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Resumen: A lo Jargo del siglo xvi, los compositores prestaron cada vez mayor atencion
a la expresion emocional, convirtiendo el movimiento de las pasiones en su principal objeti-
vo. Esta nueva expresividad ha sido subrayada en el madrigal, pero de forma paralela en-
contramos en la miisica religiosa una creciente preocupacion por la btisqueda de la expre-
sién afectiva del texto, Io que musicalmente se plasmé en la utilizacion de figuras retoricas
utilizadas para embellecer el discurso (elocutio). El peso de la historiografia centroeuropea
y otros factores han contribuido a que este aspecto haya sido puesto de relieve en autores como
Lasso, pero se ha descuidado su estudio en el caso de Tomads Luis de Vitoria. En el presente
articulo proponemos el analisis de la decoratio en el Officium Defunctorum del composi-
tor abulense a través de las figuras retoricas recogidas en un tratado coetaneo: Musica poetica
de Joachim Burmeister.

Palabras clave: Tomads Luis de Victoria, Officium Defunctorum, retdrica, decoratio,
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RHETORICAL EMBELLISHMENT IN TOMAS LUIS DE VICTORIA’S OFFICIUM
DEFUNCTORUM

Abstract: Throughout the sixteenth century, the composers gave increasing atten-
tion to emotional expression, and the movement of the passions became their main
goal. This new expression has been highlighted in the madrigal, but at the same time
we find growing concern about the affective expression of the text in the sacred music,
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where rhetorical figures were employed to embellish the discourse. The importance
of Central European historiography and other factors have made this aspect high-
lighted in composers as Lasso, but its study has been neglected in the case of Tomas
Luis de Victoria. In this article, we make the musical analysis of the Victoria’s Offi-
cium Defunctorum in the light of the speech musical ornaments collected in a con-
temporary treatise: Musica poetica by Joachim Burmeister.

Keywords: Tomds Luis de Victoria, Officium Defunctorum, rhetoric, decoratio, elo-
cutio, analysis, Burmeister.

En una época dominada en las artes por el principio general de la
mimesis, y en sintonia con la idea de que éstas deben imitar a la natura-
leza (imitatio naturae), los compositores y tratadistas del siglo XvVII nos han
dejado abundantes referencias literarias sobre el modo en que el arte
sonoro podia mover los afectos del oyente a través de su representacion.
No obstante, el convencimiento de que la musica «mueve los afectos»
esta presente en la praxis musical desde, al menos, la década de 1540.
Asi lo ha subrayado Claude V. Palisca, quien ha sefialado cémo los com-
positores prestaron cada vez mayor atencién a la expresiéon emocional a
lo largo del siglo xV1, convirtiendo el movimiento de las pasiones en su
principal objetivo. Las primeras evidencias de esta nueva era estilistica
las encuentra Palisca en la escuela de Willaert y concretamente en su
Musica nova, compilada a principios de la década de 1540. Varios pupi-
los de Willaert, particularmente Cipriano de Rore y Nicola Vicentino,
llegaron a ser «manantiales» de un nuevo idioma que Monteverdi lla-
mo seconda prattica. La conclusion a la que llega Palisca a este respecto
es que las dos centurias comprendidas aproximadamente entre 1540 y
1730 pueden legitimamente ser consideradas como una era artistica uni-
taria y con un ideal comtn: el Barroco'.

Otros investigadores, sin embargo, han considerado a buena parte del
siglo XVI como una fase manierista, un término que Palisca prefiere re-
servar para el estilo retérico de Marenzio en el madrigal y Lasso en el
motete (e. g.), estilo a menudo mas preocupado en crear imagenes ilu-
sionistas que en la expresion afectiva. En su opinién, el Manierismo es
un estilo de transicién vinculado al concepto de miisica reservata que
conduce de forma natural del Renacimiento a la seconda prattica, una idea

! PALISCA, Claude Victor. «Baroque». New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley
Sadie (ed.). London, Macmillan, 1980, vol. 2, pp. 172-178.
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desarrollada en sendos estudios publicados en 1972 y 1974°. No obstante,
pronto la canadiense Maria Rika Maniates planteaba la existencia de un
estilo manierista independiente en musica, con unas caracteristicas pro-
pias, de un siglo de duracién aproximadamente (1530-1630) y cuatro
etapas bien definidas: Manierismo incipiente (1530-1550), consolidado
(1550-1580), maduro (1580-1600) y de transiciéon (1600-1620)*. El estudio
de la investigadora de la Universidad de Toronto abria una segunda via,
contraria a la de Palisca, sobre la existencia o no de un Manierismo en
miusica como categoria o época estilistica, lo que ha dado lugar a dos
tendencias encontradas historiograficamente.

Consideremos al Manierismo como un estilo independiente o una
transicion hacia la seconda prattica, en ambos casos el término alude a una
ruptura de los canones de belleza del «clasicismo» renacentista, siendo
un estilo que, en términos generales, viene definido por la audacia ex-
presiva, el artificio, el refinamiento y su capacidad de emocionar. Esta
nueva expresividad, plasmada en la eleccion de textos especialmente
pasionales, fue empleada de forma clara en el madrigal, pero creemos,
sin embargo, que algunos pardmetros estilisticos fueron usados también
en otros géneros. Asi, y de forma paralela, encontramos en la misica
religiosa una creciente preocupacion por la bisqueda de la expresion
afectiva del texto, lo que musicalmente se plasma en la utilizacién de
intervalos expresivos no contemplados en las normas del contrapunto,
la evocacion de imagenes (figuras de hipotiposis) y otro tipo de figuras
retoricas utilizadas para embellecer el discurso (decoratio o elocutio), unas
figuras que permitian al compositor, en muchos casos, evadirse de las
reglas de la teoria musical. Teniendo en cuenta estas premisas y el he-
cho de que la obra de Toméds Luis de Victoria entraba de lleno en este
marco cronolégico, nos parecié 16gico pensar que su musica podria par-
ticipar de unos presupuestos que aparecen de forma nitida en el reper-
torio del madrigal italiano contemporaneo, donde intervalos, acordes,
modos, tonos, melodia, ritmo, movimiento, ornamentacioén y texturas,
parecen pensados para contribuir a la representacion de los afectos.

2 PALISCA, Claude Victor. «Ut oratoria musica: The Rhetorical Basis of Musical Mannerism».
The Meaning of Mannerism. Franklin W. Robinson y Stephen G. Nichols (eds.). Hanover (New
Hampshire): University Press of New England, 1972, pp. 37-65.

3 PALISCA, Claude Victor. «Towards an Intrinsically Musical Definition of Mannerism in the
16" Century». Studi musicali, 3 (1974), pp. 313-346.

* MANIATES, Maria Rika. Mannerism in Italian Music and Culture, 1530-1630. Chapel Hill (Nor-
th Carolina), University of North Carolina Press, 1979.
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1. Retorica y musica

Si durante la Edad Media la miisica, como disciplina matematica, habia
estado integrada en el Quadrivium junto a la aritmética, la geometria y
la astronomia, a finales del siglo XV y a lo largo del XVI se produjo un
cambio fundamental y de grandes consecuencias: la musica se aproxi-
mo al Trivium, fortaleciendo su relacion con las artes literarias (gramati-
ca, retdrica y dialéctica). Gracias a la imprenta, a lo largo del Renacimiento
se difundieron las retéricas de Aristételes, Cicerén y Quintiliano, cuya
Institutio oratoria, redescubierta en 1416, marcard un hito en la progresi-
va vinculacién entre Retérica y musica desarrollada en el siglo xVvI. El
impacto directo de la retérica cldsica sobre el pensamiento musical lle-
g6 a ser inequivoco con el advenimiento del Humanismo renacentista a
finales del siglo Xv. Este desarrollo ocurrié tanto en los paises catélicos
como en las regiones protestantes después de la Reforma y tuvo un pro-
fundo impacto sobre las aptitudes de los compositores respecto a la pa-
labra puesta en musica, tanto en la sagrada como en la secular, si bien
es cierto que el madrigal y la 6pera han sido presentados tradicionalmente
como los productos mds obvios del nuevo estilo.

Los tedricos alemanes jugaron un papel determinante en la conside-
racién de la composicién musical como una ciencia basada en las rela-
ciones entre palabra y misica. Por influencia de la Poética de Aristéte-
les, Listenius (Musica poetica, 1537) fue el primero en introducir una nueva
categoria en la teoria musical (la llamada por él musica poetica), estable-
ciendo una triple divisién de la musica en theorica (especulativa, racio-
nal), practica (ejercicio, habilidad, sensus) y poetica (creacién e invencion),
que superaba la tradicional dualidad establecida por Boecio entre musi-
ca theoretica y musica practica. Otro aleman, Joachim Burmeister fue el
primero en proponer sistemdticamente las bases de una retérica musi-
cal para una poética musical en su Hypomnematum musicae (1599) y sus
versiones posteriores, Musica autoschediastiké (1601) y Musica poetica (1606).
Johannes Lippius llegaba a sugerir en su Synopsis musices (1612) que la
doctrina retdrica no era sélo la base para un ajuste efectivo entre musi-
ca y palabras, sino también fundamento de la forma o estructura de la
composicion. George J. Buelow ha sefialado que es particularmente re-
levante que muchos tedricos alemanes del periodo observaran que la
expresion retdrica estaba presente en la miusica de muchos composito-
res renacentistas. Johannes Nucius, en su Musices practicae (1613), consi-
deraba que Dunstable era el primero de una serie de compositores que
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pertenecian a una nueva tradicién basada en una musica expresivamente
retdrica, tradicién en la que también incluia a Binchois, Busnois, Clemens
non Papa, Crecquillon, Isaac, Josquin, Ockeghem y Verdelot. De entre
todos ellos, Orlando di Lasso, sin embargo, fue el compositor mas a
menudo sefialado como maestro de la retérica musical®.

Como consecuencia probablemente de que el significado moderno del
objeto musical estd influido, incluso determinado, por las reacciones
coetdneas ante la obra musical (uno de los axiomas de la Historia de la
Recepcidn), la historiografia moderna se ha fijado en varios de los nom-
bres que aparecen en la lista de compositores citada. Los estudiosos
modernos han subrayado las influencias de la retérica y la oratoria en
la obra musical de Dufay® y Josquin des Prez’, poniendo de relieve la
importancia de la retérica como base tedrica y estética de la musica en
el siglo XVI. Obras como las citadas de Listenius o Burmeister —también
Praecepta musicae poeticae de Gallus Dressler (1563) y otras— analizan la
musica coetdnea en su estructura retdrica y en clara analogia con el dis-
curso verbal, considerando a Lasso como paradigma de orador musical.
Concretamente en Musica Poetica (Rostock, 1606), Burmeister realiza un
analisis retorico del motete In me transierunt® de Lasso e incluye un re-
pertorio de 26 figuras retérico-musicales ejemplificadas todas ellas con
pasajes caracteristicos de obras contemporaneas, entresacados en gran
parte de las obras de Lasso. De modo aséptico, algunos autores actuales
se han limitado a sefalar la preminencia otorgada a Lasso como retéri-
co musical por los tedricos coetdneos (véanse los casos de Buelow y
Randel)’, pero otros han hecho suyo este pensamiento asegurando que
Lasso «fu il maggior esponente di tale maniera di comporre musica»'.

> BUELOW, George J. «Rhetoric and music». New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Stanley Sadie (ed.). London, Macmillan, 1980, vol. 15, pp. 793-803.

¢ ELDERS, Willem. «Guillaume Dufay as Musical Orator». Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis, 31 (1981), pp. 1-15.

7 KIRKENDALE, Warren. «Circulatio-Tradition, Maria Lactans, and Josquin as Musical Orator».
Acta Musicologica, 56 (1984), pp. 221-233.

8 Ademds de PALISCA en su citado «Ut oratoria musica...», otro autor ha realizado también
un trabajo sobre el andlisis de Burmeister acerca del motete de Lasso; se trata de MEUUS, Ni-
colas. «Théorie et pratique de 1’analyse musicale au début du 17¢ siecle: Une analyse du mo-
tet In me transierunt de Roland de Lassus par Joachim Burmeister (1606)». Fascicules d’Analyse
(1990), pp. 119-132.

? «Retorica». Diccionario Harvard de Muisica. Don Michael Randel (ed). Madrid, Alianza, 1997,
pp. 865-868.

10 RADICATI, Giulia. «Retorica». Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musi-
cisti. Torino, UTET, 1983, vol. 1v, pp. 79-81.
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La ausencia de una bibliografia espafiola especifica sobre el tema, la
preminencia de la historiografia extranjera y el papel jugado por los
autores alemanes de los siglos XVI y XVII en la elaboracién de una teoria
sobre la retérica en misica, son factores que han hecho que se perpettie
esta visién de una pretendida preminencia centroeuropea. Sin embargo,
creemos que la figura de Victoria no ha sido siquiera tenida en cuenta
en este aspecto, debido sobre todo a que las investigaciones hasta la fe-
cha han sido escasisimas, por no decir practicamente inexistentes. Por
esta razoén, aunque en los tltimos afios ha habido en el &mbito hispani-
co varios trabajos sobre retérica musical (Gonzalez Valle", Martinez del
Fresno'?, Lépez Cano', Marin Corbi", etc.), la mayoria se han centrado
en el Barroco y, por tanto, entendiamos que faltaban por hacer estudios
analiticos parciales que contribuyan a definir el fenémeno en Espafia en
la época inmediatamente anterior.

Al panorama descrito pudo contribuir, asimismo, que ningdn tedri-
co musical espafiol del Renacimiento dudara en incluir a la miisica en
el Quadrivium, es decir, en considerarla como una disciplina matemati-
ca. Ademas, tampoco se interesaron por la aplicacion de la Retérica y la
Poética, aunque si les preocupaban los problemas generados del choque
producido entre musica tedrica y préctica, intentando conciliar lo espe-
culativo (ratio) con lo experimental (sensus). A pesar de lo dicho y de no
recogerse de forma explicita, la relacion musica y retdrica se «rumorea-
ba» en Espafia incluso en tratados procedentes de ambientes escoldsti-
cos. Salinas, por ejemplo, en De Musica (Salamanca, 1577) dedica casi la
mitad de su obra (Libros v-viI) a problemas del ritmo musical fundan-
dolo en el ritmo oratorio y poético segiin Platén o San Agustin. Por otro
lado, leyendo la Declaracion de Instrumentos musicales (Osuna, 1555), nos
percatamos de lo perfectamente informado que estd Juan Bermudo de
autores como Cicerén y Quintiliano y, a este respecto, llamamos la aten-

" GONZALEZ VALLE, José Vicente. «Miisica y Retdrica: una nueva trayectoria de la ‘Ars
musica’ y la ‘Musica practica’ a comienzos del Barroco». Revista de Musicologia, X, n° 3 (1987),
pp- 811-842.

2 MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Misica y Retérica en el Barroco». La Interdisciplinarie-
dad en el Discurso Artistico: ;Realidad u Utopia? José Luis Caramés Lage, Carmen Escobedo de
Tapia y Jorge Luis Bueno Alonso (eds.), 2 vols. Oviedo, Universidad de Oviedo, Servicio de
Publicaciones, Vol. 11, 1996, pp. 111-125.

13 LOPEZ CANO, Rubén. Muisica y retorica en el Barroco. México, Universidad Nacional Au-
tonoma de México, 2000.

* MARIN CORBI, Fernando. «Figuras, gesto, afecto y retdrica en la musica». Nassarre, XXIII
(2007), pp. 11-52.
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cion sobre la relacion establecida entre musico y cantor, por una parte,
y retérico y orador, por otra (Libro I, capitulo V). Martinez de Azpilcue-
ta (Tratado de oracion, Venecia, 1601) se ocupa de la adecuacién de la
musica al texto, de su declamacién y del papel que debe desempenar la
misica en el culto, mientras que en Bartolomé Cairasco de Figueroa (7Tem-
plo militante, Lisboa, 1613) las relaciones retoricas entre texto y musica
son variadas y complejas: 1) compara las contradicciones de la vida con
las notas blancas y negras; 2) los movimientos de los planetas con figu-
ras longas, breves, minimas y corcheas; 3) los cuatro elementos con la
escritura polifénica a cuatro voces; 4) las fuerzas de la naturaleza con el
movimiento de los bajones, cornetas y cantores; 5) las «penas de este
mundo» con las disonancias'.

En lo que se refiere a la praxis musical, a partir de la segunda mitad
del siglo XVI los compositores espafioles aplican procedimientos de la
Retorica y la Poética a su obra. Son interesantes, en este sentido, las apor-
taciones de noticias que contienen los prélogos y dedicatorias de las obras
editadas. En el prélogo realizado a las Canciones y Villanescas espirituales
(Venecia, 1589) de Francisco Guerrero, el Licenciado Cristébal Mosque-
ra de Figueroa asegura que el andaluz

fue de los primeros que en nuestra nacion dieron en concordar la misica con el
ritmo y el espiritu de la poesia, con ligereza tardanza, rigor blandura, estruendo
silencio, dulzura aspereza, alteracién sosiego, aplicando al vivo con las figuras
del canto la misma significacion de la letra, como lo sentira el que quisiere en
sus obras advertirlo'.

La preocupaciéon mayor de Francisco de Montanos (Arte de Miisica,
Valladolid, 1587) es el problema del afecto de la musica, o su posibili-
dad de mover los d&nimos del oyente: la parte méas esencial de la musica
-nos dice- es «hacer lo que la letra pide [...] de suerte que haga el efecto
que la letra pretende»".

No fue ningtin prélogo o documento histérico lo que motivoé el plan-
teamiento del presente trabajo, sino nuestro quehacer como misicos
précticos, nuestra experiencia sensitiva y la interpretacién reiterada de
la musica de Tomas Luis de Victoria, de nifio en la Schola Cantorum
«Catedral de Le6n» (1982-1993) y mas tarde en el grupo Ars Combina-
toria (de 1991 a la actualidad). En estas interpretaciones, y casi de for-

15 GONZALEZ VALLE. «Mtsica y Retdrica...», pp. 816-819 y 827.
16 Citado en GONZALEZ VALLE. Loc. cit, p. 827.
17 Ibid.
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ma intuitiva, nos dimos cuenta de que la miisica de Victoria estaba in-
serta de lleno en la tradicién retérica que, partiendo del ambiguo con-
cepto de miisica reservata, estd plenamente vigente en la etapa manierista,
caracterizada por el énfasis concedido al realismo y a la expresion. En
la misma linea se sitta la ambiciosa y reciente tesis doctoral de Adriano
Giardina sobre el primer libro de motetes del compositor abulense (1572)
y, en este sentido —aunque de forma mucho mdas modesta— en nuestra
contribucién, hemos pretendido explicar algunos procedimientos de la
decoracioén retdrica utilizados por Victoria en su Officium Defunctorum.
Giardina examina el estilo y la organizacién de la colecciéon y demues-
tra que Victoria se halla inscrito en el movimiento de la musica reserva-
ta, siguiendo la tendencia «modernista» del motete de los afos 1560-70
desarrollada por Lasso y Palestrina. Especificamente, los andlisis musi-
cales remarcan la fuerte inervacién del paradigma retérico y revelan que
la escritura de las piezas reposa sobre una alternancia de texturas dife-
renciadas que se combinan en un juego formal complejo en diferentes
niveles del discurso'®. En nuestro caso, se trataba de analizar una parti-
tura que, escrita en 1603 y publicada en 1605, estd mas tefiida de cierto
manierismo, aunque quizas menos que su Oficio de Semana Santa, habien-
do sido considerada como uno de los tdltimos grandes trabajos poliféni-
cos de la polifonia renacentista y, también, como el «canto del cisne» del
compositor abulense®.

2. Metodologia

Varios investigadores han tratado de reunir la multitud de figuras
retéricas dispersas en los tratados escritos entre principios del siglo xviI
y finales del siglo xvII, siendo un clasico el estudio de H. H. Unger®,
quien hacia acopio de un listado de 160 clases o tipos. No obstante, Bue-
low ha llamado la atencién de que tanto éste como otros estudios no han

8 GIARDINA, Adriano. Tomads Luis de Victoria: le premier livre de motets, organisation et style.
Tesis doctoral dirigida por Etienne Darbellay. Ginebra, Facultad de Letras de la Universidad
de Ginebra, 2009 (inédita). Disponible en: http:/ /archive-ouverte.unige.ch/vital /access/ma-
nager/Repository /unige:5368.

19 TURNER, Bruno. «Introduction». VICTORIA, Tomés Luis. Officium defunctorum, sex vocibus.
Bruno Turner (ed.). Lochs (Scotland), Vanderbeek & Imrie Ltd., 1988 (Reimpresion 1993).

2 UNGER, Hans Heinrich. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhun-
dert. Wiirtzburg, 1941.



EL EMBELLECIMIENTO RETORICO EN EL OFFICIUM DEFUNCTORUM... 271

sido del todo satisfactorios a la hora de organizar esa enorme variedad
musical en unas pocas categorias, proponiendo como solucién el siguiente
esquema: a) Figuras de repeticién melddica; b) Figuras basadas en la
imitacién fugada; c) Figuras formadas por estructuras disonantes; d) fi-
guras de intervalos; e) figuras de hipotiposis; f) figuras sonoras de es-
tructuras (y sucesiones de acordes) y g) figuras formadas por silencios?.
Recogiendo las recopiladas por los tratadistas en unos doscientos afios,
1. e. los que median entre Burmeister (1601) y Forkel (1788-1801), la cla-
sificacién propuesta por Buelow, aunque muy completa y tentadora, nos
planteaba el problema de que recogia el pensamiento de autores muy
alejados en el tiempo con la obra que pretendiamos analizar. Ademas,
se daba el caso frecuente de que el mismo término era aplicado por los
distintos tratadistas para referirse fenémenos musicales diferentes, asi
que, como opciéon metodoldgica, creimos conveniente atenernos a las
figuras sefialadas por un tratado que era estrictamente contemporaneo
del Officium Defunctorum: Musica Poetica (Rostock, 1606)*?, de J. Burmeister
quien incluye, como hemos dicho, un repertorio de 26 figuras retérico-
musicales clasificadas en tres tipologias:

1) Ornamentos de la armonia: Fuga realis, Metalepsis, Hypallage, Apo-
cope, Noéma, Analepsis, Mimesis, Anadiplosis, Symblema, Syncope,
Pleonasmus, Auxesis, Pathopoeia, Hypotyposis, Aposiopesis, Anaploke.

2) Ornamentos o figuras de la melodia: Parembole, Palillogia, Climax,
Parrhesia, Hyperbole, Hypobole.

3) Ornamentos comunes a la armonia y la melodia: Congeries o Sy-
nathroismos, Fauxbourdon, Anaphora, Fuga imaginaria.

3. Las figuras retéricas de Burmeister en el Officium Defunctorum

Hacemos a continuacién un repaso por las figuras retéricas que, se-
fialadas por Burmeister, hemos encontrado en la obra de Victoria. En
primer lugar realizamos una breve definicién de la figura siguiendo el
texto latino original del teérico alemén, recogido en la version inglesa
realizada por Benito V. Rivera®. Luego proponemos algunos ejemplos

2 BUELOW. «Rhetoric and music...», pp. 795-800.

2 Edicién facsimil en: Kassel, 1955.

23 BURMEISTER, Joachim. Musical Poetics. Translated, with Introduction and Notes. Benito V.
Rivera (ed.). New Haven & London, Yale University Press, 1993.
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extraidos del Officium Defunctorum, indicando la seccién del texto, el
ndmero musical y los compases en los que aparecen dichos pasajes, en
este caso conforme a la edicién disponible online realizada por Nancho
Alvarez*. La numeracién de las diferentes partes del Officium Defuncto-
rum se realiza siguiendo el siguiente orden: 1) Taedet animam meam (Lec-
tio I ad matutinum); 2) Introitus; 3) Kyrie; 4) Graduale; 5) Offertorium; 6)
Sanctus; 7) Agnus Dei; 8) Communio; 9) Versa est in luctum (Motete) y 10)
Libera me (Responsorio). De esta forma (e. g.), para sefialar los compases
1-5 del introito Requiem Aeternam sefialaremos «2, 1-5».

3.1. Ornamentos de la armonia

1. Fuga realis o fuge ousiodes (puy# oloLddnc). Es una imitacion fu-
gada regular en la que intervienen todas las voces. Burmeister sefiala que
la imitacién puede contener alguna mutacién y se debe realizar tan pronto
como lo permita la convergencia de las consonancias, es decir, el contra-
punto. Inserto en una estética manierista, Victoria no gusta de los gran-
des desarrollos contrapuntisticos y las secciones imitativas se limitan a
lo estrictamente necesario para decir el texto. Ademads, las limitaciones
impuestas por la utilizacién de un cantus prius factus, que es tratado en
valores largos a modo de «cantus firmus» en la mayoria de los casos, o
como «parafrasis gregoriana» en otros, hacen que escasee este adorno en
la obra analizada. No obstante, proponemos como ejemplo la fuga a
cuatro voces (las dos superiores callan en esta seccién) realizada sobre
las palabras «dona eis Domine» (10, 65-69).

* Disponible en http://www.tomasluisdevictoria.org/partituras.html.
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Ejemplo 1. Fuga Realis (10, 65-69)
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2. Metalepsis (petédnre). La metalepsis —dice Burmeister— «es aquella
manera de fuga donde dos melodias son intercambiadas aqui y alld en
la polifonia y tratadas en imitacién fugada», es decir, estd describiendo
la doble fuga o fuga con dos sujetos. Encontramos este embellecimiento
retdrico a lo largo de la obra en los ntiimeros 3 (cc. 1-11, «Kyrie»), 4 (cc.
37-44, «non timebit») y 7 (cc. 8-12, «dona eis requiem»), en los cuales,
Victoria actia con algunas licencias derivadas de la utilizacién de un
cantus prius factus y que se traducen, en el primero de los casos, en la
utilizacién de un relleno arménico o parembole (véase infra) o en la re-
duccién de la imitacion de uno de los sujetos a su minima expresion,
normalmente sélo la cabeza del motivo, en otros. Precisamente por la
libertad con que puede actuar Victoria al no estar sometido a ningtn
material preestablecido, los tres casos més extensos y elaborados se si-
tdan en el motete Versa est in luctum (N° 9): a) compases 1-14 («Versa est
in luctum», véase ejemplo infra), b) cc. 27-36 («Parce mihi Domine») y c)
cc. 36-42 («Nihil enim sunt»).
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Ejemplo 2. Metalepsis (9, 1-14)
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3. Hypallage (Uralhoyt). Es la imitacion fugada por movimiento con-
trario (inversion mel6dica). En los casos localizados, Victoria actiia con
ciertas licencias, introduciendo pequefias mutaciones que respetan el mo-
vimiento contrario pero no la altura exacta (algo habitual, por otro lado).
Proponemos como ejemplo el cantado por el tenor 11 en el Offertorium
sobre las palabras «repraesentet eas» (5, 52-57).
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Ejemplo 3. Hypallage (5, 52-57)
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4. Apocope (amoyom). Burmeister dice que es una fuga que no se com-
pleta en todas las voces. En su lugar, el sujeto, interrumpido en medio
de la imitacién, es cortado por una voz por alguna razén. Esta vaga de-
finicién parece aclararse a través de un ejemplo dado por él mismo, se-
gun el cual, apocope seria una imitacion fugada en la que sélo intervie-
ne la cabeza del sujeto, es decir, se asemeja a nuestra idea de fugado.
Existen varios ejemplos en los que Victoria, condicionado por la para-
frasis gregoriana, actiia de esta manera. Hemos seleccionado el inicio del
Graudale (n° 4, cc. 1-7), porque ejemplifica su inmensa habilidad técnica
como compositor, al utilizar el cantus prius factus (cantus II) como cabe-
za de un motivo que aparece tratado por disminucién de una manera
imaginativa y dando la sensacién de estrecho. Ademas, la imitacién es
tratada como una fuga realis en lo que se refiere a la distancia intervali-
ca que media entre sujetos y respuestas.
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Ejemplo 4. Apocope (4, 1-7)
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5. Noéma (vomp.a): es inciso homofénico dentro de un contexto gene-
ral de contrapunto imitativo. Burmeister sefiala que «cuando lo introdu-
cimos en el momento adecuado, dulce y maravillosamente alivia a los
oidos e incluso al corazén». No hay demasiados en el Officium porque,
si por un lado Victoria rehtiye el contrapunto imitativo estricto de gran-
des desarrollos, por otro, tampoco son abundantes en su estilo los blo-
ques de acordes como tales, sino que prefiere la homofonia ligeramente
figurada en la que se producen pequefios desajustes entre las voces, siendo
un recurso favorito anticipar la entrada de alguna voz en este tipo de tex-
tura*. Este fendmeno tiene que ver con la constante biisqueda de la va-
riedad en el discurso musical (varietas) y, por tanto, esta en estrecha re-
lacion con la propia practica de la decoratio. Hemos seleccionado como
modelo prototipico de noéma el producido en la Communio sobre las
palabras «quia pius es» (8, 18-27), que vienen precedidas por una textu-
ra contrapuntistica imitativa (que no reproducimos) y ademads, por una
pausa general de tipo expresivo (abruptio), figura que Burmeister deno-
mina aposiopesis (véase infra).

* En varios escritos y en su trabajo del presente volumen, «Sonic Styles in the music of
Tomaés Luis de Victoria», Daniele V. Filippi prefiere utilizar los términos «homorritmia armé-
nica» para referirse a este tipo de texturas en las cuales las voces, huyendo de la homofonia
estricta, aparecen ligeramente desfasadas, aunque a nivel arménico el conjunto parece pensa-
do como bloques de acordes.
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Ejemplo 5. Noéma (8, 18-27)

15 Fine
= = For i e
ez i H e e e S =
qui a ol - us  es || gqui a pi - us es, gui - a jit us BE,
s | = I Iy
%—, R T e e S S S e e e LSS SSSETE= S =
qui a i - - us es, || qui a pi-us o8, fqui - 8 pi us s
/]
¥ T — ¥ ¥ - T ¥ ¥ 1
e P e e
& & ¥ L | f— = W
qui - a pi - us es,| qui a pi - us es.
¢ = 2 72,
— P = - T z =
b= e
! qui - a pi - - us es qui - a pi - us 0E,
f ! ! ! ! ' )
i H o — o I 1= o | — I |
% B A L S T e s e ®r o o
quu i Pl-us s qui - & pi - us  es gui-a ™o us BE,
b
| — |
D e e e e e e e N e |
! o e = = i — —+H = 1 s — — —
qui a pi - us o8, || qui a  pi-us o8, fui-a pio- us 08,

6. Analepsis (avdinrc): es la repeticion inmediata de un noéma. En
esta sucesion, el segundo noéma, a diferencia de la mimesis, se presenta
en la misma altura que el primero, es decir, con idéntica armonia. He-
mos seleccionado el producido sobre las palabras «ab auditione mala»
(4, 31-38), donde también observamos otra figura, la anaploke, es decir,
hacer coincidir el final del primer noéma con el comienzo del siguiente
(véase infra).

Ejemplo 6. Analepsis (4, 31-38)
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7. Mimesis (pipmois): sucesion de dos noémas, el segundo de los cua-
les, a diferencia de la analepsis, cambia de altura. Burmeister recomien-
da que en la repeticiéon del noéma las voces que callan y cantan estén
cercanas unas a otras, es decir, estén compactadas formando bloques. Sin
embrago, no es consecuente con lo antedicho, al menos en uno de los
ejemplos que da (Verbum caro, de Pevernage). Nosotros proponemos el
ocurrido sobre las palabras «movendi sunt» (10, 14-17), en el cual tam-
bién se observa una figura de hipotiposis (véase infra), ya que el movi-
miento aparece descrito a través de la aceleracion del ritmo armoénico en
proporcion dupla e incluso quadrupla: se pasa de un acorde por compaés
-momentdneamente a cada tactus (= blanca) en el compds 13— a una re-
lacién de acorde cada medio tactus (= negra).

Ejemplo 7. Mimesis (10, 14-17)
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8. Anadiplosis (avddintiwoLc): es un ornamento que consiste en una
doble mimesis, es decir, se repiten enteramente dos noémas, el segundo
de los cuales esté a diferente altura que el primero. No hay ejemplos en
el Officium Defunctorum, aunque el que proponemos para anaploke esta
proximo a esta figura (véase infra).
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9. Symblema (oUpBhnpa): Burmeister nos dice que symblema es una
mezcla de consonancias y disonancias que se lleva a cabo de la siguien-
te manera: en la primera mitad del tactus se producen consonancias en
todas las voces, pero en la segunda mitad algunas de las voces (que se
mueven a la misma velocidad y concuerdan entre si) entran en disonancia
con otras que permanecen quietas durante varios factus. En los ejemplos
que da este autor el symblema se corresponde con notas de paso utiliza-
das para realizar un cambio de posicion en el acorde o un proceso simi-
lar. Las notas de paso, que ocupan toda la segunda mitad del factus, se
producen en varias voces a la vez, entre las cuales, se crean consonan-
cias; no asi, sin embargo, con las voces que permanecen quietas. Este
embellecimiento se denomina symblema major y en el sentido indicado
por Burmeister es evitado intencionadamente por Victoria en numerosi-
simas ocasiones en el Officcium, de lo que deducimos que no era de su
agrado. El symblema minor si es muy utilizado por Victoria y se produce
en una cuarta parte (débil) del factus, una técnica, sin embargo, que
Burmeister no considera como figura ornamental, ya que opina que no
tiene demasiado efecto. Como prototipos de cémo Victoria evita el sym-
blema major en sentido estricto, proponemos las cadencias finales del
Sanctus (6, 47-50) y del motete (9, 57-59), moviendo la voz que deberia
permanecer quieta y variando la armonia, en el primer caso, u optando
porque la disonancia no ocupe enteramente la mitad de un factus, sino
su cuarta parte, en el segundo.

Ejemplo 9. Symblema (6, 47-50), (6, 47-50)
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10. Syncope (ovyyomy): retardo o suspension. Burmeister afirma que
es lo contrario a symblema, dado que la disonancia se produce en la pri-
mera parte (fuerte) del tactus. Asegura ademas que no merecen el nom-
bre de cadencia aquéllas que no estan dotadas de este ornamento. En el
sentido dado hasta ahora, nos abstenemos de dar ningtin ejemplo por
lo comun del recurso. No obstante, Burmeister llama la atencién sobre
un segundo tipo, en el cual, la voz desciende dos veces consecutivas y,
por tanto, es diferente al producido en la cadencia, donde —nos dice- el
«tercer sonido es el mismo que el primero», es decir, la ténica (primer
sonido) retarda a la sensible (2° sonido) y ésta resuelve subiendo de nuevo
a ténica (3* sonido). Del segundo adorno comentado por Burmeister pro-
ponemos el que se produce sobre las palabras «et vides?» (1, 40-41), en
las que ademads se producen catacresis (uso irregular de la segunda in-
version), interrogatio” (en este caso con el ascenso armoénico desde un
acorde de Do hasta otro de Re) y otras figuras que aparecen en tratados
posteriores.

Ejemplo 10. Syncope (1, 40-41)
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car-ne-i ti-bi sunt, aut sic-ut vi-detho-mo, et tu vi - des?

car-ne-i ti-bi sunt, aut siceut vi.det homo, et tu wvi - des?

11. Pleonasmus (mhcovacpog): es la efusion abundante de armonia du-
rante la formacién de una cadencia y estd provocada por la combinacién
de symblema'y syncope en dos, tres o méas factus. En otros términos, es la

% Johann Adolph Scheibe (Der critische Musikus, Leipzig, 1745) define la interrogatio como
una pregunta musical que con frecuencia da lugar a un intervalo melédico o arménico de
segunda ascendente, o mas amplio, al final de la frase.
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amplificacién de una cadencia mediante notas de paso disonantes y re-
tardos en relacion con el contenido textual. Existen numerosos ejemplos
en el Officcium, pero nos llamaron poderosamente la atencién dos casos:
en primer lugar la cadencia producida sobre las palabras «oprimas me»
(1, 26-28) y, en segundo lugar sobre las palabras «amara valde» (10, 55-
59). En este dltimo, el tratamiento de Victoria no pudo dejar de recor-
darnos el «amargor» de uno de los famosisimos ejemplos dados por G.
M. Artusi (L Artusi overo delle imperfettioni della moderna musica, 1600)
criticando el madrigal con el que Monteverdi abre su Quinto Libro de
madrigales (1605), Cruda Amarilli (<amaramente insegni»), en cuya ver-
sién latina (Felle amaro) Monteverdi utiliza también la palabra amargu-
ra para el mismo pasaje.

Ejemplo 11. Pleonasmus (10, 55-59)
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12. Auxesis (x3€noL¢): para algunos tedricos auxesis es la repeticion
de la misma melodia en la misma voz una segunda mas alta y, en este
sentido, lo mismo que lo denominado por Nucius c/imax. Sin embargo,
la definicién de Burmeister es mas vaga, asegurando que «ocurre cuan-
do la armonia, hecha enteramente de combinaciones consonantes, se de-
sarrolla y crece sobre un texto que es repetido una, dos, tres o mas ve-
ces». Tampoco los ejemplos aportados aclaran del todo la cuestién, si bien
de ellos deducimos que se trata de una secuencia o progresion en textu-
ra homofénica, tratada con cierta libertad en lo que se refiere a la repe-
ticion literal del modelo, en la que el bajo asciende de grado, aunque este
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ascenso no tiene por qué ser de segunda. La tendencia de Victoria a no
repetir texto y las limitaciones impuestas por la utilizacién de cantus fir-
mus son factores que probablemente han influido en que no encontremos
un ejemplo prototipico de esta figura en el Officium, aunque podemos
considerar como auxesis varios pasajes, de los cuales proponemos el can-
tado sobre las palabras «dona eis requiem» del Agnus Dei (7, 8-14), en el
cual Victoria se aparta de la textura homofénica mas caracteristica de esta
figura.

Ejemplo 12. Auxesis (7, 8-14) 1
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13. Pathopoeia (ta9omotia): ocurre cuando los semitonos que no per-
tenecen a la modalidad ni al género de la pieza son empleados e intro-
ducidos con el fin de despertar los afectos. Pathopoeia se aplica también
al uso inhabitualmente frecuente de los semitonos propios del modo, o
sea, cuando se utilizan mas de lo acostumbrado. En ambos casos esta de-
coracion se emplea para expresar afectos como la melancolia, el miedo,
terror, conmocion, stplica, etc. En uno de los ejemplos dados por Bur-
meister sobre las palabras «et flebant» (Lasso, In convertendo) se asocia
la pathopoeia a un tetracordio descendente que concluye en una caden-
cia frigia, algo tipico en Victoria (véase infra, «defunctorum» en 5, 10-13,
e. g.). Victoria usa extensamente la pathopoeia, no sélo en el Officium, sino
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en general, siendo prototipicos los casos localizados sobre la stiplica
«exaudi» (2, 42-48) y las palabras «de poenis» (5, 13-22), en el cual se
expresa el miedo y el terror ante el castigo del infierno, un término que
asimismo tiene un tratamiento especial al ser embellecido con una cata-
basis® (descenso melddico en relacién con el contenido textual) y una
hypobole (se excede el ambito grave habitual; véase infra).

Ejemplo 13. Pathopoeia (5, 13-22)
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14. Hypotyposis (Unottineots): es una amplia clase de figuras retdricas,
algunas sin nombres especificos, que sirven para ilustrar las palabras y
que han sido denominadas también con términos como madrigalismo'y pic-
toricismo (o similares). Burmeister dice que es un ornamento mediante el
cual, el sentido del texto es tan representado, que los asuntos inanimados
contenidos en €l parecen cobrar vida. Luego afiade que este ornamento
es mucho mas evidente entre los compositores verdaderamente maestros.

% Athanasius Kircher (Musurgia universalis, Roma, 1650) define la catabasis como una frase
melddica descendente en relacién con textos que hablan de descender, tierra, infierno, humi-
llacién y similares. Es una figura muy corriente en el Officium Defunctorum, e. g., sobre «de-
functorum» (5, 8-13), «inferni» (5, 19-21), «et de profundo lacu» (5, 20-25), «Tartarus» (5, 38-
40) o «et miseriae» (10, 50-53).
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A lo largo de los pérrafos precedentes hemos sefialado varias hipotipo-
sis y, asimismo, Victoria da abundantes ejemplos de catabasis y anabasis,
es decir, ascensos y descensos con contenidos textuales andlogos. Tampoco
desaprovecha la oportunidad de describir el texto de la secciéon del Sanctus
«Pleni sunt coeli et terra» (6, 17-23) con una textura en tutti, con homo-
rritmia armoénica (quasi homofénica) y un poderoso acorde desplegado en
una disposicién abierta, igual que otros compositores coetaneos. Dejamos
otros en el tintero, ya que la maestria de Victoria nos ha dificultado esco-
ger un Unico ejemplo aunque, finalmente, nos hemos decidido por el tra-
tamiento dado a «in vocem flentium» (9, 24-28) en el cual un expresivo
acorde de 5% aumentada describe maravillosamente la «voz de los que
lloran», un recurso utilizado de forma coetanea por Monteverdi, o Mateo
Romero en el &mbito hispanico.

Ejemplo 14. Hypotyposis (9, 24-28)
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15. Aposiopesis (amolanroLg): es una pausa general o silencio en una
textura musical en la que el silencio es inesperado y, en este sentido, idén-
tico a lo que otros tratadistas llaman abruptio (Benhard). Hemos sefiala-
do una aposiopesis en el ejemplo 1.5 (véase supra), pero aqui destacamos
la producida sobre las palabras «noli me condemnare» (1, 15-21), donde
la sensible (sol #), escuchada de forma sincopada en la parte débil del
tactus tras el retardo, no va seguida de la esperada resolucién en ténica
en el inicio o parte fuerte del factus siguiente, como cabria esperar (elip-
sis), sino de pausa general. La consecuencia es una fuerte sensaciéon de
inestabilidad arménico-ritmica que se asemeja una especie de «cojera»,
y aqui reside lo inesperado de la pausa. El procedimiento nos ha recor-
dado inevitablemente al final del primer Responsorio del Oficio de Semana
Santa de Victoria, Amicus meus, en cuyo final encontramos ahorcado (sus-
pendido) al «condenado» por antonomasia: Judas Iscariote.

Ejemplo 15. Aposiopesis (1, 16-19), (Amicus Meus):
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16. Anaploke (avamhoyn): Burmeister dice que ocurre en obras a ocho
voces, 0 dos coros, y consiste en la réplica del segundo coro cerca de la
cadencia (o en la propia cadencia) del primero; luego afiade que la re-
peticién consiste en una sentencia doble o triple. En otros términos: en
una pieza policoral la repeticion de un noéma de modo que la cadencia
final del primer coro suene a la vez que la entrada del segundo coro con
el mismo noéma. Aunque la obra analizada es a un solo coro, Victoria a
veces lo subdivide en trios de voces agudas y graves. Haciendo esta sal-
vedad, la forma de actuar de Victoria sobre las palabras «cithara mea»
(9, 14-18) es idéntica a la descrita por Burmeister.
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Ejemplo 16. Anaploke (9, 14-18)

- -~
! n “ 1 1 Il 1 'y
V4 T T 1 Y 1 | ] | 1 T | | T 1 5 e
| I - =] 7
e = ] | = | ] — £
:@:ﬁ ¢ = = 1 | H }  —
U b T T T T
c¢i - thara me - - a i:i - tha-ra me - a
f) } k1 = | R
& ] ———  — - 2 = =
| I 1 — T r — H H * o= P LT | = i
D) T T T .
ci-tha-ra me - - a ci-thaya ma - -
0
o S—f—————  — = - = ; 4 — i —— 1
L e e s e = 1 T * 1 g 7
U "-_" b '“—" hd
| ¢ - tharame - a ci - tha-ra me - a
[} (| L = )
! t ou i = } —s T
F I - 1} I w1 | r - - | T T - — 1.2 7= r 2
T ] » ¥ 1 [ [ A 1 1T K17 1 1 17 S
T 1. i T I T i - T T 1T
q T T T LJ LR T T T
ci - tha-ra me - - a, ||ei - thara me - a
ﬂ * Il L Il
/i I 1 [ BRI MR ] [T
7 T 1. 1 r A T | Y 1 T T T 1 T 11 1 1Y T 1
1N 1 1 = T I I 1 | B 1o L T T
qIl' 1 1. E' | B 1 r] 1 [/ 1
ci - thara me - a, ci - tharame - a
1 'l
'l 1 T 1 - 1 T I— T i i
L3 T 1 = & 2 5 & F | ¥~ 1 Y 11 . T 1
1 T = | 0 1 T I T | T 4 T i .
1§ 1 | | B Py 1 Il | r A 1 | ™ 1 1 |
~ T rr— T T L4
c¢i - thara me - a ci -tha -ra me - a

3.2. Ornamentos o figuras de la melodia

1. Parembole (rtapep3oAy): es un relleno armoénico. Ocurre cuando en
el principio de una pieza dos o méas voces portan el sujeto de la fuga,
mientras otra discurre junto a ellas sin contribuir de manera pertinente
a la naturaleza o el proceso de la imitacion. Por tanto, se limita a relle-
nar el espacio vacio en las consonancias, mientras las otras voces reali-
zan la fuga. Por extension otros tratadistas afirman que, esté al inicio de
la partitura o no, parembole es insertar una melodia que no tiene relacién
temadtica con las otras voces en un pasaje polifénico de tipo imitativo, es
decir, actia como un simple relleno arménico. En sentido amplio son nu-
merosisimos los casos en el Officcium Defunctorum (e. g. cantus I en 5, 29-
31; cantus 1I en 5, 57-60; tenor II en 6, 37-40; tenor 1I en 10, 70-72, etc.),
pero en sentido restringido proponemos como mads caracteristico el pro-
ducido en la voz de contralto al inicio de la Communio (8, 1-5) donde, por
otra parte, el cantus II porta el cantus firmus en valores largos.
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Ejemplo 17. Parembole (8, 1-5)
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2. Palillogia (roathoyia): en el tratado de 1606 de Burmeister apare-
ce definida como la repeticiéon de una idea melédica en las mismas no-
tas y en la misma voz. La repeticién puede ser total o parcial (s6lo el ini-
cio). Es escasamente empleada por Victoria en la obra analizada;
proponemos como ejemplo la que se produce en el primer versiculo del
responsorio en el bajo sobre las palabras «et timeo» (10, 24-27).

Ejemplo 18. Palillogia (10, 24-27)

VERSUS: Tremens
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3. Climax (yMp.a£): es una secuencia, es decir, la repeticiéon de un mo-
delo melddico a diferentes alturas dos o méas veces. Entre los numero-
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sos casos destacamos los producidos en el bajo, que, por razones armoé-
nicas, es la voz preferida en Victoria para realizar este tipo de progre-
siones: «luceat eis» (4, 17-22), «et semini eius» (5, 70-77), «Sabaoth» (6,
11-16), «Hossana» (6, 41-45), «sempiternam» (7, 28-34, en este caso acom-
pafiado de hipotiposis) y «cum sanctis tuis» (8, 11-14). Reproducimos el
primero citado.

Ejemplo 19. Climax (4, 15-22)
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4. Parrhesia (napprnota): es introducir entre dos consonancias una di-
sonancia simple, cuya duracién es igual a la mitad de un tacto. En tér-
minos modernos se define como una nota de paso que se da en la parte
débil del tactus. Por tanto, se parece al symblema, pero a diferencia de éste,
no va acompafiado de un cambio de posicion del acorde ni de movimiento
en las otras voces en los ejemplos que da Burmeister (en Musica autos-
chediastike)”. Para otros autores parrhesia es el uso de intervalos melodi-
cos aumentados o disminuidos en relacién con contenidos textuales de
adversidad, iniquidad, etc.; también falsa relacién, especialmente el tri-
tono entre partes. Entendido como nota de paso de larga duracién (la

¥ BURMEISTER. Musical Poetics..., pp. 294-295.



EL EMBELLECIMIENTO RETORICO EN EL OFFICIUM DEFUNCTORUM... 289

mitad de un tactus) es un adorno que parece no ser del gusto de Victo-
ria, lo mismo que ocurria con el symblema, como ya hemos indicado.
Escasamente utilizado en el Officium, reproducimos la parrhesia coloca-
da en el cantus I sobre las palabras «Kyrie eleison» (3, 6-7).

Ejemplo 20: Parrhesia (3, 6-7)
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5. Hyperbole (OrtepBoln): es impulsar una melodia mas alla del limi-
te superior de su modo o, en otros términos, un pasaje melédico que ex-
cede el ambito normal por encima. Reproducimos el cantus I sobre las
palabras «nihil enim sunt» (9, 34-37).

6. Hypobole (bmoPoln): es conducir una melodia hacia abajo mas alla
del limite inferior de su &mbito, es decir, pasaje melédico que excede el
ambito normal por abajo. Son particularmente frecuentes e intensas en
las voces de contralto (véanse, e. g., «luceat eis» en 2, 23-27 6 «non time-
bit» en 4, 38-39) y bajo, del cual ya hemos sefialado algiin ejemplo; mos-
tramos aqui el tenor 1I sobre la cadencia final del Kyrie (3, 39-42).

Ejemplos 21 y 22: Hyperbole (9, 34-37) e Hypobole (3, 39-42)

Y] i R : = . n
[=ssi==ssi==—=: S

ni - hil e-nim suntdi - es me - i Ky -ri-e e - - lei-son.



290 JOSE IGNACIO SUAREZ GARCIA

3.3. Ornamentos comunes a la armonia y la melodia

1. Congeries o Synathroismos (cuvsdpoLop.oc): acumulacién de con-
sonancias perfectas e imperfectas, cuyo movimiento estd permitido por
las reglas del contrapunto. Este adorno adquiere dos manifestaciones prin-
cipales: cambiar el acorde sobre una nota mantenida, o bien, una serie
de terceras y sextas en movimiento libre (ascendente o descendente). Son
los casos de «sanctus Michael» (5, 49-51) e «ira» (10, 35-37).

Ejemplos 23 y 24: Congeries (5, 49-51), (10, 35-37)
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2. Fauxbourdon: la progresion paralela o marcha (homostichaonta, ho-
moiokineomena), llamada fauxbourdon en Francia —-nos dice Burmeister— es
la combinacién a tres voces de terceras (mayores o menores) y cuartas
en movimiento paralelo y valores iguales. En los ejemplos dados, esta
serie de terceras y sextas paralelas es siempre descendente, una técnica
comun en Victoria pero que en el Officium prefiere combinar con la in-
clusién de retardos y floreos para enriquecer y disimular el procedimien-
to. El fauxbourdon se emplea para ilustrar conceptos de falsedad, culpa,
tristeza, miseria y similares, como en el caso que hemos seleccionado
sobre «et miserie» (10, 50-53).
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Ejemplo 25. Fauxbourdon (10, 50-53)
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3. Anaphora (avapopa): imitacién fugada en la que el sujeto es repetido
en varias pero no en todas las voces; es mas libre que la fuga real. Es el
embellecimiento preferido por Victoria en pasajes de tipo imitativo de ahi
que lo encontremos abundantemente a lo largo de toda la obra. Propone-
mos como prototipica las producida sobre «et lux perpetua» (10, 69-73).

Ejemplo 26. Anaphora (10, 69-73)
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4. Fuga imaginaria o fuge phantastike (puyr gavtactiy?): es el ca-
non que se produce cuando una melodia es imitada por una o varias
voces a la misma o diferentes alturas. Burmeister distingue entre las rea-
lizadas al unisono (homophonos) y aquéllas que son a otros intervalos (pam-
phonos). En este tltimo caso, la imitacion se puede realizar a cualquier
intervalo, aunque los mas utilizados son los de tercera y cuarta. Las fu-
gas pamphonos se llevan a cabo en dos voces, no mas normalmente, pero
la fuga imaginaria al unisono puede realizarse en dos, tres, cuatro, etc.
hasta completar el nimero total de la composiciéon o incluso llegar a
conformar una composicién independiente. El primer tipo, homophonos,
lo encontramos entre cantus II (cantus firmus) y tenor I sobre «Christe
eleison» (3, 15-24); para el segundo, pamphonos, proponemos como ejem-
plo el canon a la cuarta interpretado por cantus 11 (cantus prius factus
parafraseado), cantus Iy altus sobre las palabras «non timebit» (4, 37-
42), en este caso combinado con otro motivo imitado en las voces gra-
ves, lo que produce un efecto de metalepsis o fuga con dos sujetos.

Ejemplo 27. Fuga imaginaria — Homophonos (3, 15-24)
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Ejemplo 28. Fuga imaginaria — Pamphonos (4, 37-42)
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Conclusion

A'lo largo del presente anédlisis hemos podido comprobar cémo Vic-
toria utiliza todas las figuras descritas en un tratado coetdneo salvo una
Unica excepcion, la anadiplosis, adorno que, por otra parte, es mas pro-
pio de obras a ocho voces o doble coro (policorales en general). Asimis-
mo, aunque como opcién metodolégica hemos decidido seguir a Bur-
meister (1606), a lo largo de nuestra exposicién han aparecido otras
figuras, como la interrogatio (Scheibe) o la catabasis (Kircher), que nos
hablan de que Victoria conocia y practicaba extensamente el embelleci-
miento retérico. La musica del abulense estd completamente impreg-
nada de procedimientos empleados para conseguir una bella elocutio
y al lado de los ornamentos descritos, utiliza otros como la epistrofe®®

# Epistrofe, Homoioptoton para Kircher, es la repeticién de una seccién conclusiva al final
de otras secciones («cum sanctis tuis» en la Comunion).
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(Scheibe), la paranomasia® (Sheibe y Forkel) y la variatio® (Bernhard). Es
necesario realizar otros trabajos analiticos que corroboren lo que han pues-
to de manifiesto la tesis de Adriano Giardina para el primer libro de mo-
tetes (1572) o el presente trabajo para el caso del Officium Defunctorum.
Sélo asi se podra incluir a Victoria en la lista de los mejores oradores mu-
sicales del siglo XVI —sin temor a equivocarnos— y eliminar de la histo-
riografia ciertos estereotipos arrastrados desde la propia época del com-
positor. No queremos concluir el presente articulo sin sefialar que,
personalmente, de las figuras utilizadas en el Officium Defunctorum, la
que mds llamo nuestra atencion fue una antitheton (Kircher), es decir, la
oposicién simultdnea o sucesiva de dos componentes musicales contras-
tantes en relaciéon con un contenido textual andlogo. En este caso la an-
titesis se produce entre el tratamiento marcadamente eufénico (construido
a base de congeries) sobre las palabras «et organum meum» y el marca-
damente disonante utilizado sobre «in vocem flentium» (5% aumentada),
que describen de una bella maniera como el érgano se ha transformado en
voz de los que Iloran (9, 20-28). Sirva este tltimo ejemplo para poner fin
al presente trabajo.

Ejemplo 29. Antitheton (9, 20-28)
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¥ Paranomasia es la repeticion de una frase musical intensificando o disminuyendo su va-
lor expresivo mediante reduccién o ampliacién, e. g., en las voces de bajo «non timebit» (4,
38-43); cantus II «cum sanctis tuis» (8, 8-11); cantus II «in vocem flentium» (9, 25-28) o tenor I
«libera me» (10, c. 5)

% Pasaje de embellecimiento vocal, para enfatizar o amplificar el texto, que suele incluir
formas de ornamentacién melddica; sirvan de ejemplos los localizados en el contralto sobre
«Erit iustus» (4, 23-29), cantus 1I sobre «Sabaoth» (6, 10-13) y contralto en «ira» (10, 39-43).
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