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RELACIO ENTRE LA MUSICA I EL TEXT
EN LA MUSICA RELIGIOSA DEL BARROC
HISPANIC: DE LA RETORICA A LA MUSICA
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RESUM

S’aporta una visi6 general del nexe entre la musica i el text en obres religioses —litar-
giques i en roman¢— de compositors del Barroc musical hispanic (Victoria, Cererols, Ruiz
Samaniego, Valls, Comes, G6mez Camargo, Valles i Literes). Es posa de manifest la rela-
ci6 entre retorica 1 llenguatge musical. Es revisen diversos tractats musicals hispanics del
moment, per tal d’extreure’n els trets que configuren el pensament retoricomusical. S’in-
terrelacionen aquestes obres amb els tractats europeus de I’¢poca, singularment els de Bur-
meister i de Kircher. De les figures retoricomusicals detallades en els documents, es con-
fecciona I’analisi que s’aplica a fragments musicals de les obres dels compositors esmentats.
Les conclusions palesen, entre d’altres, que 'ornatus de la retorica vehiculava la sintaxi del
llenguatge musical, que responia, aixi, als tres objectius de la comunicacié verbal de I’¢po-
ca: docere, delectare et movere.

PARAULES CcLAU: Barroc musical hispanic, figures retoricomusicals, tractats musicals,
P. Cerone, T. L. Victoria, J. Cererols, F. Valls.

RELATIONSHIP BETWEEN MUSIC AND TEXT IN THE RELIGIOUS MUSIC
OF THE HISPANIC BAROQUE: FROM RHETORIC TO MUSIC

ABSTRACT

This article aims to give an overview of the link between music and text in specific
religious works, both liturgical and in Romance, by Baroque music composers in Spain —
Victoria, Cererols, Ruiz Samaniego, Valls, Comes, Gémez Camargo, Valles and Literes.
We will seek to clearly show the relationship between rhetoric and the musical language
components. Several Hispanic musical treatises are reviewed in order to extract the fea-
tures of rhetorical-musical thought. These are interrelated with the European treatises of
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the times, particularly those of Burmeister and Kircher. An analysis is made from rhetori-
cal-musical figures detailed in the treatises and it is applied to musical fragments of the
works of the aforementioned composers. One conclusion, among others, is that rhetoric
ensured that the musical discourse addressed the three main objectives pursued by the
verbal communication of that era: docere, delectare et movere.

KEYWORDS: Baroque music in Spain, rhetorical-musical figures, musical treatises, P. Cero-
ne, T.L. Victoria, ]. Cererols, F. Valls.

Aquest treball pretén aportar una visi6 general del nexe entre la musica 1 el
text en determinades obres religioses —litirgiques i en roman¢— de compositors
del Barroc musical hispanic. A més, assajara de posar de manifest la relacié entre
la retorica i els components del llenguatge musical.

De fet, un mestre de capella, a més d’aprendre musica, rebia una formacié
humanistica en la qual la retorica ocupava un lloc important. Recordem, en aquest
sentit, la pervivéncia, encara, en la setzena i dissetena centuries, dels continguts
del trivium i el quadrivium en ’ensenyament eclesial i universitari del moment.!
Conseglientment, els aspectes del llenguatge en la seva dimensi6 retorica 1 dialéc-
tica no eren aliens als futurs mestres de capella. Aixi mateix, un music que volgués
ocupar la placa del magisteri musical en una capella havia de sotmetre’s, normal-
ment, a un examen d’oposici6.> Aquesta prova consistia a musicar un text en llati
—salm, antifona, part de la missa, etc.— i un text en romang —villancico, tono,
tonada i altres. Els textos esmentats fornien diversos géneres que presentaven una
funcionalitat lligada al cicle litdrgic anual, és a dir, a les festivitats anomenades de
Tempore —Nadal, Setmana Santa, Corpus, etc.— i a les anomenades de Sanctis
—Ila Verge, Sant Josep, Sant Francesc Xavier, etc. En la primera composicié havia
de mostrar habilitat, coneixement i técnica en Iis de Ustile antico o stile osservato
seguint els models emergits de ’arquetipus palestrinia, molt preuat en la Roma
contrareformista; en la segona, havia de provar la seva pericia en I"ds de I’stile mo-
derno, és a dir, en el treball de lluiment imaginatiu i creatiu per vestir musicalment
els textos en romang que suggerien, pel seu explicit i/o implicit contingut seman-
tic, a interaccionar la musica amb el text d’una manera analogica, retorica i simbo-
lica.

Val a dir que un dels tractats de preceptiva poética més emprats en I’Espanya
del moment fou Arte poética espariola (Salamanca, 1592) de Rengifo, una obra

1. Albert RossicH, Una poética del Barroc, 1979, p. 5-18. Per contextualitzar 'impacte de la
retorica en 'univers contrareformista, vegeu Luis ROBLEDO, «Le sermon comme représentation: théi-
tralité et musicalité dans la rhétorique sacrée espagnole de la Contre-Réforme», Musica Rhetoricans
(2002), p. 137-172.

2. José ARTERO, «Oposiciones al magisterio de capilla en Espafia durante el siglo xvin», Anua-
rio Musical, 2 (1947), p. 191-202; Josep Maria MADURELL, «Documentos para la historia de maestros
de capilla, organistas, 6rganos, organeros, musicos e instrumentos (siglos XI1v-Xvii)», Anuario Musi-
cal, 4 (1949), p. 193-194.
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que fins 1 tot es reedita al segle xvir. Quan parla dels villancicos diu que: «[...]
puede llevar, a més de la sentencias, y equivocos, el artificioso ornato de la Rhe-
torica [...]».> L’estribillo, per la seva funcié d’inici 1 per la llargaria i el contingut
tematic, era la part en que les figuracions retoriques tenien més cabuda. Aquest ts
conscient i volgut dels elements retorics —sobretot de 'ornatus— en el text tam-
bé implica que la musica segui els mateixos passos, ja que 'obra de Rengifo fou,
de ben segur, coneguda per molts mestres de capella. D’acord amb la terminolo-
gia retorica podriem adjectivar Uestribillo de genus sublime, mentre que a les co-
plas es cantaven les virtuts i els elogis dels sants, la Verge i els personatges biblics;
aix{ com es glossava, o s’ampliava, d’una manera breu, el contingut tematic de
Vestribillo. Les coplas, per tant, estarien en consonancia amb el genus medium. Es
aleshores quan les capacitats de capir i expressar I'intima relacié musica-text es
posen en joc per causar un bon impacte al public i, per tant, seguint Carl
Dahlhatus,4 Pestetica de la produccid estava en consonancia amb estetica de la
recepcid, o, altrament, una estructura —el villancet— estava perfectament adap-
tada a una funcié —la religiosa.

ELSTRACTATS

En conseqiiéncia, amb aquestes premisses, no és estrany que en el discurs
musical dels mestres de capella s’escolin elements provinents de la retorica, tal
com en parlen els tractadistes musicals de I’epoca. Si fem un excursus per 'Europa
del moment, ens adonarem que Alemanya i Italia’ tenen, ja a I'inici del segle xvr,
diversos tractadistes —Burmeister, Musica antoschediastiké (1601), Musica poeti-
ca (1606), Caccini, Le Nuove Musiche (1601), etc.— que han treballat en el camp
que suara hem exposat. Alemanya palesa una sistematitzacié més racional i logica
de ’estructura propia del discurs retoric —inventio, dispositio, elocutio, memoria
1 pronuntiatio— amb tot el parament de I"ornatus propi de les figuracions retori-
ques amb qué s’ornamenta la part de ’elocutio; per tant, és més especulativa i
plena d’erudicié. Italia, en canvi, presenta una retorica més lligada a ’oratoria in-
terpretativa de la musica, més propera als postulats i a les creacions primigenies de
la Camerata Fiorentina, és a dir, més concomitant amb els ideals humanistics del
segle XvI; per tant, el pes de la declamaci6 i de la gesticulaci6 teatrals, de les infle-
xions de la veu i de 'accentuacié prosodicometrica amb el joc musicotextual hi
tenen més presencia. En definitiva, la retorica a Italia estaria més encaminada vers
la pronuntiatio —o part final del procés retdric—, és a dir, vers la interpretacié
sonora de la musica.

3. Citat per Samuel Rusto, Forma del villancico polifonico desde el siglo xv al xviir, 1979,
p. 106-107.

4. Carl DAHLHAUS, Fundamentos de la historia de la misica, 1997, p. 185-196.

5. José Vicente GONZALEZ, «Musica y retdrica: una nueva trayectoria de la Ars Musica y la
Musica practica a comienzos del barroco», Revista de Musicologia, vol. X, ntim. 3 (1987), p. 824-825.
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Pel que fa als paisos hispanics,® hom observa que, al llarg del segle xvr1, tenim
una série de tractats —destaquem-ne els de Cerone i Lorente— que parlen, amb
més o menys extensi6 i més o menys genericament o especfficament de expressio
dels afectes, és a dir, de la cura que ha de tenir el compositor envers el text que ha
de musicar; en deflmtlva, dels recursos musicals que el music ha d’elaborar a fi 1
efecte de fer més rellevant la semantica que proposa el text. No obstant, a Espanya,
adiferéncia d’Alemanya i Italia, hem d’esperar a I'inici del segle xvir® per trobar la
sistematitzaci6 de la retorica amb la musica. En efecte, la proposta d’aplicacié de
la retorica a la musica la trobem, per primera vegada, en la Miisica universal 6 Prin-
cipios universales de la misica (Pedro de Ulloa, 1717), que detallaré més endavant.

Aixi doncs, en termes generals, els tractats fan referéncia a tres aspectes del
tema que ens ocupa: musica 1 retorica, musica 1 semantica, 1 interpretacio 1 oratoria.

El tractat de I'italia Pedro Cerone (ca. 1566-1625), El melopeo y el maestro
(Napols, 1613), escrit en castella, tingué una gran difusié i una bona recepci6 en
I’Espanya del moment.” Cal recordar, també¢, que Cerone sojorna a la peninsula
Ibeérica del 1592 al 1608 1 que estigué, entre altres ciutats, a Tarragona, Santiago de
Compostella i Madrid." De fet, Cerone, tal com ell mateix indica, ’elabora amb
P'objectiu d’illustrar els mestres de msica hispanics. I ja en el capitol v del llibre
XII ens explicita, en sintesi, el seu pensament sobre aixo:

De c6mo el imitar con el canto el sentido de la letra, adorna muy mucho la Composi-
cion. Cap.V.

Agora queda de ver (ya que el tiempo y el lugar lo pide) en que manera se deven
acompaiiar las harmonias a las palabras. Para principio desto digo, que para acompafiar
bienlaletray el sentido de la palabra, es necessario aplicarle la Harmonia que sea forma-
da de un Numero semejante 2 la naturaleza de la materia contenida en el sentido de la
Oracion. A fin que de la Composicion destas cosas ayuntadas con significacion, myste-
rio, y con proporcion, salga la Melodia segtin el proposito. Y devemos tener cuenta con
lo que dize Oracio en la epist. De Arte poetica, quando dize: Versibus exponi Tragicus
res Comica non vult. Que assi como no es licito entre los Poetas, componer una Come-
dia con versos Tragicos; de la mesma manera no sera licito al Musico de acompafiar estas
dos cosas, es asaver Harmonia y palabra, fuera de poposito. No sera pues conveniente,
que en una materia alegre, usamos la Harmonia melancolica y los Numeros graves o
autorizados; ni adonde se tractare materias dolorosas y de muerte y llenas de lagrimas

6. José Vicente GONZALEZ, «Relacién musica y lenguaje en los tedricos espaiioles de musica
de los siglos xv1 y xvit», Anuario Musical, 43 (1988), p. 95-109.

7. Pedro CERONE, El melopeo y el maestro, edicid a cura d’Antonio Ezquerro, 2007, 1a edicié
de 1613; Andrés LORENTE, El porqué de la miisica, edicié a cura de José Vicente Gonzilez Valle, 2002,
1a edici6 de 1672.

8. José Vicente GONZALEZ, «Relacién miusica y lenguaje en los tedricos espafioles de musica
de los siglos xv1 y xvi1», Anuario Musical, 43 (1988), p. 100-101.

9. José Lorez-CALO, Historia de la miisica espariola, vol. 3: Siglo xvi1, 1983, p. 226.

10.  Claude PaLisca, «Cerone, Pietro», a E. CAsARES (ed.), Diccionario de la miisica espaiola

e hispanoamericana, vol. 3, 1999, p. 491-495.
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sera licito usar la Harmonia alegre, y los Numeros ligeros 6 regozijados que dezir que-
dramos. [...] usando avezes muchas Terceras y Sextas menores, con muchas Dissonan-
cias y ligaduras, y a vezes usando muchas Sextas y Terceras mayores [...].

[...] va acompafiando la letra con la Solfa, assi subiendo sobre Si ascendero;
como abaxando, sobre de Si descendero [...]."!

Com hem mencionat abans, pero, és Pedro de Ulloa qui sistematitza per pri-
mera vegada les figuracions retoriques amb la seva traduccié musical en la Miisica
universal 6 Principios universales de la misica. En efecte, aquesta obra estableix una
relacid analogica entre el discurs de la retorica i el discurs musical. S’hi palesa, doncs,
una evident correlacié entre I’esquema estructural extern del discurs retdric —in-
vencion, disposicion y elocucion— i el pla estructural de la musica. Aix{ mateix, hi
exposa una variada relaci6 de figures retoriques o ornatus —pausa, repeticion, circu-
lacion, contraposicion, etc.— i la seva traduccié en el llenguatge musical. Ulloa par-
teix, doncs, del concepte de miisica com a llenguatge, perd d’un llenguatge artistic
que vehicula i ajuda a posar més en relleu el significat de les paraules 1 del text.

Las mismas partes de que principalmente consta la retérica que son invencidn,
disposicién, elocucién, componen también la musica.

Invencién: La eleccion de tono congruente al asunto dado.

Disposicién: La eleccién de periodos y figuras arménicas propias del asunto.

Elocucidn: La expresion del tono y estilo proporcionado a ese mismo asunto por
medio de notas apropiadas.

Las figuras de la disposicién con las que pueden adornarse las piezas son: pausa,
repeticién, gradacién, complejo, contraposicidn, ascension, descension, circulacién,
fuga, asimilacién, abrupcién repentina, etc.

Pausa: Es particularmente eficaz para traducir interrogantes y respuestas, asi como
las situaciones de dnimo, resueltas en suspiros afectivos: A esta figura se pueden
reducir los suspiros, cuando con corcheas o semicorcheas, que por eso suelen lla-
marse suspiros sus pausas, se expresan afectos llorosos.

Gradacién: Periodo arménico subiendo gradatim. Serfa idénea para los afectos de
amor divino.

Complejo: Expresa la exaltacién o cosas altas o sublimes.

Descenso: Afectos de servidumbre, humildad, depresion, etc.

Fuga: Periodo arménico en que se expresan las voces que significa huida.

Abrupcién: Es un periodo arménico en que se expresa que una cosa se acabé presto.

Asimilacién: Periodo arménico en que propiamente se expresan las acciones o pro-
piedades de alguna cosa.”?

11.  Pedro CERONE, El melopeo y el maestro, edicié a cura d’Antonio Ezquerro, 2007, vol. 1,
p- 897-898. Val a dir que Cerone, en aquest capitol, manlleva diverses idees de la Istitutioni harmo-
niche (1558), de Zarlino.

12.  Citat per José Vicente GONZALEZ, «Musica vocal espafiola del siglo xvir: técnica de com-
posicién como hermenéutica del texto», a Misica y literatura en la peninsula ibérica: 1600-1750, 1997,
p. 551-552.
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En el decurs del segle xvim, altres tractats —entre els quals cal destacar els de
Tosca, Nassarre 1 Valls—" també faran referencia a la cura de la musica per expli-
citar millor ’expressio verborum implicita i/o explicita del text, perd no en la sis-
tematitzacié formulada per Ulloa. Portem a collaci6 el tractat de Francesc Valls,
el Mapa arménico practico (1742). En aquesta obra, I’autor també tracta de I’ex-
pressié musical del contingut del text. En aquest sentit, proposa un seguit de re-
cursos musicals per adequar reeixidament la musica al contingut semantic de la
paraula 1 del text. La tonalitat, la modalitat, els tempi, les pauses, els acords, les
dissonancies 1 altres elements del llenguatge musical presenten una clara correla-
ci6 amb el significat del text poetic al qual atorguen suport, depenent de I’afecte
i/0 situacié expressada. La codificacié que aplica Valls dels recursos analogics,
semantics 1 musicals coincideix amb la que altres compositors 1 tedrics també
feien en ’Europa del moment.

Per a Francesc Valls, el contingut semantic del text poétic és:

[...]]la materia mds importante para el buen compositor, pues sin ella serd como
un pintor que sabe bien de dlbu]ar, pero ignora el arte de aplicar los colores a la ima-
gen, importa poco que el musico sepa todas las habilidades, que hasta aqui se han
manifestado, si no sabe él como vestir la letra que tiene a su cargo [...]. Consiste esta
gran circunstancia, en entender bien el sentido de la letra, asi de latin como de roman-
ce, no en lo material de las palabras, sino en lo formal del concepto, pues quien esté
atado a lo material de ellas, hard tantos yerros, cuantas fueren las silabas.

[...] los tonos que en el principio de su diapasén tuvieren el semitono mds cer-
cano, serdn propios para los afectos tristes, y los que tuvieren el semitono mis lejos,
serdn propios para los alegres y festivos.

El cambio de modo es «aptisimo para expresar afectos opuestos, como tristeza
y alegria, temor y valor».

[...] cuando se cante, toda la que fuere dolorosa, triste o ligubre, la rija muy
despacio si es alegre o festiva, vaya el compds aprisa, pero no tanto que no se perciba la
letra. En toda composicion que fuere lugubre y triste serd muy del caso cuando la letra
lo permite callen todas las voces e instrumentos aguardando alguna pausa porque con
esta suspension se concilia la atencién del auditorio y se expresa més el afecto.

Si las expresiones son tristes, dolorosas, etc., ponga las voces en posicién baja,
use de las terceras y sextas menores; las ligaduras de séptima, cuarta y novena tam-
bién menores, que todo es muy del caso, como también las voces sean contraltos, te-
nores y bajos. Si los afectos fuesen alegres, festivos, etc., las voces (si son tiples serdn
del caso) vayan altas, las ligaduras y especies imperfectas mayores. Cuando se hayan
de explicar los elementos, el aire, el fuego, altas las voces, el agua y la tierra las voces
bajas. La oscuridad, tinieblas y errores también en positura baja, el cielo, el monte,

13. Tomads Vicente Tosca, Tratado de la miisica especulativa y practica, 1710; Pablo Nassa-
RRE, Escuela de misica segiin la practica moderna, 1723; Francesc VALLS, Mapa armdnico prdctico,
1742. Cal dir que aquests tractats, tot i ser publicats al segle xv, recullen tant I’actualitat del que
s’estava fent com la tradici6 de la centiria anterior, per la qual cosa també els fa aptes per extreure’n
elements de cara a ’analisi d’obres anteriors a ells.
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alturas, collados las voces altas, en el valle, el profundo, el abismo, etc., bajas. Los
afectos de ira, arrogancia, presuncidn, desesperacidn, etcétera, pueden explicarse lle-
vando las voces altas y las notas menores con puntillo. Y la de humillacién en positu-
ra baja y musica pausada. Los afectos de admiracién con algunas pausas en voces e
instrumentos.'*

L’ANALISI

Aixi doncs, 'analisi®® que s’ha practicat s’articulara a partir dels extrems
axiologics segiients:

1. S’han usat les referencies d’Ulloa, pel que fa a la retorica aplicada a la
musica, aixi com les propostes d’altres tractadistes europeus del moment, com ara
Burmeister 1 Kircher. Partim de la hipotesi de treball, com ja s’ha comentat, que
els mestres de capella empraven —conscientment i/o inconscientment, explicita-
ment i/o implicitament— els recursos caracteristics que 'ornatus de la retorica els
proporcionava.

A més, la recepcid de la Musica poetica de Burmeister's en I’ambit catolic fou
introduida pel monjo cistercenc J. Nucius!” amb I’obra Musices poeticae sive de
compositione cantus [...] (Neisse, 1613), que desenvolupa les figures retoricomu-
sicals a partir del model de Burmeister i influencia les obres dels jesuites W.

14.  Francesc VALLS, Mapa armonico prdctico, edicié a cura de Josep Pavia, 2002, p. 464-466 1s.
Vegeu, també, Francisco José LEON TELLO, La teoria espariola de la miisica en los siglos xvir iy xviii,
1973, p. 570-571.

15. Pel que fa alaretdrica musical i aIts dels procediments de les figures retoriques aplicades
a la musica, ¢f., entre d’altres: George J. BUELOW et al., «Rhetoric and music», The new grove dictio-
nary of music and musicians (a partir d’ara, New grove), vol. 21, 2001; Dietrich BARTEL, Musica poeti-
ca, 1997; Rubén LOPEZ, Miisica y retdrica en el Barroco, 2000; Gregory BUTLER, «Music and rhetoric in
early seventeenth-century English sources», Musical Quarterly, 1xv1 (1980), p. 53-64; Ferruccio
CIvrA, Musica poetica: Introduzione alla retorica musicale, 1991; Arno FORCHERT, «Musik und Rhe-
toric im Barock», Schiitz-Jahrbuch, vii-vii (1985-1986), p. 5-21; J. V. GONZALEZ, «Mdsica y retdrica:
una nueva trayectoria de la Ars Musica y la Musica practica a comienzos del barroco», Revista de
Musicologia, vol. X, nim. 3 (1987), p. 811-841 i «Relacién musica y lenguaje en los tedricos espafioles
de musica de los siglos xv1 y xvit», Anuario Musical, 43 (1988), p. 95-109; Hellmut FEDERHOFER, «Mu-
sica poetica und musikalische Figur in ihrer Bedeutung fiir die Kirchenmusik des 16. und 17. Jahrhun-
derts», Acta Musicologica, 1xv, facs. 11 (1993), p. 119-133; Claude PaLisca, «Ut oratoria musica: the
rhetorical basis of musical mannerism», Studies in the history of Italian music and music theory, 1994,
p- 282-309; Karl BRAUNSCHWEIG, «Genealogy and musica poetica in seventeenth-and-eighteenth-cen-
tury theory», Acta Musicologica, Lxxm1, nim. 1 (2001), p. 45-75; Jonathan GiBsoN, «“A kind of elo-
quence even in music”: embracing different rhetorics in late seventeenth-century France», The Jour-
nal of Musicology, 25, ndm. 4 (2008), p. 394-433.

16.  Joachim BURMEISTER, Musica poetica (1606), edicié i introduccié a cura de Rainer Bayreu-
ther, 2007, p. XXI.

17.  George J. BuELOW, New grove, vol. 13, 1980, p. 448-449.
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Schonsleder,'® Architectonice musices universalis (Ingolstadt, 1631, 1684), i A.
Kircher, Musurgia universalis (Roma, 1650). Aquest darrer sojorna a Roma tre-
ballant com a professor en el Collegio Germanico, en el qual pogué contactar
amb Carissimi. Fruit d’aquesta relacié sorgi, entre d’altres, I’analisi que Kircher!
feu de fragments de I’oratori de Carissimi Jephte, tot aplicant-hi les figures retori-
comusicals. Precisament publica aquesta analisi en la seva Musurgia universalis.
Aquesta cadena d’influeéncies arriba, també, al tractat de F. Valls, el Mapa armoni-
co prdctico (Barcelona, 1742), el qual cita, entre d’altres, Kircher i Ulloa.?

2. S’han usat les referencies de Cerone i Valls bo i traduint-les a les figura-
cions retoriques corresponents dels tractadistes europeus esmentats. Exemple de
Valls: «Cuando se hayan de explicar los elementos, el aire, el fuego, altas las voces
(= anabasis), el agua y la tierra las voces bajas (= catabasis)».

3. S’han analitzat obres hturglques ireligioses en romang de diversos com-
positors del Barroc hlspamc, perd n’oferirem només una mostra de fragments
sense la pretensié d’ésser exhaustius. Obviament, tan sols s’ha analitzat I'ornatus
de Pelocutio, i les altres parts —inventio, dzsposztzo, memoria 1 pronunciatio—
s’han referenciat de manera oportuna.

Pel que fa als compositors, hem seleccionat vuit musics representatius de
diverses arees geografiques i1 cronologiques hispaniques 1 fragments d’obres que
incloguin una amplia gamma de geéneres. Els compositors i els fragments analit-
zats son els segiients: T. L. de Victoria (motet), J. Cererols (magnificat), . Ruiz
Samaniego (lamentacid), F. Valls (missa), J. B. Comes (villancico a setze veus), M.
Gémez Camargo (villancico a cinc veus), F. Valles (tono) 1 A. Literes (cantata).
Els aspectes particulars de cada obra es detallaran en el decurs de ’analisi.

MUsICA LITURGICA

Tomds Luis de Victoria (ca. 1548-1611): Motet Ave, Maria, gratia plena
(In Annuntiatione B.V.M.) (1572, 1600 amb orgue)*!

Aquest motet fou editat el 1572, perd hi afegi la part de I'orgue a I’edicié
del 1600. Palesa un clar viratge de I’estil de Victoria vers els postulats incipients del
Barroc musical: doble cor i continu. El seu contingent vocal esta format pel pri-
mer cor (cantus, altus, tenor, bassus) 1 el segon cor (cantus, altus, tenor, bassus) 1
orgue.

18. George J. BUELOW, a New grove, vol. 16, 1980, p. 730-731.

19. George J. BuELOW, a New grove, vol. 10, 1980, p. 73-74. Cf. Raphaélle LEGRAND, «Atha-
nasius Kircher et Giacomo Carissimi: statut et usage de la figure de rhétorique musicale 3 Rome en
1650», Musica Rhetoricans, 2002, p. 173-187.

20. Francesc VALLS, Mapa armonico prdctico, edicié a cura de Josep Pavia, 2002, p. 464-466.

21. Tomas Luis de VICTORIA, Opera omnia, Motetes I-XX1, edici6 a cura de F. Pedrell 1
H. Angles, 1965, p. 118-133.
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L’exclamatio inicial (c. 1-2) (vegeu ex. 1), amb notes llargues i salts interva-
lics de 4ai5a al cantus i bassus, respectivament, obre el motet explicitant la saluta-
ci6 virginal. La segueix una mimesi (c. 5-8) (vegeu ex. 1), que realitza el segon cor
en bloc, de manera dialogada amb el primer, 1 pren el mateix material tematic que
el primer cor. Al c. 12-15 (vegeu ex. 2) trobem una paronomasia en donar émfasi
als mots «<Dominus tecum» mitjangant la repeticié del mot als dos cors amb algu-
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ExempLE 1. Tomds Luis de Victoria, Ave, Maria, gratia plena (In Annuntiatione B.V.M.), c. 1-8.
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nes variacions. En el cas del bassus del primer cor cal assenyalar la tirata en el mot
«tecum» (c. 14-15); figura, aquesta darrera, que també trobem, pero en sentit as-
cendent, al mot «fructus» (c. 31-32), cantat pel tenor del primer cor. A partir del
fragment «Sancta Maria» (c. 41-43) torna a sortir la mimesi, ara tractada en tex-
tura homofona en ambdds cors. Per expressar musicalment «Regina caeli» (c. 47-
52), hom hi observa la poliptoton —en repetir 1 variar el disseny melodic, causa
més efecte rellevant al mot—, la polisindeton —en el floreig «caeli»—, Uanabasis
—recurs analogicodescriptiu en «caeli»— i1 ’anaploce —quan acaba el primer cor,
s’inicia ’altre—, de manera que s’atorga émfasi de continuitat al fraseig. El text
«ora pro nobis peccatoribus» (c. 59-63) esta articulat amb el metre ternari, cosa
que contrasta, expressivament, amb el fraseig anterior que estava articulat en bi-
nari. En aquest fragment també hi ha Panaploce (c. 63), ja que se superposen, al-
ternativament, les veus exteriors i interiors d’ambdds cors 1 creen una homoge-
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ExemPLE 2. Tomds Luis de Victoria, Ave, Maria, gratia plena
(In Annuntiatione B.V.M.), c. 12-15.
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neitat continua en el discurs musical; 'acompanyament de Iorgue presenta el
disseny repetitiu que en retorica s’anomena anafora (c. 59-71).

Joan Cererols (1618-1680): Magnificat (ca. 1650)*

El Magnificar de Cererols esta constituit per deu veus: dos cantus concerti-
nos, doble cor amb dos cantus, altus 1 tenor cadascun 1 amb continu.

Destaquem-ne que «et divites dimisit inanes» (c. 135-145) (vegeu ex. 3) esta
tractat mitjancant un apocope i un hypallage. L’apocope trenca el discurs musical
dels blocs dialogants anteriors —«implevit bonis»— (c. 129-135) (vegeu ex. 4),
que ho feien mitjancant la reduplicaci6 o anadiplosis; 'hypallage comporta una
imitaci6 fugada per moviment contrari, i 'anaploce a «implevit bonis» fa comen-
¢ar un motiu musical abans que es clogui I'altre. Aquests figuralismes retorics
atorguen rellevancia al text (omple de béns els pobres) i contrasta amb el que se-
gueix (i els rics se’n tornen sense res).

135,

9 £ o L L e — |
el = = == == f===S=¢ =
;
o di - vi- s d - mi sit o di vi -
—
. y/) | " — “ ; < 1 )
N RES S SSESisSs == ==—i———
f
et di vi - tes di - mi sit, et di vi - tes
hypallage
] T
Cor 1/ Cor2 @c = ! = ! = : = ; = : = j
h 2 .. o ©
ST D =
Continuo ){3{‘ r u: !’ ;t t} i V} }

CI

‘(
BN
N
H

c1/.cz

ExeMPLE 3. Joan Cererols, Magnificat, c. 135-145.

22. Joan CEREROLS, Mestres de I’Escolania de Montserrat: Obres completes, edicié a cura de
David Pujol, vol. 1, 1981, p. 120-121. Per a una analisi retorica d’alguns villancets de Cererols, vegeu:
Jordi Rirg, «Aspekte der Beziehung Zwischen Musik und Text in einigen “Villancicos” von Joan Ce-
rerols (1618-1680)», a Musikkonzepte-Konzepte der Musikwissenschaft, 2000, p. 206-211.
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ExeMPLE 4. Joan Cererols, Magnificat, c. 129-135.

Joseph Ruiz Samaniego (en actiu 1653-1670): Lamentatio 2a Feria VI
(ca. 1669) (Divendres Sant)?

El compositor, en aquesta lamentacid, palesa una clara expressié dels afectes
mitjangant la subtilesa dels recursos retorics del Barroc. El conjunt vocal 1 instru-
mental esta format per T, VII/IT i Ac.

23. Miquel QUEROL, Miisica barroca espariola: Cantatas y canciones, vol. v, 1973, p. 15-23.
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El text «ubi est, ubi est tricum et vinum?» (c. 8-10) (vegeu ex. 5) mostra el
tractament d’interrogatio en cloure, de manera descendent, amb una clausula de
dominant i una congeries en duplicar la pregunta «ubi est» (c. 8).
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ExemPLE 5. Joseph Ruiz Samaniego, Lamentatio 2a Feria V1, c. 8-10.

L’exclamatio atorga importancia al text «cum exalaren animas suas in sinu
matrum suarum» (c. 15-20). A la pregunta «Cui comparabo te, vel cui assimilabo
te, filia Jerusalem?» (c. 24-27) torna a apareixer I'interrogatio, perd ara amb clau-
sura ascendent; aixi mateix, el text «filia Jerusalem?» (c. 25-27) queda segmentat
per la coma, que la musica tradueix per una abruptio en fraccionar la cadencia de
la dominant mitjan¢ant una pausa de negra, la qual cosa confereix major interes
declamatiu al text musicat. La segueix la suspiratio, la pausa de semicorxera que
fracciona expressivament el text, a «et consolabor te» (c. 28). Per preparar la forca
del text que segueix —«Prophetae ti viderunt tibi falsa et estulta nec aperiebant
iniquitatem [...]»— I’alfabet hebreu ataca la lletra Nun (c. 38-41) amb una tmesis
molt eloqlient. El tractament de la dissonancia —acord del tercer grau en segona
inversi6 (6/4/3) i pas al de 7a de dominant en primera inversié (6/5)— que usa al
mot «iniquitatem» (c. 44-45) ens apropa al figuralisme retoric de la catachrese
—s de la 4a com a fonamental de 'acord—iala parrbesia —s de sonoritats de 5a
disminui’da—, i també a «saltus duriusculus» (c. 46) —salt melddic de 6a menor
de sol a mi bemoll en el violi primer—, unes figures que sén prop1es per a expres-
sions d’adversitat i pecat i que, en aquest sentit, atorguen més relleu dramatic al
mot en questié. El climax —repeticid del fragment cada vegada en un interval més
alt—, que recolza sobre la suspiratio, s’assoleix al final amb la imprecaci6 «Jerusa-
lem convertere ad Dominum» (c. 74-77). Certament, ’obra seria molt propera als
pressuposits de la monodia acompanyada del Barroc italia.



96 JORDI RIFE ISANTALO

Francesc Valls (ca. 1672-1747): Missa Scala Aretina (1702)%*

A la part del «Qui tollis» del Gloria trobem, a I'inici (c. 110-111), la mimesi,
és adir, la resposta dels dos cors de manera dialogada amb el mateix disseny ritmi-
comelodic per destacar aixi la pregaria. Al «miserere» (c. 115-122) (vegeu ex. 6),
I’entrada del tiple primer del segon cor fa un acord de novena sense preparar, reto-
ricament es tracta d’una beterolepsis en atacar directament la dissonancia —tracta-
ment que enceta una llarga polémica a I’época—, la qual dramatitza la imprecacié
que s’esta cantant. A I’«Amen» final del Gloria hi ha una circulatio (c. 231-233)
interpretada pel tiple primer i tenor del primer cor i, després, pel tiple segon i tenor
del segon cor; aquest motiu es reforga, als c. 237-243, amb una llarga circulatio per
part de ’alto del primer cor i tirata a diverses veus i a ’lacompanyament; tot aquest
procés del discurs expressa la ribrica confirmativa de la pregaria del Glorza.
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ExeMPLE 6. Francesc Valls, Missa Scala Aretina, Gloria, c. 116-122.

24. Francesc VALLS, Missa Scala Aretina, edici6 a cura de José Lopez-Calo, 1975, p. 59-60, 78-
81196-109.
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El Credo ens atorga un veritable programa semantic. Tant a «descendit»
(c. 66-70) com a «ascendit» (c. 147-151) apareixen sengles figuracions de catabasis
1 anabasis, respectivament; en el descendit s’observa, a més, I’ds, a manera de can-
tus firmus, de 'hexacord guidonia a I’alto del tercer cor i, pel moviment contrari
que farespecte a les altres veus, hom podria assimilar-lo a la figura de la hypallage;
a I’«ascendit» també s’observa el tractament de doble fuga i un contramotiu sin-
copat realitzat pel tiple del segon cor, uns aspectes que sén tractats en la metalep-
sis. De fet, s’augmenta ’éemfasi de I’ascensié amb una triple tematica —qui sap si
per posar en relleu el simbol trinitari del dogma catolic. S’observa I’ts de la hyper-
bole a «passus et sepultus est» (c. 120-128) (vegeu ex. 7), les veus sobrepassen, per
baix, el pentagrama amb linies addicionals i clou el fragment en una cadéncia amb
un acord en disposicié tancada, de manera que es vehicula el significat dolen¢és
que vol transmetre el text; tambe, en aquest fragment, s’hi entreveu lanthiteton
(c. 127-128), 0 una aproximacié a aquest, ja que a la cadencia final es juga amb la
modalitat —menor-major—, que suggereix el contingut teoldgic del moviment
seglient, et resurrexit.
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ExempLE 7. Francesc Valls, Missa Scala Aretina, Credo, c. 120-128.
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MUSICA RELIGIOSA EN ROMANC

Joan Baptista Comes (ca. 1582-1643): Villancico a la Navidad, ; Terremoto, qué
ruido! (ca. 1620)»

Presenta I’esquema formal tripartit: entrada (T solo 1 Til/II) — responsion (a
setze veus, quatre cors: primer cor (Til/II, A, T), segon cor (Ti, A, T, B), tercer
cor (Ti, A, T, B), quart cor (T1, A, T, B)) — coplas (Til/11). Les coplas presenten
certa recurréncia tematica amb I’ entrada cosa que ens remet a la figura retorica de
I’epanodiplosi, en el sentit de conferir un sentit unitari a tot el villancico.

Als c. 1-3 (vegeu ex. 8) 1 seglients de la responsio’n apareix la figura retorica de
Panadiplosi, que tradueix emfaticament la semantica del text per reduplicacié o am-
plificacié del nombre de veus que van entrant en el discurs musical. Es a dir, sasso-
leix un efecte d’amplificaci6 sonora a mesura que se superposen per imitacid, els
diversos blocs sonors dels quatre cors. Atorga, aixi, la sensacié de soroll, «ruido»,
que més tard —c. 9-17—, amb el mateix disseny ritmic (corxeres declamades i per-
cudides ritmicament), donara importancia al mot «terremoto». Hom pot dir que la
manera d’expressar el text seria molt propera a I'szile concitato monteverdia.
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EXEMPLE 8.  Joan Baptista Comes, Villancico ; Terremoto, qué ruido!, responsion, c. 1-3.

25. Joan Baptista CoMes, Obras en lengua romance, vol. 1, edicié a cura de José Climent,
1978, p. 157-161.
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Miguel Gémez Camargo (Avila, 1618-Valladolid, 1690): villancico
«A la Assuncién de nuestra Sra.» (1662)%

La paleta timbrica del villancico esta formada pel de tiple solista —que fa de
tiple primer quan s’ajunta amb la resta de les veus—, Ti, A, T, B 1 acompanyament
continu.

A Vestribillo hom hi troba els recursos retorics seglients: la mimesi, ja que el
disseny ritmic del solo (c. 1-4) és repetit al rutti (c. 5-2) (vegeu ex. 9); la segueix una
homoioteleuton (c. 7- 10), quan el text és cesurat per pauses, cosa que atorga més
emfasi retoric al text, només la textura fina del solo (c. 6-7) omple les pauses i fa de
nexe entre el primer tutti i el segon, 1 Uanadiplosi, que reduplica insistentment el
text de la paraula «repetid» (c. 18-23), cosa que redunda en la semantica del verb.
També hi ha certs pictoricismes descriptius: el verb «volando» (c. 28-29) queda
subratllat pel disseny melismatic i ascendent de 'anabasis, que canta el tiple a solo.
Per descriure ’ascensié de la Verge s’empra la fuga (c. 35-37) —«que en el aire
una ave Marfa»—, que, juntament amb I’anabasis ascendent, confereix una reeixi-
da analogia musicotextual.
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ExemrLE 9. Miguel Gémez Camargo, villancico «A la Assuncion de nuestra Sra.», c. 1-6.

26. Miquel QUEROL, Miisica barroca espasiola: Villancicos polifonicos del siglo xvir, vol. 11,
1982, p. 44-51.
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Francesc Valles (fi s. xvii): Tono a solo al Santisimo Sacramento
«Ay dolor incurable» (1698)”

A Pestribillo apareix un pasus duriusculus en els dissenys cromatics ascen-
dents (c. 2-7 1 10-16) (vegeu ex. 10) que reforga la ciarrega semantica dels mots
«dolor incurable»; també cal esmentar 1’ts de la parrbesia en els acords (c. 2 1 4)
formats, respectivament, per intervals de 4a i 5a augmentada la qual cosa, junta-
ment amb la lligadura del mot «ay!», subratlla encara més ’area de lament drama-
tic del present text. La circulatio recolza descriptivament la velocitat sobre el mot
«presto» (c. 25). L’anthiteton surt al text «que mejor vida es morir» (c. 32- 35), el
salt de 6a menor ila seva resolucié a la subdominant atorguen ’atmosfera adequa-
da a Pambivaléncia conceptual del text. Aixi mateix, el text és fragmentat amb
tmesis 1 homoiotelenton (c. 36-37), ja que a la pausa es repeteix a manera d’iteracié
incisiva del discurs retoric. El disseny de la lligadura que segueix pot assimilar-se
ala sineresis, la qual desplaca I’accent musical i dona més importancia a ’aposiope-
sis —o figura que expressa reticéncia, fi o acabament—, ja que el mot «muerto»,
sobre el qual recolzen ambdues figures, esta seccionat per una pausa tant al tiple
com a ’'acompanyament, és a dir, es crea un buit sonor amb la intencié de donar
més rellevancia al mot que el segueix.
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ExeMPLE 10.  Francesc Valles, z070 a solo al Santisimo Sacramento «Ay dolor incurable»,
c.1-7.

Antoni Literes (1673-1747): Cantada sola de Reyes con vs. y obue (1710)

L’esquema formal és: grave — recitado — aria — recitado — aria — recitado —
minuette — grave.

La primera aria da capo palesa, en els c. 7-10 (vegeu ex. 11), la figura retorica
de la tirata, la qual posa de manifest, analogicament, el «relimpago, el rayo y el
trueno» mentre els instruments reforcen I’émfasi descriptiu amb un ritme meca-
nic de tréemolo repetitiu (c. 10-12). Pero als c. 31-38 s’evidencia més el virtuosisme

27. Francesc VALLES, «Ay! dolor incurable. Tono a solo», Quaderns de Misica Historica Ca-
talana, num. 7 (1988), edici6 a cura de Francesc Bonastre, p. 5-7.

28. Antonio MARTIN, «El compositor mallorquin Antonio Literes (1673-1747)», Tesoro Sacro
Musical, nam. 643 (1978), p. 24-26.
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vocal de coloratures i agilitats —més propi de Iestil belcantistic italid que irrompé
amb forga en ’Europa setcentista, amb la qual cosa el pes de la retorica va cedint
el lloc, a poc a poc, a la musica per se.
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ExempLE 11.  Antoni Literes, Cantada, c. 7-9.
CONCLUSIONS

En el decurs del Barroc musical s’observa el pas de la retorica a la musica,
sobretot vers la primera meitat del segle xvi, ja que la irrupcié dels models ita-
lians fa que es doni més pes al virtuosisme vocal i/o instrumental, a I’Gs d’aries i de
recitats 1 a les obertures instrumentals que no pas a la retorica emanada del text.
De fet, la cantada analitzada d’Antoni Literes n’és un exponent for¢a evident.

No hi ha una diferéncia entre arees geografiques hispaniques en 'ds de la
retorica, perd sien els dos generes analitzats —litdrgic i en romang. En efecte, tot
1 que la musica hturglca és més captmguda respecte a la de romang, la utilitzacié
dels recursos retorics s’evidencia més en les obres de genere llturglc que en les de
romang. Aixi doncs, es detecta, en especial, I'is de figuracions retoriques en les
obres a solo 0 a duo (lamentacions) i en els episodis de textura polifonica (motets,
seccions del Magnificat i en el credo de les misses), sobretot quan es fa referencia
a textos dolencosos i admiratius. En aquest sentit, en les obres litdrgiques hem
observat diverses tipologies de figures retoriques: descriptives —anabasis, circu-
latio, etc.—, melodiques —exclamatio, interrogatio, saltus duriusculus, etc.—, de
pausa —abruptio, apocope, suspiratio, tmesis, etc.—, emfatiques —climax, anadi-
plosis, etc.—, de fuga —hypallage, etc.— i de frase —catachrese, parrbesia, etc.
Mentre que en les obres en romang predominen les figures descriptives; en segon
terme, les figures emfatiques, 1, ocasionalment, les altres.

Aquests fets concomiten amb els paradigmes palestrinians, que, com hem dit
al principi de ’estudi, eren els propis de I’esperit contrareformista tridenti i que,
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per tant, atorgaven un lloc prioritari a les obres en llati. A més, els villancicos, to-
nos, tonadas 1 cantades eren generes la factura dels quals exigia una immediatesa
d’una certa periodicitat peremptoria respecte als altres generes, car aixi emana de
Pordenament estatuari dels capitols catedralicis i de les esglésies importants.
Aix0, en conseqiiencia, provocava que els esmentats géneres fossin com una pin-
tura al fresc, per la seva factura immediata, i que, per tant, els recursos retorics hi
tinguessin menys presenc1a ja que es disposava de poc temps per elaborar la -
ventio 1 la dispositio, és a dir, per administrar-los al llarg del discurs musical.
L’tnic genere que s’aplicava més als usos de la retorica era ’oratori, ja que era de
major factura i elaboracié compositiva. Cal dir, empero, que si bé és cert que I'ts
de la retorica era molt més variable —quant a quantitat— en la dedicacié dels ge-
neres en romang, els de Nadal, majoritariament, palesaven un tractament més jo-
cOs 1, per tant, I’as de figures descriptives i I'is d’onomatopeies 1 d’altres recursos
pastorals hi eren usuals. Pero als dedicats a la Setmana Santa, al Corpus, ala Verge
o0 a diversos sants mostren un tractament una mica més curds pel que fa a I’as de
les figuracions retoriques, sobretot si aquests géneres eren a solo o a duo com en
els tonos i tonadas.

Hom observa, en definitiva, I'ds de la musica com a exegesi del text. De fet,
els compositors pretenen interpretar-ne el contingut amb els recursos de la técni-
ca compositiva. Aixi doncs, cada misic s’erigeix com un veritable hermeneuta del
text a musicar; en aquest sentit, hom hi troba una aproximacié a estil protestant
de concebre la paraula mitjangant la masica.?

D’una banda, creiem que I’analisi retorica aplicada a la musica és contextua-
litzada, ja que parteix de les premisses i dels pressuposits que amararen el pensa-
ment musical del Barroc, i la seva aplicaci6 fa emergir trets estilistics significatius
del llenguatge musical dels compositors. De Paltra, pensem que pot proporcio-
nar eines de cara a la interpretacié —pronuntiatio—, objectiu final de la retorica,
de la susdita musica, ates que els interprets hi poden trobar els punts d’inflexié
expressius idonis a fi1 efecte de dur a bon port el decurs de la seva interpretacié mu-
sical. Aixi mateix, cal recordar que el ressorgiment de la retorica aplicada a la
musica al nostre segle ha estat gracies, en part, als interprets de la musica antiga
—citem, entre d’altres, Harnoncourt i Herreweghe.*® No hem abordat la musica
instrumental, perd pensem, com Harnoncourt, que també se li pot aplicar I’ana-
lisi retorica.

L’analisi retoricomusical practicada no és, evidentment, I’anic recurs per fer
emergir els trets més significatius de les figures retoriques aplicades a la musica i,

29. Hans Heinrich EGGEBRECHT, «Sinnbildlichkeit in Text und Musik bei Johann Sebastian
Bach», Musik und Kirche, 1988, p. 180-181. José Vicente GONZALEZ, «]. S. Bach: técnica de composi-
cién como explicatio textus», Anuario Musical, 57 (2002), p. 157-174.

30. Nikolaus HARNONCOURT, Le dialogune musical. Monteverdi, Bach et Mozart, 1985, p. 247.
Philippe HERREWEGHE, «Bach et la rhétorique musicale», J. S. Bach Mattius Passion, Harmonia Mun-
di 1155.57, 1985, p. 7-8. Vegeu també: Colin LaAwWSON i Robin STOWELL, La interpretacion histdrica de
la miisica, 2005, p. 42-46.
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d’alguna manera, de fer emergir I’estil. No obstant, seguint F. Civra, la retorica es
revela com un:

[...] strumento di controllo formale, misura della regola artistica [...] stimolo a
sondare pitt in profondo "autenticita dell’espressione musicale, in un periodo della
vicenda storica della musica non cosi frequentato ma ancora prodigo di rinnovati in-
teressi [...]J!

En darrer terme, cal recordar, també, que I’espai ressonant de ’església pos-
sibilitava una sonoritat impactant i un embolcall teatral que coadjuvava al fet que
I’ornatus de la retorica vehiculés reeixidament la sintaxi del llenguatge musical, el
qual responia, aixi, als tres objectius que perseguia la comunicacié verbal de ’épo-
ca: docere, delectare et movere.
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