode, o la capacitat de transportar aquests, perd respectant el
nombre d’alteracions admeses? En un principi, i sense un estudi ampli sobre el tema, la resposta sem-
bla ser afirmativa (cfr. Joan Carles AMAT, Guitarra espariola y vindola, Lleida, Vidua d’Anglada i
Andreu Llorens, 1626). Per a Gaspar Sanz, les alteracions augmentarien només fins al D# i el A b;
llavors, podem situar Sanz en una posicié tedrica més conservadora que Amat, tot 1 que coneixia el
tractat del galenista (cfr. Gaspar SaNz, Instruccion de musica sobre la guitarra espasiola, Saragossa,
Herederos de Diego Dormer, 1674).
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Amb aquest ventall d’hexacords i transports del gamut, els compositors bar-
rocs hispanics de musica sacra empraren un marc modal que diferia més aviat poc
del dels autors renaixentistes. Els compositors sacres valencians del segle xvii se-
guiren aquesta teoria modal, com ens ho donen a entendre el tractat de Tomas
Vicent Tosca®® i el posterior de Pere Rabassa.”> Rabassa, abans de tractar en la
seua Guia para los principiantes (1767) el sistema modal vigent en el seu temps,
descriu els dotze modes utilitzats, segons ell, «por los antiguos».>* El compositor
1 tedric catald posa com a exemple d’autor antic Cerone. Amb aquesta qualifica-
cid, en la nostra opinid, Rabassa fa referéncia als compositors hispanics del se-
gle xv11, a aquells que seguien, en part, el sistema descrit en el Melopeo. Tomas
Vicent Tosca, en el seu tractat de musica editat el 1710, s’aferra a la teoria modal
descrita per Cerone, amb la qual cosa podem afirmar que, almenys des del punt
de vista dels teorics, es palesa una certa continuitat al llarg de tot el segle en I'ts
dels dotze modes. Tanmateix, teorics de la segona meitat de la centtria, com, per
exemple, el castella Andrés Lorente,” redueixen el nombre de modes a huit; al-
guns compositors —entre aquests, Isidre Escorihuela i Macia Veana—* tam-
bé opten per aquesta reduccié. A la llum d’aquests textos, ens és impossible pre-
sentar la qUestié de manera monolitica. L’estat de I’evolucié del sistema, més les
opcions personals de cada compositor,’” feren superposar en un mateix espai i
temps ambdues teories. En la primera part del segle xviir, la més antiga de les dues
deixa gradualment d’utilitzar-se, passant a ser una caracteristica de la musica dels
«antics».

32.  Cfr. Andrés LORENTE, El por qué de la miisica, Alcala d’Henares, Nicolds de Xamares, 1672,
p. 460-463.

33.  Cfr. Pere RaBassa, Guia para los principiantes que dessean perfeycionarse en la compossi-
cion de la mussica, ed. a cura de Francesc Bonastre Beltrdn, José Climent Barber i Antonio Martin
Moreno, Barcelona, Institut de Documentacié i Investigacié Musicologiques Josep Ricart i Ma-
tas, 1990. Per a més informacié sobre Pere Rabassa, vegeu Rosa Isust FAGOAGA, La miisica en la cate-
dral de Sevilla en el siglo xviir: La obra de Pedro Rabassa y su difusion en Espana e Hispanoamérica,
Granada, Universidad de Granada, 2002. No és Rabassa I'inic de relacionar el sistema de dotze modes
amb els compositors «antics» en referéncia als de la generaci6 anterior; el també catala Francesc Valls,
en el seu Mapa arménico prdctico, realitza comentaris semblants (cfr. Francesc VALLS, Mapa armonico
practico, ed. a cura de Josep Pavia i Sim6, Barcelona, CSIC, 2002).

34. Cfr. Pere RaBassa, Guia para los principiantes que dessean perfeycionarse en la compossicion
de la mussica, ed. a cura de Francesc Bonastre Beltran, José Climent Barber i Antonio Martin Moreno,
Barcelona, Institut de Documentacid i Investigacié Musicologiques Josep Ricart i Matas, 1990, p. 449.

35.  Cfr. Andrés LORENTE, El por qué de la miisica, Alcala d’Henares, Nicolds de Xamares, 1672,
p. 561-566.

36. Cfr. Pere RaBassa, Guia para los principiantes que dessean perfeycionarse en la compossicion
de la mussica, ed. a cura de Francesc Bonastre Beltran, José Climent Barber i Antonio Martin Moreno,
Barcelona, Institut de Documentaci6 i Investigacié Musicologiques Josep Ricart 1 Matas, 1990, p. 450.

37. Els forts enfrontaments entre conservadors i «<moderns» de finals del segle xv11 1 principis
del segle xvit sén, de sobra, coneguts, sobretot la famosa polemica sobre la Missa Scala Aretina de

Valls.
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La musica religiosa hispanica del segle xvii,*® 1 la valenciana en particular,
continua amb I’as del cantus durus 1 del cantus mollis, sense que aquests designa-
ren cap tipus de vinculacié amb processos tonals, i menys encara lligams amb una
tonalitat determinada. El cantus, en un principi, designa el gamut. El cantus durus
emmarca el gamut natural, mentre que el cantus mollis ho féu amb el gamut per
bemoll. Ben a finals del segle, i sobretot a principis del segle xvrii, les composici-
ons inclouran en 'armadura les alteracions emprades en els transports del gamut,
1 desapareixera a poc a poc el sistema de cantus, i s’ampliara el nombre d’alteraci-
ons admeses en I"armadura. Primer s’incorpora el F#, després un segon bemoll, i
aix{ successivament. Tanmateix, I"ampliacié dels transports del gamut no esta ne-
cessariament lligada a ’augment d’alteracions en I’larmadura.?

La taula segiient mostra els dotze modes amb llurs finals, cantus, hexacords 1
I’escala utilitzada en les composicions dels compositors barrocs valencians.

38. Fem referencia a la musica vocal.

39. Bermudo i Cerone, perd, ja admetien I’'ampliacié de ’armadura fins a tres alteracions as-
cendents 1 dues de descendents, per aixi realitzar una serie de transports dels modes, essent possible,
per exemple, un primer mode amb E com a final, amb tres alteracions ascendents. Llavors, hi ha una
ampliaci6 de Pespectre d’alteracions ascendents propies en variar els hexacords. Pero, segons ’autor
italia, aquests transports dels modes només sén emprats pels organistes per poder acomodar-se a la
tessitura de les veus. Pero els cantors no els usen per la dificultat en que es veuen de cantar res fora de
les escales «ordinaries». Tanmateix, poques pagines més avant, Cerone és contundent en limitar les
alteracions accidentals i, per tant, alld que préviament havia advertit: «solamente ay dos bemoles y tres
sostenidos negros; porque aunque parece que ay més, no los ay, porquanto todos los otros son octavas
o0 quinzenas destos sobredichos dos bemoles y tres sostenidos». Queda clar que pot haver-hi tres alte-
racions ascendents en el cantus sense sobrepassar el nombre d’alteracions admeses, perd aquestes al-
teracions impliquen, per exemple, per al primer mode amb final en el E I"as de D# per a la clausula
final o el A# per a la clausula intermedia. Llavors, aixi i com ocorre amb Amat —perd amb menys
gosadia en no plantejar el cercle complet de quintes i amb fragments contradictoris—, per a Cerone
P’ampliacié de les alteracions no és un ampliacié del sistema modal, siné la possibilitat de transportar
les escales modals romanent invariable el nombre d’alteracions admeses en cada mode, essent aquestes
diferents en cada transport, fet que implica "ampliacié de I’espectre d’alteracions (cfr. Pietro CERONE,
Melopeo Maestro: Tratado de musica teorica y practica, Napols, Tuan Bautista y Lucrecio Nucci, 1613,
p- 922-928). Si Cerone és el tractat de referéncia per als tractadistes eclesiastics del Barroc hispanic, per
que no s’aprofundeix en aquests aspectes, com si ocorre amb Amat? La transposici6 dels modes a una
final diferent no era quelcom original de Cerone. Bermudo, per exemple, ja exposa ampliament aques-
ta capacitat de moure els modes a una altra final, sense que es modificaren les caracteristiques del mode
(cfr. Paloma OtaoLA GONZALEZ, Tradicion y modernidad en los escritos musicales de Juan Bermudo:
Del libro primero (1549) a la Declaracion de instrumentos musicales (1555), Kassel, Reichenberger, 2000,
p-233,225-227).



74 JOSEP ANTONI ALBEROLA VERDU

Taura 1
Modes amb llurs finals, claus, cantus i hexacords

Escala transportada
. Claus
Mode Final Cantus  Hexacords ) Claus
altes Final Cantus Hexacords
altes
d\I . D No durus C-G G Si mollis F-C
oric
. G N lis  F-C
hipodoric o ol
fIH. A Si durus G-C
rigi
v . .
hi .. E No durus C-G A Si mollis F-C
ipofrigi
\% .
. Bb No mollis C-F
lidi
VI .
hipolidi F No mollis F-C
.VH. . G Si durus G-C C Si durus F-C
mixolidi
VIII . .
hipomixolidi c S mollis F-C
IX A Si durus G-C D No mollis C-F
edlic
hi X\ . No durus G-C
ipoeolic
XI . .
L C No durus C-G F St mollis E-C
jonic
hi XH . F No mollis F-C
ipojonic

El transport dels modes provoca que alguns coincidisquen, de tal manera
que es poden reduir. Concretament els modes nove, dese, onze i dotzeé sén la re-
peticié del primer, segon, cinque i sise.* El primer mode i el nove transportat
s’emmarquen en cantus diferents; de fet, un dels hexacords que forma I’escala va-
ria, perd la dualitat que existeix entre el Bi B b en ambdés, malgrat 'as de cantus

40. Cfr. Andrés LORENTE, El por qué de la miisica, Alcala d’Henares, Nicolds de Xamares, 1672,
p. 621-622. Perd la identificacié de diferents escales 1 la reduccié dels modes impliquen, també, reduir
les caracteristiques internes de cadascun d’aquests, unificant-se, i per tant caminant cap una simplifi-
cacié que conduira a la tonalitat.
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diferents, fa que es diferencien ben poc, i es poden considerar —des del punt de
vista de I’escala— iguals. En altres paraules, I’alteracié descendent en el B esta
present de facto en ambdés modes, malgrat que en el primer no apareix en I"arma-
dura. En el segon i el dest, malgrat tenir com a primer grau de Iescala notes dife-
rents, 'organitzacié interna dels tons i semitons és identica, si apliquem el mateix
que hem dit per al primer i nove modes.* El mateix ocorre entre el cinque i ’onze,
ientre el sis¢ i el dotze.

Tanmateix, la reduccid a huit modes no sols es limita a suprimir els quatre
darrers modes; alguns d’ells, malgrat que encara que mantenen forts lligams amb
els seus homonims anteriors, presenten certes variacions. Es canvia el primer
grau d’algunes de les escales, baldament no de ’organitzacié interna de tons 1
semitons d’aquestes. En la taula segiient, extreta de la teoria modal d’Andrés Lo-
rente, s’aporten diverses informacions: final, cantus, hexacords i claus, amb que
podem comparar cadascun dels huit modes amb els de la taula anterior. En al-
guns dels modes —concretament en el tercer, sise, seté 1 huite—, Lorente no in-
clou el transport.

TauLa2
Reduccié a huit modes segons Andrés Lorente

Escala transportada
. Claus
Mode Final Cantus Hexacords | . Claus
altes Final Cantus Hexacords
altes
I mode D No durus C-G G Si mollis F-C
II mode G No mollis F-C Bb No mollis C-F
III mode A Si durus G-C
IV mode E No durus C-G A Si mollis F-C
V mode A Si durus G-C F Si mollis F-C
VI mode F No mollis F-C
VII mode A Si durus G-C
VIII mode G Si/No  durus G-C

Les teories modals de Nassarre* convergeixen amb les de Lorente, sense que
hi haja diferéncies significatives entre el teoric aragones i el castella. L’tnica dife-
réncia remarcable rau en I’assignacié del «diapas6»* de I’escala. Nassarre adjudi-

41. Tenint en compte 'ds del E b en el segon mode transportat.

42. Cfr. Pablo NASSARRE, Fragmentos miisicos, Saragossa, Institucién Fernando el Caté-
lico, 1988, p. 106-116.

43. S’entén «diapasé» com ’octava en que se circumscriu ’escala del mode.
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ca directament I’escala transportada com a propia del mode en aquells casos on el
transport s’utilitza majoritariament, com per exemple el primer.*

Pere Rabassa —per descomptat, molt més immers en la teoria de la musica
hispanica huitcentista que en la del segle precedent— fa una descripcié dels huit
modes que difereix de la de Lorente i Nassarre. Rabassa, en fer la descripcié de la
reducci6 als huit modes, ja no intenta descriure allo que feien els compositors de
la generaci6 anterior a lad’ ell, sin6 plasmar les teories modals en que ell mateix
basa llurs composicions. Tanmateix, el compositor catala adverteix que es poden
seguir les dues teories, 'una la més antiga, I’altra la més «vulgar»,* entes el terme
vulgar com la més emprada en el seu temps. D’acord amb les paraules de Rabassa,
la reduccid a huit es limita a una quiestié practica: la reduccié és de més facil com-
prensio 1 utilitzacid, és a dir, una simplificacié.

En la taula segiient esta representada la reduccié a huit modes proposada per
Rabassa. No afegint el transport dels modes, el compositor catala inclou diversos
transports a cadascun d’ells, de manera que el sistema abrace totes les escales del
sistema tonal.

TauLA 3
Final, claus, cantus i hexacords de la reducci a huit modes, segons Rabassa

Mode Final Claus altes Cantus Hexacords
I mode D No durus C-G
IT mode G No mollis F-B
IIT mode A Si durus G-C
IV mode E St durus C-G
V mode C No durus C-G
VI mode F No mollis F-C
VII mode D St durus C-G
VIII mode G St durus G-C

La reducci6 a huit, com podem observar, no és un retorn a les teories modals
previes a Glareanus, siné una superaci6 de les teories d’aquest. Els huit modes sén

44, Luis Robledo, en la introduccié a la seua edicié d’uns tonos conservats a I’arxiu del Monte
Piedad de Madrid, inclou una taula d’un document pertanyent a aquest arxiu amb la indicacié «Apun-
taciones regulares de los tonos». En aquest document apareixen les tipologies tonals de cada mode
(cfr. Luis RoBLEDO ESTAIRE, Ton0os a lo divino y a lo humano en el Madyrid barroco, Madrid, Alpuer-
to, 2004, coll. «Patrimonio Musical Espafiol», nim. 13, p. 48-49).

45.  Cfr. Pere RaBassa, Guia para los principiantes que dessean perfeycionarse en la compossicion
de la mussica, ed. a cura de Francesc Bonastre Beltran, José Climent Barber i Antonio Martin Moreno,
Barcelona, Institut de Documentacid i Investigacié Musicologiques Josep Ricart 1 Matas, 1990, p. 450.



EL SISTEMA MODAL/TONAL DE LA MUSICA VOCAL HISPANICA 77

un pas més cap a la tonalitat; el fet de basar la reduccié en la transposici6 ja és bas-
tant significatiu, en denotar que es pot variar d’escala sense canviar de mode. Com
acabem de dir, la musica espanyola del huit-cents es basara en aquest sistema, sense
que hi haja una adopci6 plena del sistema tonal, com a minim terminologicament.

CORRESPONDENCIA ENTRE ELS MODES I LES ESCALES TONALS

Fou el poligraf alemany Athanasius Kircher (1602-1680) el primer a presen-
tar els modes amb una seérie d’alteracions que els diferenciaven de les escales mo-
dals repetides per la resta de tedrics. Kircher no desdiu en cap moment ’existén-
cia dels dotze modes, pero si les caracteristiques de llurs escales. En la practica
musical italiana de la primera part del segle xvi1, com es comprova en la mensa
tonographica que apareix a la Musurgia* 1 en taules successives on es reproduei-
xen individualment les escales dels modes, la reducci6 a dues escales —que no
dels modes— és efectiva. El jesuita alemany pren llur concepcid de ’anilisi de les
composicions, i no de la pura teoritzacié modal; d’aci el valor de les seues conclu-
sions.”” La descripci6 dels modes realitzada per Kircher no és una negacié del sis-
tema, siné ’evolucié d’aquest, el qual se situa en un estadi previ a 'adopcié del
sistema tonal, talment com fou desenvolupat per la generacié posterior.

Per a Kircher, aixi com per als seus coetanis, el sistema modal-hexacordal
continuava arrelat al quefer dels compositors:* 1’organitzacié hexacordal, els
processos cadencials 1 el sentit de modes autentics 1 plagals el diferenciaven del
posterior sistema tonal, mantenint-se vigent el sistema de dotze modes, o posteri-
orment llur reduccid a huit. Per exemple, el primer mode es forma amb la mateixa
escala que el nove mode, perd aquests no comparteixen el mateix cantus, de mane-
ra que I’ambit harmonic varia de 'un a Paltre; a més, un és un mode autentic i
Paltre, plagal. El nove mode, segons Cerone, utilitza com a clausula intermedia
F-E-F i com a clausula de pas B b -A-B b;* aquestes, per contra, son diferents de
les del primer mode. La repetici6 d’una escala de caracteristiques tonals, conse-
quentment, no significava la repeticié d’un mode. Es aci el nus amb el sistema
modal siscentista!

Amb el decurs del segle, els modes que compartien escala de mica en mica
anaren confonent-se, fins que els teorics arriben a asseverar llur igualtat, com hem

46. Cfr. Athanasius KIRCHER, Athanasii Kircheri fuldensis e Soc. Iesu [...] Musurgia universa-
lis, sine Ars magna consoni et dissoni in x libros digesta, vol. 2, Roma, Ex Typographia Haeredum
Francisci Corbelletti, 1650, p. 51. Eric Chafe reprodueix aquesta taula en un epigraf on estudia la
concepcié modal de Kircher (cfr. Eric CHAFE, Monteverdi’s tonal language, Nova York, Schirmer
Books, 1992, p. 42).

47. Kircher, en aquest sentit, se’ns presenta com una excepci6 dins els tractadistes barrocs.

48. Els tedrics no discutien el sistema, com no podia ser d’altra manera, sin6 ’ordenacié inter-
na d’aquest 1la natura de cadascun dels modes.

49. Cfr. Mariano LAMBEA, «La cuestién de la semitonia subintelecta en Cerone (el melope y
maestro, 1613)», Nassarre: Revista Aragonesa de Musicologia, nam. 12 (2) (1996), p. 211-213.



78 JOSEP ANTONI ALBEROLA VERDU

vist anteriorment amb Lorente. El teoric castella —seguint amb I’exemple del pri-
mer i noveé modes— afirma que aquests dos modes no es diferencien, que mentre
un, el primer, es forma a partir de D com a nota final, I’altre ho fa mitjancant la
mediaci6 del primer mode, A, i, per tant, no hi ha cap diferéncia entre ambdés.
En aquest punt, Lorente cau en un error: I’escala del primer mode no és la mateixa
que la del nove, li manca un bemoll a B per a qué la distribucié de tons 1 semitons
siga la mateixa. Pero I’Gs sistematic d’aquesta alteraci6 en aquest mode —aci és on
rau la importancia de la descripcié de Kircher— féu identificar ’escala del primer
mode amb D menor, deixant enrere ’escala dorica amb el B natural. El teoric cas-
tella, al contrari que el jesuita alemany, no és suficientment agosarat per a presentar
unes modificacions tan significatives en les escales modals, malgrat que les seues
paraules donen a entendre el mateix que Kircher. Lorente no s’atreveix a incloure
en l’escala el bemoll que, com a alteraci «accidental», configurava ’escala.

Beverly Stein afirma que el manteniment del sistema de cantus, amb la possi-
bilitat d’una sola alteracié descendent a I’armadura, obliga que les alteracions
propies de les tonalitats foren, menys el B b en el cantus mollis, apuntades com
alteracions accidentals.’' Exactament el mateix ocorre amb la configuracié de les
escales dels modes. Els teorics com Lorente, Nassarre, Tosca o Rabassa es veuen
impossibilitats per presentar modes basats en els hexacords de B b o D, de mane-
ra que les seues especulacions tedriques no representen amb exactitud el seu que-
fer practic. De fet, en el huite mode, ’acceptacié de ’escala natural amb el F#
esta implicita en les paraules de Lorente. Aplegats a aquest punt, les escales mo-
dals podrien reduir-se a tres, les que evolucionaren al mode major 1 menor del
sistema tonal i el quart mode.

A pesar de les limitacions, 1 basant-se en el que acabem de dir, Lorente adhuc
s’apropa més al concepte de ronalitat que el mateix Kircher: Lorente veu exacta-
ment la mateixa escala, pero transportada a una quinta ascendent, de manera que
relaciona diferents escales, seguint el cercle de quintes, amb un mateix mode, in-
distintament del cantus, dels hexacords emprats i mediacions. Per contra, ’autor
de la Musurgia no relaciona en un mateix mode escales iguals, de manera que
manté els dotze modes. Aixi, per a Lorente, el primer mode abragca les escales de
G menor, D menor 1 A menor.

Amb la resta de modes suprimits, seguint la proposta de Lorente, ocorre el
mateix: el dese mode és el mateix cas que I’anterior. L’onze se suprimeix per ser
’escala de E menor —amb la sempre dificultosa construcci6 d’aquesta escala per
al’época— un transport de A menor, de manera que s’admet implicitament la di-
esien el F per a ’escala de E. El darrer mode, el dotze, forma I’escala de C major,
que es relaciona amb la de F major del sis¢ mode. D’aquesta manera, el sistema
descrit en El por qué de la miisica abraga, amb ajut dels transports dels modes,

50. Elnoveé mode, seguint el quadre de Kircher, seria’escala del mode transportada una quar-
ta justa ascendent; segons Lorente, la final és A, llavors es forma I’escala de A menor.

51. Cfr. Beverly STEIN, «Carissimi’s tonal system and the function of transposition in the ex-
pansion of tonality», Journal of Musicology, vol. xix (2) (2002), p. 297.
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totes les escales tonals possibles a ’¢poca: B b major, F major, C major, G menor,
G major, D menor, A menor, E menor.

Si organitzem els modes basant-nos en les seues escales tonals i el cercle de
quintes, obtenim un diagrama on copsem com el cercle s’adapta al sistema i al seu
limit d’alteracions. S’empren sis escales majors i sis de menors, on el canvi d’unes
aaltres es produeix per a no sobrepassar els limits de les alteracions admeses. Amb
altres paraules, si seguim el cercle ascendentment des de ’escala de B b major, el
canvi a menor esdevé quan es fa necessaria ’ladopcié de ’escala de D major, 1 pos-
teriorment la de A major, per a formar les escales dels modes, les quals superen
ampliament els limits d’alteracions en formar les triades dels seus hexacords. Les
escales majors surten d’enllagar ascendentment el cercle de quintes des de I’escala
major amb més bemolls, B b major fins a G major; per contra, les escales menors
es formen enllagant descendentment des de ’extrem oposat, E menor, fins a G
menor, essent les escales formades a partir de G les dniques que trobem en amb-
dues modalitats, major i menor.

En la figura segiient mostrem les escales tonals organitzades seguint el cercle
de quintes, especificant per a cada escala el mode 1 els hexacords utilitzats. En
blanc apareixen les escales majors 1 ennegrides les escales menors. Hem destacat
’escala de E menor amb negreta per la peculiaritat d’aquesta escala. Cal fixar-se
que les relatives de cada escala estan situades oposadament.

VIl mode

Il mode VIl mode

FiGura 2. Escales tonals utilitzades en el sistema
modal-hexacordal organitzades en cercle de quintes.
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Com hem assenyalat adés, Lorente, a diferéncia de Kircher, amaga I’evolu-
ci6 de les escales modals, les quals admeten una serie d’alteracions que les reduei-
xen practicament a sols dos models. En aquest aspecte, el Lorente teoric dificulta
la correcta comprensié del Lorente practic, com es pot comprovar en els nombro-
sos exemples inclosos en El por qué de la miisica. En 'entrada de la Salve a
quatre,” per exemple, a la veu de tenor, que és qui porta el cant ferm, trobem un
bon exemple de com Lorente empra en el primer mode I’escala de D menor, afe-
gint alteracions al tema de la Salve, adaptant-lo a I’escala tonal (exemple 4). L’en-
trada del tenor compta amb una diesi per a C, essent aquest la sensible; per contra,
’entrada del baix manca de diesi per a G, de manera que la imitacié de la frase no
és exacta. Aquest comportament es deu al fet que en aquest cas el G no és la sensi-
ble de I’escala de A menor, sind que actua com a quart grau de D menor —amb el
bemoll en el B formant la tercera menor—, amb un enllag v-1v-v-1, mentre per al
tenor els enllacos eren 1-v-1-v. Per tant, Lorente supedita el contrapunt a I’harmo-
nia, sacrificant la imitacié exacta per I’eleccié dels acords.

La frase entonada pel tiple i I’alt referma I’escala de D menor mitjangant
I’entonacié descendent des de la mediacié/dominant fins a la final/tonica en Ialt,
ides de la final/tonica fins a la mediacié/dominant en el tiple. Per a la solmitzacié
hexacordal, I’entrada del tenor és F-E-F-C (hexacord de A), mentre que per al
baix és A-G-A-D (hexacord de C).

Ficura 3.  Andrés Lorente, Salve Regina, c. 1-4.

Aquesta configuracié harmonica i melddica no és, ni molt menys, una nove-
tat en la musica hispanica del seu temps, pero si que és una constataci6 de I’arrela-
ment dels canvis en ’escala, 1 de la contradiccid existent en Lorente entre especu-
lacié i practica. Aniceto Bayldn, en una salve per a alt, tenor i grup de violons,
realitza una introduccié semblant a la de Lorente, pero Tautor valencia si que in-
clou el G diesi (figura 4). En aquest cas, el G és la sensible de A menor, els enllagos

52.  Andrés LORENTE, El por qué de la misica, Alcala d’Henares, Nicolds de Xamares, 1672,
p. 585.
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sén 1-v-1. Aci la solmitzacié és en ambdés casos F-E-F en I’entrada del violé en
I’hexacord de A 1 enladel tenor en el de E.

FiGURA 4. Aniceto Baylén, Salve Regina, c. 1-7.

En aquest darrer exemple es refermen ambdues escales, la de D menorila de
A menor, baldament ’exemple de Lorente és més explicit en la configuracié de I’es-
cala de D menor. Tanmateix, en la composicié de Bayldn, en els compassos se-
glients, presenta clarament I’escala melodica de D menor, com podem observar en
la figura 5 1 en la reduccié que hem realitzat del baix (figura 6):

FIGURA 5. Aniceto Baylén, Salve Regina, c. 6-11.
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FiGura 6. Esquema de ’escala melodica
de D menor de I’exemple anterior.

Si observem la figura 6 i ens fixem en els acords, copsem com per a fer el ma-
teix motiu en ’harmonia, és a dir, enllacar els acords de D, C, B b, A i G, Baylén
es val de I’enllag previ a cadascun &’ aquests acords de llur acord de «dommant»
que, de fet, funciona com a tonica de ’acord anterior, amb I’excepci6 de I’ acord
de G menor, que I’empra com a quart grau, subdommant, de D menor. Aquesta
excepcid ve provocada per les mateixes limitacions del mode 1 del sistema, incapag
de continuar enllagant els acords seguint el cercle de quintes, amb el qual aparei-
xeria, en darrer terme, ’'acord de G b major. De fet, ’dltim acord ja no pertany a
la serie d’enllagos, siné que s’enllaga després de la cadencia/clausula sobre el pri-
mer grau de ’escala del mode.

Amb la resta dels modes —amb ’excepcié que hem anat repetint del quart
mode— ocorre el mateix, amb molta més claredat 1 de manera més ferma en els
modes que adopten I’escala major. Per als modes menors, el primer mode i el se-
gon son els que amb més dificultat s’apropen a la construccié tonal de I’escala. El
nove mode transportat, per exemple, que també es forma amb ’escala de D me-
nor, aconsegueix identificar-se amb molta més facilitat amb I’escala menor que el
primer, per descomptat, a causa del cantus en que s’emmarca.

La reduccié explicita dels dotze modes a huit i IGs implicit de només dues
escales tonals, perd mantenint caracteristiques propies del sistema modal renai-
xentista, configuren majorment, al nostre parer, el sistema modal barroc. La cor-
recta comprensié d’aquest explica aquella percepcié que Climent definia com
«fluctuar indeciso entre las dos formas», la qual ve donada per esperar escoltar
una composicié basada en el sistema modal renaixentista o en el sistema tonal
huitcentista, i no en un sistema diferenciat i amb caracteristiques propies.



